








Kolmiulotteinen projisointi
—tilanneveistos katsojan ja kokijan valissa
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1.0

Kolmiulotteinen projisointi — tilanneveistos tekijin ja katsojan vilissd on kuvataiteen
tohtorin opin- ja taidonniytteenti, joka kisittelee tilaan ja tilassa projisoidun liikku-
van kuvan merkityksid. Tarkastelen teoksin ja sanoin suhteita taiteilijan, katsojan
ja videoinstallaation tai, kuten teoksiani nimitin, tilanneveistoksen, vililli. Vuonna
1992 kiyttoon ottamani tilanneveistoksen kisite on avannut uusia nikokulmia teok-

siini ja niihin liitggviin konteksteihin. Tarkastelen tilanneveistoksen kisitettd tyoni

eri vaiheissa ja valotan niin sen eri tasoja. |
Projisointeja ja erilaisia esineiti sisiltivir tilanneveistokseni ovat rakenteeltaan
monimutkaisia ja sisiltdvit my6s psykologisia ulottuvuuksia. Opinniytetydni tar-

keimmirt pohdinnat liittyvit tdstd syystd sekid projisoinnin rakenteeseen ettd sen

avulla tehtyjen teosten vaikutuksiin, jotka kohdistuvart seki itseeni ettid vastaanotta-
jiin. Mietin esimerkiksi sitd, miten kameran avulla tuotettu teos vaikuttaa katsojan
havaintoihin ja tulkintaan, ja sitd, onko katsojalla teosteni keskelld mahdollista

oivaltaa uutta omasta itsesti ja toisesta. Lisiiko teosteni kokeminen tilassa katsojan
ymmirrystd projisoiduista kuvista, toisista ithmisistd ja heiddn tilanteistaan?
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TARKASTELEN opinndytteessini myos taideteoksen tekemisen taustoja muiden
tutkimukseni kannalta kiinnostavien taiteilijoiden osalta: minkilaisia prosesseja
liittyy esimerkiksi sithen, ettd taiteilija siirtyy kaksiulotteisesta kolmiulotteiseen
tlmaisuun, hajottaa kuvapinnan osiin, vaihtaa kokonaan erilaiseen ilmaisumuotoon
rai kaytedd trikkeja? Taiteilijan ja katsojan mielen litkkeet ovat minulle tirkei teema.
Kaipaus, muisto, uni tai mieleen jidnyt nikym3 tai muoto on saattanut olla seki
toisille taiteilijoille ettd itselleni teoksen lihtokohta. Vilittiiko teos niyteelytilassa
katsojalle jilkid tai merkkejd myos taiteilijan tilanteesta?

OLEN ldhes parikymmentd vuotta tydstianyt teoksia, joissa on kokeellisia ja tutkimuk-
sellisia ulottuvuuksia. Jo vuonna 1993 valmistuneen Maisema-teokseni rakenteeseen
sisaltyl piirteitd, joita nyt mychemmin kuvataiteen tohtoriopiskelijana analysoin.

Maisema-teoksessa projisoin videon verkkomaisella kankaalla piillystettyyn kuution
muotoiseen rakennelmaan, jonka etutasoon olin painattanut kuvan John Constab-
len maalauksesta 1800-luvulta. Painokuvan keskikohta esittid pientd naishahmoa
kivelemissd kuvan taka-alalla sijaitsevaa metsiaukeamaa kohti. Projisoimani video
puolestaan esittdi itsedni kivelemissi maisemassa oikealta vasemmalle suurin piir-
tein samankokoisena kuin nainen Constablen maalauksessa. Koska rakennelmaani
peittivd verkkomainen kangas lipdisee valoa, kivelyi esittivi videoprojisointini ni-
kyy maalausta esittivin painokuvan piilld ja my®s itseniisesti, péillystetyn kehikon
sisdlla.




RAKENSIN Maisema-teoksen Kiyttien projisointia niin, ettd se esittdisi symboli-
toisin sanoen pitkilti sama kuin maalareilla heidin maalatessaan kankaan pintaan
tilailluusion, mutta metodini erosi maalareiden tydskentelytavasta ratkaisevasti:
ikddn kuin jatkoin kuvapintaa kiyttimalla kahta paillekkiista kuvallista elementtia
seki liikettd. Toisin sanoen en pitiytynyt maalareiden lailla pelkistddn kankaan tai
kuvapinnan kolmiulotteisen illuusion tavoittelussa, vaan tyoskentelin saadakseni
kuvapintaan konkreettista syvyyttd.

KUVAPINNAN jatkamisen lisiksi Maisema-teos sisilsi myods muita taiteellisessa
tutkimuksessani myohemmin kisittelemidni asioita. Sellainen oli kysymys mie-
lenliitkkeiden vaikutuksesta taideteoksen valmistamiseen ja sen myohempain
kokemiseen. Kiivelen Maisema-teoksessa siis projisointina myds teoksen sisilla
"omassa maisemassani’ Constablen painokuvan takana. Ennen pditymistd “ta-
katilaan” projisointini oli kuitenkin lipidissyt Constablen maiseman ja sitd ennen
monenlaiset maalauksen itsessini synnyttimit muistikuvat. Nama liittyivit ditiini
marjastamassa ja minuun itseeni, kun olin yksin ja eksynyt hyvintuoksuiseen,
miellyttivin viriseen ja pehmeiin metsiin. Painokuvan raakse rakentamani tila oli
niin ollen eriinlainen mietintipaikka, johon pohdintani Constablen maalauksesta
ja omista muistoistani lopulta projisoituvat. Ja timi paikka on my6s avoin katso-
jalle, joka haluaa teokseni avulla samaistua nikemiinsi. Maisema-teoksen tapaan
projisoin tutkimuksessa kisittelemiini teoksia siten, ettd rajaan niista erillisen tilan
yhtiiled mielikuvilleni ja toisaalta katsojan mahdollisuuksille samaistua nikymiin.

Tyoskentelytapaani kuuluu litkkuvan kuvan ja elokuvan historian pohdinta.
Elokuva ei tilanneveistosteni lailla laajene fyysisesti esitystilaan, vaan synnyttdd nyky-
din luonnollisena pidetyn illuusion pysyen "framejen” eli kuvaruutujen sisipuolella.

Sekii liikkuvan kuvan, etti yleinen kuvataiteen historia sisltivit tutkimukseni
kannalta kiinnostavia kokeita ja pohdintoja suhteessa "frameen” ja sen mahdolli-
suuksiin ylittdd omat rajansa. Mihin kuvaruutujen liike voi mielessd jatkua muuten
kuin juonen jatkumona, ja miki olisi uusi, liikkkeen synnyttimi tila? Useat litkkuvan
kuvan laajoja mahdollisuuksia ja yhteyksii kommentoineet teoreetikot ovat olleet
tarkeitd tutkimukselleni.



Kuvataiteen ja litkkuvan kuvan yhteyksiin erikoistunut New Yorkin Whitney
Museumin kuraattori Chrissie Iles on teksteissadan kisitellyt elokuvan alkuaikoina
keksittyja litkkuvan kuvan apparaatteja ja niiden avulla tehtyji kokeita suhteessa
havaintoihin. Iles antaa ymmairtad, ettdi monien kuvartaiteilijoiden litkkuvan kuvan
teoksilla on laajempia historiallisia yhteyksid "kuvaan” kuin elokuvissa ja televisios-
sa esitettdvalld tavanomaisella litkkuvalla kuvalla ja sithen liittyvillid rutkimuksella.
Taidemaalari ja kokeellisen elokuvan historioitsija, englantilainen David Curtis e
puolestaan pidi kokeellista elokuvaa ainoastaan perinteisen elokuvan kritiikkina,
vaan liittda kokeellisen elokuvan tekijit laajempaan kehykseen ja pidempiin kuva-
taiteen historiaan. My6s yhdysvaltalainen taideteoreetikko Rosalind Krauss kirjoittaa
liikkuvasta kuvasta toisin kuin perinteisesti on ollut tapana — Krauss on tarkastellut
esimerkiksi litkkuvaa kuvan installaatioita suhteessa psykologiaan, johon installaatiot

hinen mukaansa voisivat rakenteeltaan perustua.

KUVIEN historiaa tarkastellaan usein vilineellisestid nikokulmasta. Oman rutki-
mukseni tirkein kysymys koskee sitd, onko kuva maalattu vai kameralla kuvartu.
Maalari nikee kankaan viereiset ja ulkopuoliset tilat ja tilanteet, kameran kiytriji
sulkee toisen silminsi ja tarkastelee ympiristd ruudun [ipi mielessiin “framet”.
Molemmat toimintatavat ovat seki staattisia ettd litkkuvia, mutta aivan eri vai-
heissa: maalari voi litkkua paljonkin tehdessiin teostaan, mutta lopputulos ei voi
endd litkkua. Kameran kiyttdjd taas yleensi jihmettyy tallentaessaan kamerallaan
haluamaansa nikymii, mutta lopputulosta voi manipuloida, se voi liikkua ja sen
vol esittdd erilaisten laitteiden avulla. Maalari katselee ja pohtii tehdessidin kuvaan-
sa, mutta kameran kidyttdji tarkastelee valmiita rajaamiaan kuvia ja tekee niiden
kesken valintoja. Maalari keskittyy useimmiten yhteen kuvaan, kun taas kameran
kdytrdjd kiy lipi arkistoaan kuin taltioidun elimin preparaatteja. Maalari ei tuijota
maalauspohjansa reunoja levittiessiin virii kankaalle, mutta sen sijaan kuvaajan
katse askartelee rajaamisen kimpussa — sen, miti hiinen ruudussaan voi nikyi edessi
aukeavasta todellisuudesta ja miti ei. Kuvaaja ei voi koskaan sivuuttaa sitd, ettd
valokuvan, dian, filmin tai videon katsoja on nihnyt myos maalauksia, jotka ovat




vaikuttaneet hinen tietoisuuteensa ja tapaansa nihdi kuvaruutu. Myoskiin maalar
el voi mitain sille, ettd hinen teostensa katsoja on tottunut nikemiin yksisilmiisen
perspektitvin kuvia.

M ONET maalarit ja kuvataiteilijat ovat pohtineet kameran vaikutusta omaan tyos-
kentelyynsd, mikd nikyy heidin teoksissaan. Kuvien monistettavuus ja litke ovat
muuttaneet kisitystimme tekijan paikasta suhteessa teokseen: tekijin kisi ei enii
tuota jilked suoraan kankaalle, minka jalkeen teos tulkittaisiin pelkistiin yhden
maalarin kokonaisvaltaisten ajatusten jatkeena, vaan teos on osa moninaisia asiako-
konaisuuksia ja tilanteita. T4mi on johtanut siihen, etti taiteilijalla on mahdollisuus
valita, miten hin sijoittaa tekijyytensi ja itsensi teokseen. Itseid” voi korostaakin ja
sille voi antaa spektaakkelinomaiset mittasuhteet, tai "itsen” voi hiivyttii kuvavir-

tojen portinvahdiksi.

Myos katsojan "itse” on saattanut muuttua radikaalisti. Yhdysvaltalainen valo-
kuva- ja videotaiteilija Peter Campus rakensi jo 1970-luvulla sarjan tilallisia itsensi
havainnointia kisittelevii teoksia, joissa katsojan halua nihdi oma kuvansa hiiri-
tadn erilaisilla teknisilld trikeilld. Katsojan closed circuit -videona tuotettu omakuva
seindlld on ylosalaisin, tai se saattaa kadota, jos katsoja ei l6ydi juuri oikeaa kohtaa
tilassa. Silloin katsoja on tilassa, jossa esitetdin liikkuvaa kuvaa mutta samalla myos
hdnet etsimissi itsedin.

x k ok

KUN teoksen tekeminen ja katsominen ovat niin muuttuneet ja monimutkaistu-
neet, on mielekisti rarkastella, miten katsomme kuvia ja miten litkkuvan kuvan
katsomistilanne syntyy. Kuvataiteen tohtorintutkielmani tarjoaa nikékulmia siihen,
miten liikkuvaa kuvaa ja sen kiyttoi tilallisissa teoksissa on mahdollista pohtia.
Tutkimuksessa tulkitsen liikkuvan kuvan teosta siten, etti se vastaisi nykyihmisen
tilannetta, jossa kuvavirrat kaikkialta maailmasta tuovat meille jatkuvasti uutta tietoa
ja peilautuvat omiin nikemyksiimme.
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LUKUOHJE Seuraava luku luetaan ylhailed alas samoin kuin yhden palstan sivu. Teksti on sijoitettu vililli oikealle ja valilla

vasemmalle puolelle sivua riippuen siitd, koenko puhuvani omasta tydskentelystini vai muiden. Tekstiin liittyvit kuvat ja
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viitteet |6ytyvit aina tyhjiksi jadvild puolelta.

2 Tilanneveistos,
sen ominaisuudet ja kontekstit

Viereisessd@ valokuvassa nien himdarin, valkoseindisen tilan. Sen
nurkkaan on asetettu suorakaidetta muistuttavia muotoja, joista osa
rakentuu valosta. Keskellid kuvaa on projektori, ja sen objektiivissa
nikyy valoldiskd. Projektori ja sen alla oleva toinen elektroninen
laite sijaitsevat korotetulla tasolla, josta lihtee kaksi mustaa sihko-
Johtoa liheisen seindn sihkiorasiaan. Projektorin edessi puolestaan
se1s00 jalusta. Se kannattelee suorassa kulmassa ohutta tankoa, josta
riippun suorakaiteen muotoinen lipindkyvi harso. Harson yli-
kulmassa néikyy pieni, pehmeireunainen, suorakaiteen muotoinen
kuva, jonka katsoja mieltid heijastuvan projektorista. Projektorin
vieressd sijaitsee lapitunkematon suorakaiteen muotoinen iso esine,
jonka pinnalle ja reunoille osuu heikko kuvakerros. Esineen ja pro-
Jektorin takana on samanmuotoinen varjo, joten kuva on projisointi
jostain muualta tilasta. Seindssi varjoa kehystii kuva ikkunallisesta
huoneesta, joka kukallisine verhoineen ja arkisine esineineen tuntuu
asutulta. Sama kuva osuu myos projektorin viereiseen lapitunke-
mattomaan suorakaiteeseen, joka niyttii peililti. Valokuvassa e
ole henkiloitd, joihin voisi kiinnittiid huomiota, vaan vain valoa
namirissi tilassa, telineiti, laitteita ja paillekkdiisii suorakaiteita.
Miki tami asetelma on?

Valokuva esittiii viihiisessii liikkeessi olevia projisoituja vi-
deokuvia, jotka kuuluvat laajempaan teoskokonaisuuteen. Kuvat
videoista voi kuitenkin nibdi vain hetken verran tietystd kuva-
kulmasta tehtyini tallenteina siten kuin valokuvakamera ne on
taltioinut. Still-kuva esittiii vain yhti kobtaa tilassa, jossa kuvia
projisoidaan muualle ja muualta. Projisoinnit kobtaavar erilaisia
pintoja: lipindkyvin kankaan, peilin ja seinin. Kuvia tuottavat
telineet ja laitteisto ovat mydis esilli. Valokuvan esittimiit asiat ja
esineet voisivar olla periisin kuvausstudiosta tai kodista. Tai sitten

nditd voisi kuvitella nikevinsi teatterissa, jossa lavastukseen liitry-
vd koneisto olisi esilli.

Olen kuvan ottaja ja teoksen tekiji. Kaikki valokuvasta uudel-
leen 16ytimini asiat ovar vaikutraneet teosteni tekemiseen, Yhti

kummallinen ja episelvi kuin timi valokuva, on se teos jota
valokuva esittia.
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Mutta kun kysymyksessi on pitkijinteinen projektini, piaddytdin
cukalaan tilanteeseen, Miksi en esiti maalattuja tauluja, jos olen
tal kerronnallisia videoita, jos olen kiinnostunut liikkuvasta ku-
vasta? Tai miksi en valmista teatterilavastuksia, jotka litctdisivit
edelldi mainituc asiac tilassa litkkuviin thmisiin, nayttelijéihin
ia katsojiin? Miksi sen sijaan rakennan maalauksiin, kotethin ja

studiothin viittaavia cilanteita?

risTiriiTa Tvoskentelyni lihtokohta ovat kokemani ristiriitaiset
tilanteet. Nimi johtuvat erillisisti asioista, yksityisistd tai yleisis-
ti, omakohtaisista ja havaitsemistani tapahtumista, joita pohdin

suhtessa toisiinsa.' Yritin lihestyd kyseisia tilanteita tarkemmin

esittimalli ne uudelleen erdanlaisina muistiinmerkintojen kimppu-

Nnada. l‘\lcl“iiﬂ[’f_:ii(fﬂ l]ll_l()liliddﬂlll]t‘n l{(}I\'Ul]JlSLlLl]{bIkM.. JOISTA \”ﬁlltf}f}-’ 1 Esimerkiksi teoksessani Silma (1992) kasittelen hammaslaakarikaynnil-
, ) : . | | s e o1 la koettuja kipujen pelkoja suhteessa niithin kipuihin, joita aitheutamme esi-
minulle jotakin uutta, on tyohuoneella tekemdini tyota. Tarkkaillen = 0o 70 00
2 Keksin tilanneveistos-termin, kun vuonna 1992 turhauduin siithen, mi-
ten sanaa "videoinstallaatio” kaytettiin kuvaamaan mita tahansa litkkkuvan

\';.llﬂ‘li.‘x k('}l«itfﬂ]&i.&llllh Sdd \-’I'ti'lii LlLlSid f}?}-’SiSiﬁ piil‘teitii.. l{un SC  kuvan esitysta nayttelytilassa. Palaan tilanneveistoksen maaritykseen tar-

ia valokuvaan kokeilujani ja jatkan, kunnes kokonaisuus on valmis.
asetetaan teoksena muiden nahtivaksi jossakin toisessa paikassa. PRmIhLesstesa Ty I
Kun toinen ihminen sitten kohtaa teoskokonaisuuden, syntyy
uusi tilanne, jossa katsoja tarkkailee lahtokohtanani ollutta tilan-
netta. Vilissi ja valittdjini ovat jiljet, tekemini havainnot, joita
merkitsin muistiin kokijaa varten. Olen hyviksynyt sen tosiasian,
etten tunne teokseni keskelli olevan toisen ihmisen tilannetta.

Teosteni lahtokohtana olevat ristiriitaiset asiat esitan
eri valinein, pddosin valokuvan, videon tai esineiden avulla.
Kisittelen nditd siten, ettd saan kuvapinnan eteen tai taakse
syntymaddn erillisid tasoja. Tavoittelen kuvaan syvyyttd, ela-
vyyttd ja kolmiulotteisuutta niin, ettd se tuntuisi todemmalta :
minulle ja mychemmin katsojalle ja mahdollistaisi alun perin
kokemieni ristiriitaisten tilanteiden jakamisen. Lopullisia
ndyttelytilaan sijoitettavia teoksiani kutsun tilanneveistoksiksi.?
Muistiitnmerkintéjen kimppua voisi ajatella verkkona, johon
taiteilijan pohdinnat ovat takertuneet. Kun Sigmar Polke (1941
2010)° piirsi tal maalasi ruutupapereille tai muille sidinnollisesti
kuvioiduille materiaaleille hahmoja, esineita ja tapahtumia, ol
lopputuloksena verkkomainen kooste, joka sisdlsi lukematto-
mia hinen mieleensd nousseita kuvia. Osa kuvista on kopioita
historiallisista maalauksista, toiset Polken aikaisia mainoskuvia
ja osa hdanen yksityistd kuvastoaan. Kayrttamalla ristiriitaisia
kuvastoja Polke pyrki pohtimaan ja jakamaan kokemaansa to-
dellisuutta muiden kanssa. Polken viimeiset teokset tuovart esiin
symbolisia mielenliikkeitd.* Han nayttad ilmestyksid, nikyja ja
thmeitd, joita kuvaavar taikurit, klovnit, enkelit ja pyhimykset tai

3 Sigmar Polke syntvi Oels-nimisessa kaupungissa (nykyisin Olesnica)

tieteen, uskontojen ja uskomusten yhteyteen kuuluvatr symbolit.

oleesiassa Puolan alueella, Polke tvoskenteli Saksassa. Hanen tuotanton-

f_r.': |j'||| [f','it "'.-,'f'“I 'i-':{': ::'”_. :.;'_. l L f‘!_l_" . :1 "._,e . . ’ l"]l':" { - - ‘.:f {: l:;_l . :_ e ™ ’. == ‘ & . . -. r- ‘u-. " : )
ca ol merkityksetiinen Saksan taiteen 1960-luvun murroskaudelle. Polkel-  N3m3 kaikki edelld mainitsemani hahmot ja merkit sijaitsevat
e 0li ominaista esittaa lievasti kolmiulotteisia teoksia, jotka han kuitenkin '

toteuttt maalauksen muodossa. Polke kokeili jatkuvasti uusia tekniikoita ja sama]la VkakomaiSE‘“a kuvapinnalla tﬁ'OkSGSSR Der [//Hﬂ'(}?liff

tyyleja, joilla han kyseenalaisti ja uudisti kuvan tekemista. N1 7 . .

4 Teokset ofivat esillé Siegenin nykytaiteen museossa vuonna 2007 per  (2007) (kuva a3). Siegfried Gohr on verrannut Polken teosten

Hlusio i'l."-if[.;;:’: yavtteh agttelossa Schmic -\ 1 oim. ) Siaomar Fi 3« NAi- . " “h s . . .o "o L -
o Ry Ry IUELeIo8sd Schimidt, Eva ttolim.): Slgmar Falke~Mi= - keveyttd nykyhetken eldmian; jossa‘kuvillaiel clefensattaricicasn

racle of Siegen. Kéln: DuMont 2008 77 J

5 "His [Polke’s] interpretation of ‘lightness corresponds to the state of life m..laratt)’& p}.llkkail. KUVJ:lt ervat G'Ohl.‘m mu.kﬂﬂn VOl klln nltt}”ﬁ

where images have no fixed place, where they adhere to no canon of Sig-

merkitysten siintdihin, kuvia tehddin nopeasti ja sihkoéisesti, ja

nification, where they are generated from fleeting electronic material and
able to appear and disappear anywhere and everywhere!” Gohr, Siegfried : ' ‘s F o : RS ) 5

kg ,.. | ’ bl LUALL - - 1ESLY: ssid tahansa ja havitd mihin tahansa.” Der
On Lightness’ tecksessa Sigmar Polke —~ Miracle of Siegen. Kéln: DuMont Ne voival llmtgfy& M15Sd tlhdnsa’ Jd h& 1ta I h ‘a‘h S

<008, 24. Kaikki kaannokset ovat kirjoittajan, ellei toisin mainita, [llusionist -teoksessa kuvien pak&nevuus ja epii\-'ak:.usuus Ilmene-
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6 Siegenin nykytaiteen museo 2008.

7 Haxthausen, Charles W. “Space Explorations. On Sigmar Polke’s ‘Lens
Paintings’; teoksessa Sigmar Polke — Miracle of Siegen. Koln: DuMont 2008,
44,

8 Nain tapahtui esimerkiksi muistini mukaan Kuvataideakatemian professo-
rina toimineen maalari Juhana Blomstedtin tarkastellessa tekemiani ensim-
maisid projisointiteoksiani lopputyonayttelyyn.

9 “I'm not interested in the films as cutting technique, but in what can be
experienced and recorded and made visible to others.” Alkuperaisen tekstin
Ioysin vanhasta valokopiosta (Parkett 1990: 26, s. 25), jota luin muistiinpa-
noni mukaan 14.2.1993. Tata Polken elokuvaan liittyvaa huomiota voi verra-
ta omassa tuotannossani sithen, miten selvitan tilanneveistoksen syntyvan
muistiinmerkintojen pohjalta.

g

vit kuva-aiheissa, jotka ilmentavit erilaisten asioiden hiilyvyytti
tai litkettd ja hiilyvyyden aiheuttajia, esimerkiksi taikureita.
Pakenevuus ilmenee piirrettyjen kuvien epivakaudessa teoksen

pinnalla. Polken teokset ovat useimmiten maalauksia, joista
“irtoaa” tasoja kuvan alle tai piille. Polken niyttelyssi vuonna
2008 ® ndmd tasot olivat lipikuultavia akryyli-, muovi-, lakka- tai
hartsikerroksia — Polke kutsui niitid kerroksia linsseiksi.” Ker-
rokset saavat aikaan jopa kisintehdyn hologrammivaikutelman.
Olen tutustunut Sigmar Polken tuotantoon vihitellen vuodes-
ta 1990 alkaen siksi, ettd hinet mainittiin usein analysoitaessa
teoksiani.® Aluksi ihmettelin kovastikin, miti tekemisti Polken
pilkullisilla vesivarimaalauksilla oli videoprojisointieni kanssa.
Onnekst loysin yhden Polken ajatuksen, josta olin samaa miel-
td: Polke ei nimittiin ollut kiinnostunut filmin leikkaamisesta
ja sen tuomista kerronnallisista mahdollisuuksista teoksessa

kuten en minakiian, vaan hinti kiinnosti se, miti voitiin ko-

cea, kirjata muistiin ja sen jilkeen tehdi nikyviksi toisille.’

Nykyddn ymmarrdn Polken teosten ja omien teosteni vilisen
laajemman yhteyden. Hajottaessaan ja kootessaan kuvia Polke
tuo avoimesti esiin tyoskentelymetodinsa sen sijaan, ettd peittelisi
sitd. Lisdksi han kayttad lapindkyvid materiaaleja. Polke ei ikdin
kuin yritd madrittad tarkasti teostensa sisiltod, vaan esittidd niissi
useita atheita samanaikaisesti. Tuloksena on, etti ensi nikemilti

teokset vaikuttavat sekavilta, mutta tarkemmin katsottaessa niissi

on kuitenkin syvyyttd, johon katsoja voi upota.

Omat teokseni eroavat Sigmar Polken toistd selvimmin siten, ettd
ne eivit esineellisessd mielessd ole maalauksia. Teokseni Lapini-
kyvi (2006)"° levittaytyy tilassa moneen suuntaan, se ikdin kuin
kiertyy tilassa ja on niin laaja, etti katsoja nikee siitd vain osan
ja voi kddntadkin selkinsi osalle teosta. Katsoja voi my6s peilien
kautta tarkkailla itsestiin muodostuneita litkkuvia hahmoja ja
varjoja. Katsoja on fyysisesti teoksen sisilli, jolloin hintd ym-
paroivit teoksen osat, laitteet, telineet ja projisointipinnat, seki
valoilmi6t, esimerkiksi litkkuvat kuvat ja niiden osat. Kiinnih-
tdessadn seuraavaan kohtaan katsoja voi kohdata kuvat uudestaan
erikokoisina ja/tai voimakkuuksiltaan erilaisina. Lipinikyvi-
teoksessa on kuitenkin maalauksen kalraisia piirteitd, vaikka titi

er valttamirtti ensin huomaa.

Turhauduin aikanaan maalauksen pintaan ja sen kehikkoon,
koska en saanut aikaiseksi syvyysvaikutelmaa eli vaikutelmaa
havainnoimastani ympiristostd: ihmisistd, elimisti ja litkkees-
td. Koetin ratkaista ongelman eri tavoin muun muassa pese-
milld maalauksen pintaa, levittimilli virid sormilla ja lopulta
maalaamalla kankaan kokonaan valkoiseksi'!, mutta mikizin
el auttanut. My6hempiin, muilla keinoin kuin maalaamalla
tekemiini teoksiin jdi kuirenkin viitteiti maalaustaiteeseen.
Valokopioitu historiallinen maalaus saattoi olla osa teostani,
ja joskus liitin maalauksen kuvaan liikkuvaa kuvaa tai asetin
katosta riippumaan maalauksen kehyksen, jonka lipi proji-
soin videon. Rekonstruoidessani elivii tilanteita kiytin lisiksi
teoksen osana oikeaa ikkunaa. Se muistutti tilanteiden todel-
lisesta tapahtumapaikasta.'? Joissakin teoksissani ikkuna on
Jadnne puisesta kehikosta, johon maalauskangas pingotetaan.

ad

10 Lapinakyva (2006) on tilanneveistos joka koostuu kolmesta projisoinnis-
ta, projisointilaitteistosta, peileista, erilaisista projisointipinnoista ja daanesta.
Teos on esitetty ensimmaisen kerran Kuvataideakatemian jatkotutkinto-osas-
ton tyoskentelyseminaarissa vuonna 2005, jonka jalkeen se oli esilla Mantan
kuvataideviikoilla kesalla 2006. Kuvassa (ad) vksityiskohta rakennusvaihees-
ta. Sen jalkeen teos oli osa nayttelyprojektia Galleria Sculptorissa Helsingis-
sa vuonna 2009-2010.

11 Valkoiseksi maalaaminen jatkui maalauspintojen jalkeen kolmiulottei-

siinkin esineisiin, kuten tiiliin, Kuva (a5) tyohuoneelta vuonna 1989,

12 Ferny Groove 6/4 1992 at 6,30 1993 (a6),
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07 | KEHIKOSTA TILAAN: ERWIN PANOFSKY Maalauksesta tutun
kehikon ja kuvien projisoinnin yhdistiminen johdatti minut
tutustumaan perspektitvioppeihin. Renessanssin aikaan haluttiin
kuvata elimdd mahdollisimman luonnonmukaisesti.® Toinen sil-
md suljettiin, jotta ndkymi voitaisiin piirtdd selvisti havainnosta
maalaus- tai piirustuspohjalle. Apuna saatettiin kdyttdd piirustus-

kehikkoa vilissi. Myohemmin keksittiin myos muita lisdlaitreita

todellisuuden tallentamiseksi perspektiivioppien avulla, kunnes

pdddyttiin kameraan.

Saksalainen taidehistorioitsija Erwin Panofsky Kisittelee kir-
jassaan Perspective as Symbolic Form (1927) ennen keskeisperspek-
titvin teorian keksimistd vallinneita todellisuuden esittimisen
tapoja. Panofsky havaitsee niissi keskeisperspektiiviid luontevam-
pia tapoja kuvata havaintoa. Niihin lukeutuu esimerkiksi usean
tapahtuman esittiminen samassa kuvassa kollaasinomaisesti tai
muotojen kaareutumisen esittiminen siten kuin litkkuva ihminen
nikee molemmilla silmilld. Lisiksi Panofsky mainitsee kosketuk-
sen vaikutuksen ithmisen tapaan havainnoida ja siirtdid havainto
kuvattavaan asiaan.™

Panofskyn tutkimukset ja pohdinnat korostavat siti, kuin-
ka (kolmiulotteisesta) todellisuudesta luodurt rakennelmart ovat

vaihdelleet ja kuinka yhden silmin perspektiivi on ollut vain

13 Viittaan talla aihelmiin Leon Battista Albertin (1404-1472) kirjassa Della VkSI menetelmi [Tl()f‘liﬁ‘ﬂ joukossa. Ol’l kl.lit(i’l’lkiﬂ hiimmiist}ft#

pittura (1436) eli Maalaustaiteesta (Albertl 1998). Kuva (a7) on perspektiivia

tdvdd, miten itsestddn selvani tai luonnollisena yhden silmin

casittelevasta vanhasta kirjasta tieteiden kirjastosta.
14 Panofsky, Erwin. Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books pefSPEktllVl l’leVﬁéI‘l koetaan. Olemme Omaksuneet ravan kaf"’
1997 31. Kuva (a8) on poimittu samasta kirjasta.

soa maailmaa nimenomaan kameran niyttimin kuvan kautra.
Kiinnostukseni perspektiiviin johti sithen, ettd rakensin 1980-lu- o
vun lopussa styroksilevystd katkaistun nelisivuisen pyramidin®,
jonka sijoitin erikokoisiin videoprojisointeihini. Valitsin pyramidin
muodon siksi, ettd se mukailee projisoinnin valokeilan muotoa
— nelistvuisen pyramidin voi toisin sanoen katsoa projisoinnin
muodon materialisoitumiseksi.'® Prosessi johti minut kokeilemaan
muita geometrisia muotoja, esimerkiksi tyyliltaan yksinkertaisia,

suorakulmia sisiltdvia huonekaluja. Ne olivat osa projisointeja,

joissa tuohon aikaan aina esiintyi liikkkuva ihminen. Esimerkiksi
tyyliltdidn yksinkertaiset, suorakulmia sisiltiavit huonekalut. 15 Kuva (a9) tydhuoneelta 1989.
Q Eealoie kokeil G i IR ol k 2 ilc 16 Projisoinnin kanssa tyoskennellessani huomasin kuitenkin tassa ajatuk-
>amalla aloitin kokeilut, joissa projisoin johonkin paik- .o 5 oa o orisoinnin vI- tai alareuna on gina suora.
l«:a;m h@.[kt?i aikaisemmin kameralla samasta kohtaa taltioimani 17 Revenant-sanaa kaytetaan esimerkiksi folkloristisissa kauhutarinoissa.

: = _ - _ S e = Osuva huomio ohjaajaltani professori Riikka Stewenilta.
videon. 1 dSta seurasli haamumalsuus ; 1kiain kum ]O tapahtu—

all
nut palaisi takaisin muistuttamaan olemassaolostaan. Suomen
kielessd ei tillaiselle ilmiclle ole kdsitettd, mutta ranskan kielelld
sitd kutsutaan sanalla revenant V7, "palaava’ tai "takaisin tuleva’,
“aave”. Minulle muistutus menneesti hetkesti toi uuden aspek-

tin perspekeivin ja maalauksen suhteeseen liittyviin ajatteluun.

[RIKKI. HAAMUKUVA. KAKSI KUVAA. JAKAUTUMINEN
- GEORGES MELIESISTA DAVID LyNcHIIN Haamukuvan avulla
olen tutkinur erilaisia ilmiéitd, esimerkiksi minimalismia seki
valokuvan ja television keksimisti ja kiyttoonottoa. Sen sijaan,

ettd Sigmar Polken tavoin olisin lisinnyt samaan kuvaan er;

elementtc‘iéi kuvan alle tai p'zil:ille, kuvasin videon esineesti ja 18 Kuva (a10) teoksesta Kylpy (1990). Sen sijaan, etta projisoitaisiin sama
' esine uudestaan kyseessa olevan esineen paalle, Kylpy-teoksean onkin ra-

L ke S . A . 18 = i
Projisolin se€n esineen paall«:. kennettu esinettd muistuttava muoto, jonka pinnalle videotaltiointi projisoi-

Esineet ’& as14t saavat Symbolisen merkitvksen h“—li:ll"ﬂleLlV'l- daan. Uusi muoto, tiilirakennelma, muistuttaa videossa nakyvas ammetta.
4 Taman liséksi olen pohtinut myos toisia merkityksia, asimerkikst rakennus-

na. leoksissani esitettdvi ajatus ikdin kuin irtoaa kohteestaan, 1o yleensd tai instituutiota.
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muodostuu autonomiseksi ja saa nain uusia merkityksii, joita
en taiteilijana kontrolloi, vaan ne jaavit katsojan pohdittaviksi.
Kahdentamalla esineen teoksessani yritin tehdi siitd syvem-
mdn ja todemman, vaikka samalla esine paradoksaalisesti
muuttuu epatodelliseksi ja vddristyy. Tamin pienen siirtymin
ansiosta mielikuvituksen on mahdollista saada liikkumarti-

laa. Esineen paille projisoitu toisinto on ikdin kuin mieli-

ali

19 Kuvassa (al1) on Objekti-teos vuodelta 2007 Teoksessa geometrinen

kuva esineestd ja sithen liittyvista monista assosiaatiosta.'’

20 Ranskalainen elokuvaohjaaja ja elokuvatehosteiden keksija Georges Mé-
lies (1861-1938) kehitti ensimmaisen elokuvastudion samoihin aikoihin kun
Lumieren veljekset tekivat ensimmaiset filmikokeilunsa 1900-luvun alussa.
Melies kaytti ensimmaisena kaksoisvalotuksen ja haivytysten kaltaisia te-
hosteita.

21 Paul Gilsonin kahdessa Meliesia koskevassa luonnehdinnassa (1929)
aukeasa jotakin taman haamukuvan merkitvksesta minulle:

Meliesilla on vilkas mielikuvitus, ja se osaa loytaa omansa; se hipaisee kaik-
kea, koska mikaan ei ole sille vierasta. Jokin tapahtuma, sitd kuvaava pi-
lapiirros, kadulla yllattaen nahty kohtaus jonkin
legendan kuvajaiset — kaikki kulkee hanen mielessaan, haihtuu toisiinsa se-
koittuen, kithottaa hanen alyaan. |
tosi ja epatosi sekoittuvat ja niin han ottaessaan huivista munia ja rikko-
essaan munat poydalle ei teekaan kokkelia, vaan saa syntymaan pikkurui-
sen nuken [...].

muisto kavelvretkesta

...] Meéliesin salaisissa mielenliikkeissi

Gilson, Paul. "Georges Mélies, keksija” Teoksessa Georges Sadoul, Georges
Melies. Suom. Satu Laaksonen. Helsinki: Suomen elokuva-arkisto / Valtion
Painatuskeskus 1985, 133-134 (kuva a12). Suomennosta muutettu.

22 Germaine Dulac syntyi Amiensissa vuonna 1882 ja kuoli Pariisissa vuon-
na 1942. Hanen monipuoliseen tuotantoonsa kuului elokuvien ohjausta, tuot-
tamista ja elokuvateoreettista pohdiskelua. Dulacia pidettiin impressionis-
tisen suuntauksen johtajana ranskalaisessa elokuvassa, mutta han oli myds
yhteistyossa Antonin Artaud'n kanssa, ja he tekivat ensimmaisen surrealisti-
sen elokuvan yhdessa. Eeva Kurjen mukaan "Dulac kokeili ja laajensi eloku-
van ekspressiivista keinovalikoimaa” Kurki, Eeva. “Naisten 43nia mykissa elo-
kuvassa’, artikkelisarja Elokuvantaju, Taik 1995,
nttp://www.taik.fi/elokuvantaju/oppimateriaali/elokuvakulttuuri/artikkelit/kur-
ki_naisten_aania.jsp (tark. 28.4.2011)

23 Ibid.

24 Tama johtui surrealistien jarjestamasta konfliktista, joka tapahtui Dulacin
siftemmin harvoin nahdyn La Coquille et le Clergyman -elokuvan ensi-illassa,
Virmaux, Alain & Odette Virmaux. Antonin Artaud / Germaine Dulac. La Co-
quille et le Clergyman. Paris: Editions Paris Expérimental 2009.

£5 Viittaan tassa leikkaustekniikkaan, jossa rakennetaan selkei tarina. Esimer-
kiksi klassiset Hollywood-elokuvat noudattavat aukotonta ketjumaista tapah-
tumasarjan esitysta,

26 David Lynch syntyi Yhdysvalloissa Missoulassa Montanan osavaltiossa.
Lynchin elokuvia pidetddn omaperaisind ja surrealistisina., Han tuli laajas-
ti tunnetuksi elokuvistaan Eraserhead (1977) ja Blue Velvet (1986). joiden jal-
keen Iwin Peaks -televisiosarja (1990-1991) esitettiin monessa maassa. Nama
teokset tutustuttivat yleisén Lynchin elokuvanakemykseen entista perusteelli-
semmin. Mielestani Infand Empire on uudistanut hanen tuotantoaan eniten ja
vaikuttaa viela mullistavasti elokuvien tekemiseen. Inland Empire korostaa en-
nen kaikkea mielen lilkkeen vapautta ja potentiaalia, Tassa elokuvassa viehit-
taa juuri tama uusi, kuvataidetta muistuttava piirre.

27 Kuulin taman huomion ystavaltani taidemaalari Marianna Uutiselta hanen
seurattuaan Lynchin luentoa Helsingissa, Lisaksi Peter Travers vertaa Lynchin
elokuvan tekemista maalaamiseen seuraavasti: “ILynch] treats the screen as
d canvas on which he can shape abstract ideas. Lynch’s canvases always spill
over.” Travers, Peter. “Inland Empire’ Rolling Stone 21.11.2006.
http://www.rollingstone.com/movies/reviews/inland- empire-20061121)

(tark. 28.4.2011).

28 Viittaan katsomistapahtumaa tavoittelevaan leikkaustekniseen tapaan, JOs-
83 seurataan ennaita tarkoin maariteltya tarinaa. Ks. myos viite 9.

29 Goldsmith, Leo. “David Lynch: Free Falling? Reverse Shot Issue 22, 2007,
hitp//www.reverseshot.com/article/david lynch (tark. 28.4.2011).

muoto on asetettu esineena seinalle videoprojisoinnin “haamukuvaesi-
neen” paalle.

Ranskalainen elokuvaohjaaja ja elokuvan uranuurtaja Georges
Mélies (1861-1938)*° oli kiinnostunut haamukuvista ja muista
trikeistd 1800—-1900-lukujen vaihteessa. Yhdessi trikissi Mé-
lies estimerkiksi ndytti materiaalisesti, miten munakokkelista
tulikin oikea pikkunukke.?' Minun teoksissani ”pikkuruinen
nukke” eli trikki syntyy katsojan mielessa. Jos niyttiisin trikin,
katsojan ei tarvitsisi ajatella itse, vaan hin seuraisi huomion
herpaantumatta sitd miti esitetdin. Méliesin aikana trikki
tuli ndyttdd, ja kieltimittd hinen yhdistelynsi olivat niin
uskomattomia, ettd niissdkin riitti mietittivii ja ihmetysti.
Méliesin aikalaisen, ranskalaisen elokuvaohjaajan ja -teoreetikon
Germaine Dulacin (1882-1942) elokuvat?? keskittyivit abstrak-
tethin muotoihin, jotka antoivat tilaa tunteille ja unille. Kuten
Dulac teoreettisissa pohdiskeluissaan kirjoittaa, hinen luoman-
sa integraalinen elokuva oli "riisuttu representaationalisesta

1

merkityksestd”. *° Dulacin vaikutus elokuvan teoriaan on ollut
huomattava, vaikka hintid ei myshemmin noteerattu?* Dulacin
elokuvassa La Coquille et le Clergyman (1928) tapahtumat eivit
muodosta selvdi jatkumoa. Ennemminkin tapahtumar ovat yk-
sittdisid mustavalko-otoksia tilanteista, joissa esitetian henkiloiti
suhteessa symbolisiin esineisiin tai tiloihin. Esineiden symbo-
liikka jad hamariksi nyt melkein sata vuotta jilkeenpiin, mutta
kenties ne olivat tulkittavissa psykoanalyytikko Sigmund Freu-
din oppien mukaan. Koko elokuvan tunnelma on intensiivinen,
ja elokuva esittai katsojalle ihmisii ja esineiti yksittdisissd koh-
tauksissa, sellaisinaan. Kerronnallinen viitekehys on vihiinen.

Nykyisin elokuvaa tehtiessi ei ongelmia ja uusia tilanteita
Jatetd otosten tasolla ndin avoimiksi ja arvoituksellisiksi, vaan
elokuvien tapahtumien kulku on ennalta arvattava.”” Ongelmien
ja uusien tilanteiden jattiminen avoimiksi ja arvoituksellisiksi ei
valttamated vithdytd katsojaa, vaan saa hinet pohtimaan asioita
1tsenaisestl.

Pidin yhdysvaltalaisen elokuvaohjaaja David Lynchin
(s. 1946) tuotantoa varsin poikkeuksellisena verrattuna nykyelo-
kuvan valtavirtaan.*® Lynch on kehittinyt leikkaustekniikkaansa
siten, ettd tulokset vaikuttavat vuosi vuodelta yhi sekavammilta
ja kitnnostavammilta. Katsoja ei enii tiedd, miti aikaa tai kenen
mielikuvia esitetddn, kuten tapahtuu hinen elokuvassaan /nlend

Empire (2006). Leikkaustekniikastaan Lynch on kertonut, etti

hin sulkeutui tybhuoneeseensa ja leikkasi intuitiivisesti kuin olisi
maalannut maalausta.”” Lynch tydsti elokuvansa tietokoneella
tdysin digitaalisesti, jolloin hinelli oli mahdollisuus yksin hallita
kokonaisuuden valmistuminen sen lopulliseen muotoon.
Vaikka Lynch on kyseenalaistanut elokuvan klassinen lineaari-
suuden® tihdnkin asti, hinen aiempia elokuvia pidetiin juonelli-

sina, narratiivisina ja jatkumollisina verratcuna /nland Empireen.”
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30 . o stubborn rofusal to allow the sudianee's absorption for more than a ’]"'ﬁtii ClO'(llVﬂil [CthSSﬁﬁll han on Cd(’:!’]l‘l)/l' HSkCICGH pldcmmallc,
faw soconds, that fraquantly forces viewers out of the aquation” 3/6 Rowin,

Joshua M, "Found Highways” Reverse Shot, lssue 28, 2009. hitp://wwwirever-  |d [ﬂ[[lﬂd ﬁ?ﬂpirffl sanotaan 0].(’."/21[1 hﬁ.nCﬂ t(‘.'OkSiStaﬂn kﬂikaiﬂ
gsnshot.com/article/inland ompire (tark, 28,4.2011) ja “Rathor than a sequence
of avents (or cuts), the film (s o web without a centar, a collection of eplsodes

or scones, visited or revisited, which may be connected, may be parnt of the S‘Elildil valmiita vastauksia."’“ Katsoja jOU.CLlLl vaikcaan tilantce-—
same story, may ba happening at the same time, or may nat be happening at

all* Goldsmith, Lao, 2007, 6/8. seen, koska hinen pitdd itse pohtia nikemainsi.

haastavin, silld se vastustaa itsepiisesti katsojan mahdollisuutta

Edellisen kappaleen alussa kuvailin projisoinnissa syntyvia haa-
mumaista jilkei, joka muistuttaa Méliesin kokeellisessa teatte-
rissa tehtyji trikkeji. Tilaan syntyvilld haamumaisella jiljelld on
kuitenkin vieli varhaisempi edeltiji: tapa jolla piirustuskehikkoa
kiytettiin renessanssin aikaan maalaus- tai ptirustustapahtu-
massa. Kohde piirrettiin kehikon lipi kaksiulotteisesti ikddn
kuin todellisen kolmiulotteisen asian paille, sen diriviivojen
mukaisesti. Kun itse projisoin kaksiulotteisen videokuvan kol-

VAANYNIAYTINISHOIL VI LSINOISNTH 434 N3XT10d HVINDIS SOLSISAINNVYTIL VI IWSTTVIWINIW
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miulotteisen kohteen piille, viittaan piirustuskehikon kiytt6on,

31 Talla tulkinnalla on yhteyksia nakemisen tutkimisen historiaan. Eukleides
ja Ptolemaios uskoivat, etta nakeminen tapahtuu silmista lahtevien sateiden

mutta kiﬁintﬁiSt‘Sti: 11{331‘1 kuin palautan keskeisperspektiivillﬁ kohdatessa nakemisen kohteen. Rene Descartes taas uskoi, etta valonsateet

muodostavat kuvan silmassa. Kysymys on kummassakin kuvan aiheuttavis-

taltioidun kamerakuvan kohteen piille, josta se irrotettiin.’!  tavalonsiteists. Omissa teoksissani kuvaa projisoidaan valonsateilla.
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32 Lyagia Clark (1920-1988) oli brasilialainen neokonkretistinen maalari ja
tilataiteilija, joka ei eparoinyt muuttaa tyoskentelytapaansa uusien aja-
tustensa myota koko elamansa ajan. Han perusti yhdessa Helio Oiticican
kanssa neokonkretistisen ryhman, jonka ohjelmaan kuului valtakulttuu-
rin ja vallitsevien nakemysten kyseenalaistaminen ja uudistaminen. Clark
oli koko elamansa ajan kirjeenvaihdossa useiden taiteilijoiden ja taiteen
asiantuntijoiden kanssa kuten esimerkiksi Helio Oiticican ja teoreetikko
Guy Brettin kanssa.

33 Borja-Villel, Manuel J. ym. (toim.). Lygia Clark. Barcelona. Fundacio An-
toni Tapies 1997

34 “The space then becomes revealed as a moment of the surrounding spa-
ce.” Ibid., 85, 102.

35 lbid., 122.

36 Viittaan sanonnalla "katsojan eletty kokemus” minimalistiseen tapaan
vksinkertaistaa teoksiaan siina maarin, etta katsojan katsomistapaan liit-
tyva kokemus omasta itsesta korostui, kun taas teokset jaivat ikaan kuin
osaksi katsojan prosessia. Ks. Michael Friedin teksti “Art and Objecthood<
(1967), jonka mukaan teos on "hiljainen lasnaolija” katsojan litkkuessa tilas-
sa. Fried, Michael. Arf and Objecthood: Essays and Reviews. Chicago: Uni-
versity of Chicago Press 1998, 148-172.

37 Lygia Clark aloitti vastaanoton vuonna 1976 palatessaan Pariisista Brasi-
liaan, Han kehitti vuodesta 1966 Iahtien "“relationaalisia objekteja” (Objetos
relacionais), joita han kaytti terapeuttisiin tarkoituksiin, Vuosina 1978-1979
Clark jatkot terapiaa kotonaan Copacabanassa. “Taidemaailmassa” Clarkin
terapiatyo jai tuntemattomaksi, ja taidegalleriat ja -museot esittelivat paa-
asiassa Clarkin varhaisempia teoksia. Tarkemmin Clarkin terapioista 16y-
tyy tietoa Suely Rolnikin tutkimuksista. Rolnik, Suely, “The Hybrid of Lygia
Clark” Teoksessa Borja-Villel, Manuel J, ym. (toim.). Lygia Clark. Barcelona:
Fundacio Antoni Tapies 1998, 341-348.

38 Esimerkiksi brasilialainen muusikko, saveltaja ja laulaja Jards Macalé oli
yli vuoden ajan Clarkin "asiakas” Structuring the Self-teoksessa tai -terapi-
assa. Jalkeenpain Macalé kertoi haastattelussa vuonna 2005, kuinka mene-
telma auttol hanta, Haastattelu Suely Rolnikin tuottamassa videodokumen-
tissa Lygia Clark. From Object to Event, joka olj esilld nayttelyssa A History
of lrritated Material, Raven Row, Lontoo 2010,

Kaksi- ja kolmiulotteisuuden vastakkaisuus tai niiden suhde
kiehtoo minua my®os roisten taiteilijoiden teoksissa. Tairteili-
jan siirtyminen esimerkiksi piirtimisestd esineiden asetteluun
vaatii ison piaitdksen. Selvittddkseni titd tapahtumaa olen tar-
kastellut muutaman raiteilijan suhdetta kyseiseen siirtymiin.

Brasilialaistaiteilija Lygia Clarkin®* Unidades (n° 1 —
n° 7) -mustavalkomaalaukset (1958, koko 30 cm x 30 cm)
olivat hinen viimeisii kaksiulotteisia teoksiaan (kuva ar3).
Mustalla teollisuusmaalilla maalatut neli6e on reunustettu
kokonaan tai osittain valkoisella, tasapaksulla "tila-viivalla™.
Osassa neliditid valkoinen viiva halkaisee lisiksi pinnan kes-
keltd vertikaalisesti tai horisontaalisesti. Nami ty6t olivart
yhteydessid elimiin eivitkd pelkidstdin seinille ripustettuja
mietiskelyvilineitd, kuten neokonkretistien ryhmai julisti.’”
Clark (1920-1988) kirjoitti: "Tila [teoksessa] tulee nidin pal-
jastetuksi hetkend ympiroivastd tilasta.”* Vuonna 1959 Clark
tyOsti teossarjaansa niin, ettd neliistd alkol nousta osia pinnan
piille ulokkeiksi. Vuonna 1960 taiteilija oli kehittinyt alu-
miininpalasista ja saranoista tdysin kolmiulotteisen, vaikkakin
vieli muodoltaan geometrisen esineen, jota nayttelyvieras saattoi
kiinnelld ja vdinnelld haluamallaan tavalla. Samana vuonna
Clark kirjoitti: "Katsoja el enda heijastele itseddn eikd samaistu
teokseen. Hin elii teoksen, ja eldytyessddn sithen teos eldd hi-
nessd .>> Clark tuotti eliminsi loppuun asti katsojan elettyyn
kokemukseen perustuvia teoksia.*® Clarkin kiinnostus katsojan
kokemukseen johti aikanaan my®os taiteilijan terapeuttiseen
toimintaan henkiléiden kanssa, jotka kokivat henkistd epava-
kautta.*’

Clark kiytti hoitomenetelmini esineiden tunnistamista
silmit sidottuina, jolloin esine saatettiin muistaa tuntoaistin
perusteella. Tami tuotti positiivisia elimyksid ja mahdollisest
edesauttoi potilaan toipumista.’®
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39 Liliana Porter on Buenos Airesissa syntynyt newyorkilainen taiteilija, jon-
ka teoksissa esiintyy nukkeja, leluja ja muita kodin esineita. Teokset ovat ke-
hittyneet isoista piirustuksista esinekoosteiksi ja valokuviksi. Kuvat {a14 ja
a15) esittavat tekstissa kuvaamiani teoksia. Ramirez, Mari Carmen. “lllusi-
ve Fragments: Liliana Porter's Art of Memory” Teoksessa Marysal Nieves
(toim.): Liliana Porter: Fragments of the Journey. New York: The Bronx Mu-
seum of the Arts 1992, 23 (s. 13-39).
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40 Eva Hesse oli Saksassa syntynyt yhdysvaltalainen taiteilija, jonka maala-
ukset ja myohemmin veistokset (tai tilateokset) tuovat esiin orgaanisia piir-
teita, jotka aloittivat uusia suuntauksia — esimerkiksi feministisen taiteen
~ voimakkaan modernistisen kauden jalkeen 1960-luvulla. Eva Hessen tus-
kaiset kamppailut maalauksen kanssa johtuivat voimakkaan modernistises-
ta iimapiirista New Yorkissa 1960-luvun alussa (a16). de Zegher, Catherine,
“"Drawing as Binding/Bandage/Bondage: Or Eva Hesse Caught in the Triang-
le of Process/Content/Materiality” Teoksessa Catherine de Zegher (toim.):
Eva Hesse Drawing. NewYork: The Drawing Center 2006, 59-116.

41 Hessen paamaara oli keskittya uudelleen piirtamiseen. Hanet oli kutsu-
nut Saksaan tekstiilitehtailija ja taiteen keraaja Arnhard Scheidt. [bid.

42 |bid., 74-75.

43 “By projecting the pictoral plane into real space, she confronted it with a
kind of amorphousness, the threat that a body ‘that suffers in being organi-
zed in no way at all’ lies behind the surface of that mirror seemingly ‘preg-
nant” with its own Gestalt.” Ibid., 75.

44 Mary Kelly on yhdysvaltalainen kasitetaiteilija, joka toimii myos opettaja-
na ja kirjoittajana. Hanen teoksensa tutkivat kulttuuri-identiteettia, erityisesti
feminiinisyyden rakennetta ja lansimaisen kapitalismin voimasuhteita, Kel-
lyn teoksilla on suhde teoreettiseen ajatteluun, esimerkiksi Sigmund Freu-
din ja Jaques Lacanin oppeihin.

45 Margaret lversen tulkitsee kokonaisuuden Michel Foucault'n teoksen
Seksuaalisuuden historia | pohjalta. Foucault'n mukaan nykyaikainen per-
heinstituutio kehittaa ja kanavoi seksuaalisuutta sen sijaan, etta se tukahdut-
taisi seksuaalisuutta. Lisdksi Foucault toteaa perhesuhteiden olevan yhteis-
kunnan erogeeninen alue. lversen, Margaret. “Visualizing the Unconscious:
Mary Kelly’s Installations” Teoksessa Iversen, Margaret, Douglas Crimp &
Homi K. Bhabha (toim.). Mary Kelly. London: Phaidon 1997 71 (s, 32-85).
48 “What | want is a specific relation between the meaning of the text, its
materiality, and the site. You could say I'm interested in the narrative orga-
nization of space. Each project negotiates this differently.” “Interview with
Klaus Ottmann? lversen ym. (toim.) 1997 140,

ik

Argentiinassa syntyneen newyorkilaisen Liliana Porterin (s. 1941) #
teoksista vilittyy omalaatuisia tarinoita, ja ne myos sisiltivit
oikeita esineitd kuvapinnan pailli. Porterin kuvatarinat luovat
vaikutelman lipitunkemattomasta ja tiukasta pinnasta, minki
vuoksi koen esineet kupruiksi teoksen pinnalla. Esineiden tapa
olla teoksissa tuntuisi viittaavan Porterin liikkeeseen maalauspin-
nan takana. On kuin tekiji ojentaisi esineen katsojalle ja olisi
samalla vankina pinnan takana (kuva ar4). Mielenkiintoinen on
myo6s Porterin vuonna 1973 valmistama pienikokoinen viisiosai-
nen teos 7he Square, joka koostuu valokuvaetsauksista eli foto-
gravyyreista. Yksi ndistd esittdd paperia, johon on piirretty pieni
nelio. Se sijaitsee osin kuvan ylireunasta tulevan kiden pailli, ja
kisi ikddn kuin luovuttaa nelion pinnalle (kuva ars). Vaikutelma
on saatu aikaan piirtamilld osa neliostd sormien paille. Trikki on
yksinkertainen mutta tehokas. Kuvasta puuttuvat kyni, kamera ja
etsausvalineet, joilla teos tehtiin, mutta katsoja voi silti samaistua
kuvan valmistamiseen liittyviin tuntemuksiin.

Clarkin ja Porterin tavoin myds Eva Hesse (1936—1970)*
kasitteli teoksissaan kaksi- ja kolmiulotteisen esittimisen vilisti
eroa. Hessen matka Saksaan omille synnyinseuduilleen*! seki
tilaisuus tyoskennelld Saksassa vanhassa tekstiilitehtaassa ma-
teriaalipaljouden keskelld inspiroi hintd valmistamaan teoksia,
joissa kaksiulotteinen esittiminen laajeni kolmiulotteiseksi. Hesse
liimasi tekstilitehtaan esineiti ja lankoja maalauspohjan pinnalle,
levitti paille kipsid ja maalasi kaiken timin paille. Maalausten
varit vihenivirt kokeilujen edetessi, ja lopulta ne muistuttivat tai-
teilijan piirustuksia. Tdmin jilkeen langan ja piirustuksen viivan
valinen suhde jdi pysyvisti Hessen teoksiin.*?

Rosalind Krauss on viittanyt, ettda Hessen tyot ilmentivit
kieltdytymistid tai kyvyttomyyttd jactdd maalaus tai ptkemminkin
piirustus. Krauss puhuu moniselitteisessa tekstissian siitd, miten
Hesse kohtaa pinnan. Tédlloin tapahtuu Kraussin mukaan jonkin-
lainen amorfinen muuntuminen, hajoaminen hahmottomaksi.
Tulkintani mukaan raiteilija pystyy nikemiin timin itse ja siirtyy
pinnan taakse ikdin kuin piiloon, mutta on valmis ottamaan fyy-
sisen hahmon tilassa.*?

Myo6s Mary Kellyn (s. 1941)** tuotantoon sisiltyy kaksi- ja
kolmiulotteisuuden vilisti eroa tarkastelevia teoksia. Teoksessa
Pecunia (1989) kaksiulotteinen ikidin kuin kurkottaa kolmiulot-
teisuuteen seindlta. Teoksen muodon mallina ja lahtokohtana
on kdytetty tervehdys- ja onnittelukortteja, jotka on muunnettu
tekstid ja kirjaimia sisiltiviksi taitelluiksi metallilevyiksi. Kirjai-
met ja teksti kisittelevit naisen erilaisia rooleja ditind, vaimona,
siskona ja tyttirena. Teosta on tulkittu postfeministisen teorian
useita taman tutkimuksen kannalta tirkeita asioita. Teoksen ra-
kentamiseen liittyvit seikat ovat olleet myos Kellylle merkittavia.

Hin kertoo omista intentioistaan teoksensa tekstiin nihden:

"Pyrin tavoittamaan tekstin, sen materiaalisuuden ja paikan
vilisen suhteen. Voisi sanoa, ettd olen kiinnostunut tilan
narratiivisesta jasentelystd, joka ilmaistaan jokaisessa pro-

jektissa omalla tavallaan.™®
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47 "Convorsotion with Grigselda Pollock” lverson ym, (talm,) 1987 130.

A8 Toeoksaolln on tunnistettava muoto, jonka [hhtokohtana on tervehdys
kortl, ja muotoa pital katsella usealta atalsyydelia, Jotta pystyisi lukemaan
gokd vksltthislatd kirjaimiste koostuvia sanoja ettd tekstikokonalsuuksia,
Tamintyypplnen katselutapahtuma aiheuttaa usein katsojasss oman kehon
vartallua teoksan kokoon nihden, Michael Friedin “Art and QObjecthood”
kirjoltuksen mukaan edellé kuvailtu tilanne synnytloa Katsajassa tietolsuu
don teesth samassa tilassn teoksen kanssa, Kysaessh on etaannyttiminen,
loka tekee katsojasta subjektin ja tecksesta objektin, Vaikka objekti o katso
misen keskiplisteassd, tilanne jaa katsojalle = sa on hanen tilantéensa.

49 Tekstl muistuttaa minua padlle projisoidusta kuvasta, koska teoksen mii

nimallstinen muota on mielestani niin aritllinen, Voin verrata tekstia myos

haamukuvaan, jota pohdin alemmin. Kuvassa (al17) Pecunja-teos,
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Keskustelussaan Griselda Pollockin kanssa Kelly kiy ldpi Pecuni-
an moninaisia tasoja ja niiden suhdetta tekoprosessiin, ¥ Asiaa
verrataan tapaan, jolla ajatrukset jasentyvir kaaoksesta puhujan
ymmirrettiviksi puheeksi, Pecunia on kuin seindsti ulkonevaa
tekijan puhetta, ja puhuja sijaitsee ikdin kuin seindn pintana.
Vaikka Kelly tutkii Pecuniassa kulttuuri-identiteettii samoin
kuin muissakin teoksissaan, Pecunia viycedi kaikki Michael Friedin
esittelemdt minimalismin tunnusmerkit. Niitd ovat toistuvuus,
jatkuvuus ja esineellisyys (esimerkiksi katsottaessa Donald Juddin
teoksia). Myos teoksen lisndolemisen tapa viittaa minimalismin
traditioon. Subjektille eli katsojalle teos on vilinpitimitén seinil-
a tai lattialla sijaitseva objekti, jota Fried vertaa toisen henkilén

hiljaiseen lasnaoloon.*® Pecunia vastaa toki Friedin miairittelemii

hiljaista [dsndolevaa henkilod kun ajattelen sen muotoa, mutta
samalla Kelly ottaa kantaa yhteiskunnallisesti.

Ymmairrin Kellyn teoksessaan siirtyvin Friedin “toisen
henkilon hiljaista lisndoloa” koskevasta kisityksestd mykkdin
sanomiseen, haluun sanoa, joka ilmenee potentiaalisena,
vasta syntyvind puheena. Kellyn tapa yhdistid minimalistisia
elementtejd naisen i1dentiteettid kisitteleviin teksteihin on
himmentivd mutta samalla ymmairrettivi, jos ajattelee tekstin

olevan ikdin kuin projisoitu kuva minimalistisen muodon piil-

le*”. Ndin Pecunia myos kommentoi minimalismia.

Edelld esittelemissiani Clarkin, Porterin, Hessen ja Kellyn teoksis-
sa kaksiulotteisen muuttuminen kolmiulotteiseksi on mielestdani
suhteessa taiteilijan olo- tai mielentilaan hinen tehdessiin teosta.
Tulkintant mukaan kaksiulotteinen pinta e1 ole riittanyt taiteilijal-
le, vaan hin on lisinnyt teoksiin ulokkeita, jotka ovat perustuneet
aistimellisiin kokemuksiin, henkisiin kriiseithin tai sanomisen
paineeseen. Ndin teokset irtautuvat pinnasta samalla, kun oma
identiteetti on kriisissd tal muutostilassa.

Oman ilmaisuni irtoaminen kaksiulotteisesta esittimisesta,
maalauksesta ja sen kehikosta lihti kaipauksesta ja halusta luoda
jotakin joka puurttui. Tekemiseni piti irrota pinnasta ja suun-
tautua siten, ettd saisin aikaiseksi jotakin kisin kosketeltavaa ja
kolmiulotteisesti koettavaa. Muistan haluni kylped virimassassa
ja juoksuyritykset seinille projisoimaani videomaisemaan.”® Koti-
ikavani ratkaisin Mami-videolla, jossa haastattelin ditiini hinen
lapsuudenmuistoistaan. Tami video oli osa usean tilallisen teoksen
kokonaisuutta.”

Kun projisoin kuvan itsestini arkisissa tilanteissa erilaisten
kappaleiden ja huonekalujen piille, minusta tuli kuva ja "piirros”
todellisen muodon pinnalla. Olin haamu menneesti hetkesti ja tulin
osaksi kuvallista historiaa. Menetys, kaipaus ja irtautuminen olivat
minulle merkittivii aiheita sekd mielentilan kannalta etti visuaali-
sella rasolla. Mielen ja visuaalisen tilan yhdentymiseen liittyy antro-
pomorfisuutta, hahmon ilmenemisti ja illuusiomaista kehollisuutta
varsinkin, kun litkuraan kaksi- ja kolmiulotteisuuden vilitilassa.??

Ty6huoneeni on kuin valkoinen kuutio®®, jota mieleni tekee
tayrtdd ja lopuksi ndyttdd muille, mita tein sielli. Niukkuus ja sen
tuottama selvyys ovar minimalismin maireitd. Minulle minima-
lismi on tapa ilmaista asioita niukasti tai pelkistetysti: se on kuin
vilva tai tyokalu, jolla piirretdin paperille kaavamainen luonnos.

Kummallinen tunne valtaa minut kun kirjoitan minimalismista,

50 Varimassassa kylpeminen el onnistunut vaikeastl hankittavan materi-
aalin vuoksi, silla ainut vaihtoehto tuntui olevan sirkuksissa kaytetty varil-
linen pilailuaine. Videomaisema taas liittyi suoraan ulkomailla asuvan poi-
kaystavani kaipaamiseen, ja paastakseni hanen luokseen halusin juosta
toiseen paikkaan, videokuvaan.

51 Mami, 1991, video, 3.5 min. Nuorten 44. naytitely, Helsingin Taidehalli
1991. Mami, 1991, kahdesta videosta (20 min ja 7 min), muovikalvosta ra-
kennetusta tilasta, keittiatikkaista ja videolaitteistosta koostuva tilanneveis-
tos. Galleria Pieni Agora, Helsinki 1991; Lumen 10, Retretti, Punkaharju 1992;
Containers, Koopenhamina 1996.
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52 Kuva teoksesta Seisova, 1990 (a18).

53 Teokseni ovat minimalismin jatkelaisia, ja minimalismi on Kuin tatuoi-
tu nithin. Myos minimalismin jalkeen tulleet kasitetaide ja installaatiotaide
ovat vaikuttanest taiteelliseen ilmaisuuni ratkaisavasti.
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on kuin se olisi tuttu kaveri tai kotoinen asia. Minimalismi on
helppo asia, se on vain muoto. En ihmettele Michael Friedin hur-
mioitumista hianen kirjoittaessaan "Art and Objecthood™ -tekstin.

Minimalismissa korostuu katsojan asema, jossa hinen reakti-

oitaan el voida hallita eikd ennakoida.”® Mielestini minimalistinen 54 Kaikki teokset luonnollisesti aiheuttavat tapahtumia kokiian mielessi,
mutta minimalistisessa taiteessa kokijan rooli korostuu entisestaan, Tama
asia on vaikuttanut laajasti kuvataiteen kehittymiseen ja tulkintoihin siita
teoksissani kirjaa vastaa tila ja yksittdista sanaa jokin teoksen osa, @sti- kun minimalistisia teoksia alettiin esittaa.

55 Viittaan muistiinmerkintoihin ensimmaista kertaa kappaleessa 2.1, Risti-
liikkuva kuva, dini, teline, laite, peili tai l’eipiniikyvii kangas. riita. Tilanneveistoksen maarittelyyn palaan tekstissani myshemmin.

teos on kuin kirja ja teoksen osat kuin yksittdisid sanoja. Omissa

Tutkimukseni tarkein kisite, tilanneveistos, rakentuu tapahtu-

mien varaan. Ne etenevit seuraavasti: teoksen valmistelu lihtee

litkkeelle tilanteestani, jota tutkimalla valmistan muistiinmer-

kintoja esitettaviksi tilassa. Ndiden muistiinmerkintdjen asettelu

on lihtokohta kuvanveistolle, joka toteutuu konkreettisesti ha-

vainnon ja materiaalisen tekemisen kautta, kuten muotoiltaessa

savea tal veistettdessd puupolkkyid. Perinteisessid kuvanveistossa

tuloksena syntyisi kappale, mutta minun toiminnassani jokai-

nen havainto tuottaa oman osansa tai kappaleensa. Kun katsoja

kohtaa tallaisen veistoksen, hianelli on edessdin useasta osasta

koostuva esitys (osat ovat lisiksi osia minun tilanteestani), ei

vain yksi kappale. Hin siis katsoo mennyttd tilannettani, jo-

hon hidnelld on mahdollisuus samaistua, mutta samalla hin

luo itse uuden oman tilanteensa. Tilanneveistokseen sisiltyy

sits vahintddn kaksi tilannetta, ja siini litkutaan muistiinmer-

kint6jeni® kautta omasta tilanteestani katsojan tilanteeseen.
Tilanteeni muistiinmerkintd muistuttaa perinteisti maalauspro-
sessia. Yhteneviisyyksid 1oydan esimerkiksi Maurice Merleau-
Pontyn kuvailemasta Paul Cézannen maalausprosessista, jossa
ilmenee Merleau-Pontyn mukaan ero subjektin ja objektin,

56 Merleau-Ponty, Maurice. “Cezannen epaily” Suom. Irmeli Hautamaki. ~ aistien ja dlyllisyyden vililtid.”® Cézanne tutki kohdettaan kai-
Taide 1993: 1, 33-45. (“Cezanne’s Doubt”? in Merleau-Ponty, The Merleau-
Ponty Aesthetics Reader: Philosophy and Painting. Toim. Galen A. Johnson.

E;alliO';:?Nsoaﬂhwemm UF, 1993, 59-75). Maalatessaan hin kuitenkin unohti kaiken timin ja havainnoi
id. 67, 63.

kin mahdollisin tavoin, esimerkiksi karttojen ja kivelyn avulla.

spontaanisti, kokonaisvaltaisesti ja primitiivisesti kohteita, minka
vuoksi hdnen oli hylittivi klassinen keskeisperspektiivi. Maalauk-
sissaan Cézanne luopuu klassisesta perspektiivista. Ajattelen, ettd
luopuminen on lihtéisin kunkin havainnon ja muistiinmerkin-
ndn erillisyydesti toisiin havaintoihin nihden. Havaintojen ja
muistiinmerkint6jen valissd on litkettd — uudet péin, silmien ja
kiden litkkeet. Tuloksena maalauspohja tiyttyi ilman perinteisti
perspektiiviin perustuvaa tai kuvallista jarjestysti. Cézanne ku-
vailee tapahtumaa: "Maisema ajattelee minun kauttani ja mini
olen sen tietoisuus’. Kun Cézannelta kysyttiin eivitks luonto ja
taide ole erilaisia, hin vastasi: "Haluaisin yhdistid ne. Taide on
henkilokohtaista havaitsemista.” *’

Havaintojen yhdistiminen ja niiden jdrjestimisen tapa on
mielestini kaikkein henkilokohtaisin osuus teoksen tekemisessa.
Havaintoja yhdistamilli on mahdollisuus vilittdi katsojalle uusia
ajattelun muotoja.

MUISTIN TILA. CAMILLON MUISTITEATTERI JA KATSOJA Ajattelun

rakenteen tutkimisen tirkeimpid paimairid on vuosisatojen ajan
ollut mielen toimintojen hyddyntiminen. Tihidn prosessiin kuului
muistiteknitkoiden kehittiminen. Muistitekniikoihin puolestaan
litcyy cilallisia ulortuyuuksia, jotka ovar tutkimukseni kannalta



alh A

BR Aurasmon, Anne. Salomenin talo. Halginkl Yliopistopaino 2002, 217-239,
659 Arkkitehtonisessa mulstiteknilkassa kiiytattiin muistelun apuna ihmistd,
rakannustn, kaupunkia tal plentd rahtinaskuntaa, 1id, 229

60 Giulio Camillo, kutsumanimeltaan Delminio, oli italialainen humanis-
ti ja filosofi, Camillo oli oppinut henkilo ja toimi muun muassa opettaja-
na. Han oli kuuluisa utopistisesta tiedon tai muistin teatterista, jota pi-
detaan nykyajan tietosanakirjan alkumuotona, Kuva (a19) esittaa piirrosta
muistiteatterista. Viglius kuvaa Camillon teatteria kirjeessaan Erasmuksel-
e seuraavasti.

The work is of wood, marked with many images, and full of little boxes;
there are various orders and grades in it. He gives a place to each indivi-
dual figure and ornament, and he showed me such a mass of papers that,
though | always heard that Cicero was the fountain of richest eloguence,
scarcely would | have that one author could contain so much or that so
many volumes could be pieced together out of his writings... He calls this
theater of his by many names, saying now that it is a built or constructed
mind and soul, and now that it is a windowed one. He pretends that all
things that the human mind can conceive and which we cannot see with
the corporeal eye, after being collected together by diligent meditation,
may be expressed by certain corporeal signs in such a way that the behol-
der may at once perceived with his eyes everything that is otherwise hid-
den in the depths of the human mind.

Yates, Frances A. The Art of Memory. Chicago: The University of Chicago
Press 1966, 131-132.

61 Harrison Weir, Emily. “Art Historian Bettina Bergmann Makes Reconstruc-
tions of Things Past.” Vista, Summer 1997 http://www.mtholyoke.edu/offic-
es/comm/vista/9706/3.htm! (Tark. 21.8. 2011).

62 |bid.
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miclenkiintoisia. Taidehistorioitsija Anne Aurasmaan mukaan
muistitekniikat’ luotiin edesauttamaan puheiden pitoa aikana,
jolloin puheita pidettiin tirkedni ilmaisun lajina. Arvosteruin
arkkitehtoninen * muistitekniikka perustui kahteen tekijiin,
kuvitellussa tilassa litkkumiseen ja tunteiden kykyyn vahvistaa
muistijalkii. Aurasmaa selvitrdd, kuinka "Ad Herennium -tekstin
mukaan timi tilallis-kuvallinen muisti perustui rauhallisten ja hy-
vin valaistujen sopivankokoisten tilojen tasaisin vilein rytmitettryyn
nauhaan, johon kuhunkin taustaan sijoitertiin yksi muistettava
kuva-athe.” Asettelusta annettiin my6s neuvoja: muistojen asetta-
misessa katsottaviksi tuli olla tarkka muistojen vilisen etiisyyden
suhteen. Eddisyydelli oli vaikutusta sisdiseen ja ulkoiseen silmiin.
Jos kuvat sulautuisivat toisiinsa, timi estiisi tirkein mielensisiisen
tilasarjan, jossa kukin asia nousisi esiin oikealla hetkelli ja rukisi
puheen vaatimaa lineaarista ajattelua.

Giulio Camillo (n. 1480-1544)%? kehitti muistitekniikkaa
kolmiulotteisempaan suuntaan ja kohti vapaampaa mietiskelya.
Tdd varten hidn suunnicteli muistiteatterin, jonka pidasiallinen
tehtdvi el endd ollut puheen sanojen muistiin palauttaminen vaan
nikemyksen tuottaminen pohtijalle. Muistiteatterista olisi tullut
niin suuri, etta Camillo tyytyi ensin tekemiin pienoismallin, jonka
sisadn mahrtui vain yksi ihminen kerrallaan. Kokonaisuuden oli
tarkoitus kuvata universumia ja valmiin version piti sisdltii kaikki
tieto. Teatterikatsomon muotoiselle paikalle Camillo oli tuonut
veistoksia ja tekstilaatikoira. Lopullisessa versiossa niiden tilalla
piti olla huoneet, jotka oli koristeltu viittauksilla kyseisten tilojen
takana olevien huoneiden sisiltoihin. Jokainen teema muodosti
arkkitehtonisen kokonaisuuden ja oli oma pient maailmansa. Mita
syvemmiltd tiloja kukin tutki, sen yksityiskohtaisempaa tietoa hin
sai. Valmis yhden hengen pienoismalli kiinnosti valveutunutta
yleis6d eri puolilla Eurooppaa, ja mallia [ihdettiin varta vasten kat-
somaan. Rakennettuja tiloja, esineitd ja niiden jarjestysta haluttiin
vertailla omiin tietoihin ja pohtia uutta universumin jarjestysti,
jossa kokija itsekin oli lasnd seki tyysisesti ettd psyykkisesti.

Taidehistorioitsija Bettina Bergmann sivuaa artikkelissaan®
mielenkiintoisesti tilan, muistin ja pienoismallin suhdetra.
Bergmann halusi selvittdd, miltd tuntui elid Rooman aikaisessa
valtakunnassa. Tdmin tuntemuksen hin sai vieraillessaan Jasonin
talossa Pompelijissa, joka hautautui tulivuoren purkautuessa vuon-
na 79 jKr. Jasonin talossa Bergmann innostui kuvittelemaan, milta
seinilld olleet rapistuneet paneelit olivat alun perin naytrineet.
Timin jilkeen Bergmann pairtti tehdd pienoismallin, joka pe-
rustui paikalla kdyneiden kirjoituksiin, olivat ne sitten ikivanhoja
tal uusia tai liictyivit arkeologisiin raporttethin tai Bergmannin
varhaisempiin omiin tietoihin. Bergman sai selville muun muassa
sen, ettd kuvat juhlatilan seinille oli jarjestetty niin, ettd halutes-
saan leviti ateriointisohvalla vieras saattoi katsella niita matalalta.
Historiallisia trapahtumia esittdvic kuvart eivit olleet pelkistaan
koristeita, vaan ne stimuloivat ajattelua visuaalisesti.®* Bergmannin
pienoismallin avulla tekemit tutkimukset kertovat monenlaisisca
asioista. Minulle mielenkiintoisinta on tapa jolla Bergmann sa-
maistuu Rooman aikaiseen maailmaan ja silloiseen tilajasentelyyn.
Jasentely on yhteydessi mielen tapahtumiin, joista kiinnostuin
tutustuessani muistitekniikoihin ja Camillon muistiteatteriin.
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63 Louise Bourgeois teki pitkan uran taiteilijana. Hanen tuotantonsa koos-

tuu maalauksista, veistoksista ja tilateoksista. Bourgeois’lle samoin kuin Ly-

gia Clarkin tyoskentelyllie on luonteenomaista se, etta teosten muoto muut-

tuu ajan myota. Bourgeois'ta pidetaan feministisena taiteilijana kuten Eva
Hessea ja Mary Kellya.

64 Vaitteeni perustuu kokemukseeni Bourgeois'n retrospektiivisesta naytte-
lysta Tate Modern -museossa Lontoossa vuonna 2008,

65 Coxon, Ann. Louise Bourgeois. London:Tate Publishing 2010.

66 Kyseessa on poiminta videodokumentista, jonka nain Lontoon Tate Mo-
dern -museossa Bourgeois'n retrospektiivin yhteydessa. Nayttelyssa oli

esilla videodokumentti, jossa Bourgeois istui sellissa ja katseli muistiesinei-

taan. Hanen katseensa liikkui esineesta toiseen ja hanen katensa koskette-
livat niiden osia. Samalla han kentol pehmealla, haaveilevalla aanella men-
neisyydestaan, tapaili tapahtumia ja tilanteita ja vaipui toiseen maailmaan,
Bourgeois'n sellien voi ajatella olevan jopa "hairitsevien asioiden muistite-
attereita’ kuten Jyrki Siukonen huomautti joulukuussa 2010 hanen kanssaan
kaymassani keskustelussa.

e

ESINEIDEN JARJESTYS. LOUISE BOURGEOIS Esineiden jirjestys
tilassa vaikuttaa katsojaan. Jirjestykselli on olennainen osuus
aiemmin esittelemieni taiteilijoiden valmistaessa teoksia, ja voisi
jopa puhua jdrjestelystd taiteen tyokaluna. Mary Kelly kertoi nar-
ratiivisesta jdrjestelysta tilassa, Liliana Porter jirjesti osat paperille
jatkumoksi, ja Lygia Clark asetti konkreettisesti teoksen katsojan
uudelleen jirjesteltdviksi ja siten kisiteltiviksi. Sigmar Polke
puolestaan antoi mielensi kuvaston ilmestyd verkkopaperille, ja
Paul Cézanne yhdisti maalausprosessissa kehonsa ja mielensi ja
sai atkaan primitiivisen, perspektiivistd irtautuvan jirjestyksen.
Kasittelen seuraavaksi ranskalaissyntyisen Louise Bourgeois'n
(1911—2010) * selliaiheisia teoksia, joissa mielen ja esineiden suhde
tulee kiinnostavasti esiin.

Louise Bourgeois'n varhaisempi tuotanto koostuu seki
yksittdisistd teoksista ettd useita osia sisaltivistd orgaanisista koko-
naisuuksista. Varhaisia kokonaisuuksia ja myshempii selliteoksia
(kuva az20) yhdistii se, ettd niiden osat ovat erityisissi suhteissa
toisiinsa.®* Vuonna 1980 Bourgeois sai kidyttéonsi suuren salin
entisestd tekstiilitehtaasta. Se mahdollisti uudenlaisten, entisti
laajempien ja moniosaisempien teosten, sellien, tydstimisen.
Sellit ilmensividt Bourgeois'n psyykkisti tilaa, ja niitd pidetdin
taiteilijan kaikkein omaeliminkerrallisimpina teoksina.® Selleissi
olevat esineet ovat Bourgeois'lle merkityksellisii, koska omien
sanojensa mukaan hin kisittelee niiden avulla menneisyyttiin
ja pddsee ndin eroon hiiritsevistd muistoista.®® Bourgeois asetteli
esineet tarkasti muistinsa mukaan, ja lisiksi esineiden vilit eivit
olleet litan pitkid, jotta muistaminen ei olisi keskeytynyt. Katso-
jalle vilittyy silloin muistamisen tapahtuma tai rytmi. Katsojan
muistamisen kohteina eivit kuitenkaan voi olla Bourgeois'n
muistot, vaan kohteiksi siirtyvit katsojan omat muistot.

UNEN JARJESTAYTYMINEN Kun seuraan puhe-esityksii, luentoja
tai luen inspiroivaa tekstid, saatan nihdi niissi muotoja. Puhujan,
luennoitsijan ja kirjoittajan mieli on muodostanut kokonaisuuk-
sia, jotka voidaan esittdad perikkiisten ajatelmien kautta. Sanojen
muodostus on automaattista. Kun sanoista ja ajatelmista saa ai-
kaan omaperdisen oman maailman, jossa voi liikkua ja madriccii
sen rajoja, puhutaan jo teoriasta. Filosofien teorioista pystytiin
piirtdmddn kaavakuvia. Esimerkiksi G. W. E Hegelin teoriassa
dialekriikkaa kuvaa spiraali.®” Jacques Lacanin ajatuksia ilmen-
netddn kirjaimilla ja nuolilla. René Descartesin tieteiden jako
tapahtuu tiedonpuun avulla. Theodor Adornon taidekisitys on
monien mielestd ikkunaton ja kiinted kuin kananmuna.®®
Filosoh Martin Heideggerin kielikuvar toivat mieleeni syvii
rotkoja, vuoria ja ilmestyksenomaisia temppeleiti. Kun kuunte-
len filosofista luentoa, voi muistiinpanovihkooni ilmestyi myos
alitajunnan omaista visuaalista kirjoitusta, kuvia. Puhe aktivoi
minua keksimiin uusia kuvioita, visuaalisia oivalluksia. Nimi
hetket runtuvat minusta kaikkein tirkeimmilti, aivan kuin olisin
saanut aarteen. Usein visuaaliset oivallukset jiiivit mieleeni niin
pitkiksi aikaa, ettd voin toteurtaa niiden avulla materiaalisen
rakennelman. Visuaalisia oivalluksia voi nousta esiin myds unen
ja valvetilan vilimaastossa. Silloin muistiinmerkinti on vaival-
loista mutta palkitsevaa, vaikkakin sithen on paljon vaikeampaa
luottaa, koska oma muisti ja mieli tuntuvat olevan olomuodossa

67 Hegelin dialektilkan mallissa kehitys tapahtuu yiospain spiraalimaises-
ti tiettyyn pisteeseen asti. Laura Werner, luento Hegelista, Kuvataideakate-

mia 14.2.2007.

68 Arto Kuorikoski, luento Kuvataideakatemiassa 17.3.2006.
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tassa otvalluksia on vailkeaa hahmorttaa tarkasti. Muistikuvar uh-

caavat sekoittua unen kaaokseen, jnl{u tuntuu oleyan ainaisessa

illceessil,

Unen tai mielikuvan suhdetta tilallisiin rakennelmiin tutkin ai-
kanaan laajassa niyreelyssini Helsingissd vuonna 1997.%” Sijoitin
vildesti ertlaisesta suorakaiteen muotoisesta huoneesta koostu-
vaan tilaan teoksiani niiden koon ja pimennystason vaatimusten
mukaisesti. Teosten vileithin, alkaen eteisesti heti sisiinkdynnin
vieresti, liitmasin teksteja. Valmistin kirjaimet muotin avulla
kipsisti. Tein niistd puolentoista sentin korkuisia ja noin puolen
sentin paksuisia reliefejd. Kyseessd oli mahdollisimman neutraali
ja muodoltaan niukka tekstityyppi, jota pystyi lukemaan samalla
korkeudella, suunnilleen silmien tasalla, koko niyttelyn ajan.
Vaivalloisen tekniikan ja paljon ty6td vaativan tekstin sisilto ol
himiri ja vain osittain ymmarrettava. Lihtokohtana oli muistiin-
merkitty uni. Erilaisten athelmien ja kuvailujen epiloogisuus ols
tlmeisti, ja sen takia vierailijalla oli mahdollisuus yhdistaa niita
keskendin mielivaltaisesti. Tekstin viliccdimdn unen epiloogisuus
oli prologi tai ohjenuora sithen, miten toivoin koko niyttelya
lahestyttavan.

Teosten dokumentointia oli vaikeaa ajatella mielekkaisti.
Valaistuksen ja katsomisetdisyyden alituinen vaihtelu teki videolle
tallentamisen melkein mahdottomaksi. Jos olisin ottanut pelkkid
valokuvia, yksityiskohdar olisivat ndyttaneet erittdin selviltd. Ne
etvit kuitenkaan olisi kertoneet mitdin siitd, miltd tuntui lukea
tekstid ja kohdata tekstin vilissa olevat teokset, ottaa muutama
askel taaksepdin ja jatkaa sen jilkeen tekstin lukua. Pditin ottaa
riskin ja tehdad videodokumentin, jossa seurataan tekstii huone
kerrallaan. Tdlloin vilissd olevista teoksista ldjahtdi valo kuva-
ruutuun, eikd niistd saa selvdid. Timan jalkeen ndytin kunkin
huoneen kokonaisuutena niin, ettd projisointeja sisaltavit teokset
nakyivit.
van kuvan kidyttd ovat teoksissani toistuvia ominaisuuksia. Tama
tekee helpon ja loogisen dokumentoinnin mahdottomaksi. Edella
kuvaillusta videodokumentoinnista selvisin kuitenkin unitekstin
avulla. Se sitor dokumentissa epiloogiset ja visuaaliset valoilmiot
yhteen muun materiaalin kanssa.

Niyttelyssd yhdistin projisoinnin haamumaisen luonteen to-
delliseen tilaan, valokuviin ja tekstiin. Menettelyssini oli kysymys
kaksi- ja kolmiulotreisuuden suhteesta toisiinsa. Vertaan seuraa-
vaksi niiden suhdetta erilaisiin vastakkainasetteluihin: esimerkiksi
Galerie Artekin ndytrelyssd 1997 tillaisia olivat liike ja pysihdys,
ajatus ja mareria, tunne ja tieto seki kuviteltu ja todellisuus.

Uni ei ole totta. Unesta herdimisen jilkeen voi kuitenkin
tuntua siltd, ettd kokemuksena unta voisi verrata todellisiin ko-
kemuksiin. Teoskaan ei ole todellista arkista elimaimme, silld
kokemus siitd kuuluu mielen toimintoihin. Olikohan tarkoitukseni
vapauttaa teosta koskeva kokemus ja siirtyi teoreettisten konteks-
tien tulkinnasta unitekstin avulla mielikuvituksen suuntaan? Ja
jos halusin verrata teoksen kokemusta kokemukseen unesta, miti
kolmiulotteisuus oli siini? Unen muotoa on vaikea kuvailla, mutta

ainakin minulle unet ovat ennemmin kolmi- kuin kaksiulotteista.

69 Galerie Artek, Helsinki 1997 (kuvat a21, 222 ja a 23)
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Galerie Artekin nayttelyn uniteksti oli reliefi, e1 Letraset-liimateksti
seinalld, eli silld oli selvd kolmiulotteinen muoto. Uni voisi olla
mielessd tapahtuvaa kolmiulotteista todellisuutra. Asettamalla

unitekstin ja videoteoksen samaan tilaan halusin luoda katsojalle
kokemuksen unen ja toden valisestd alueesta.

Kuvataiteilija Lauri Anttila on kertonut Kanadan intiaa-
nien tekevian paiatoksid esimerkiksi veneretkelle lahdosti vasta
nukuttuaan yon yli.”® Jotkut ihmiset haluavat panna asioita
"mietintimyssyyn  pohtiessaan tai harkitessaan niitda. Asioita
haudotaan mietintimyssyssd yleensd kauemmin kuin yhden
yon, joskus jopa kuukausia. Asiaa pohditaan silloin vapaasti.
Unen voi kisittdaa jonkinlaiseksi yksityiseksi harkinta-ajaksi ja
-tilaksi. Haluaisin teoksillani olevan samanlaisia piirteita kuin
henkilokohtaisella muistilla tai unella. Toivon, ettd tapani
jarjestdd ne tilaan noudattaa irrationaalista jarjestystd, joka ak-
tivol kokijaa pohtimaan hidnen omaa alitajunnan jirjestystidin.

70 Keskustelu professori, kuvataitetilija
Lauri Anttilan kanssa vuonna 1998.

71 Alice Walkerin (s. 1944, Georgia, Yhdysvallat) “oma kokemuspiiri vai-
kuttaa elavana taustana hanen romaaneissaan: koyha etel3, naisen asema,
mustien oikeudet nousevat esiin? Esittely on poimittu hanen romaanistaan
Meridian (1976). Walkerin kuuluisin romaani on The Colour Purple eli Hai-
vahdys purppuraa (1982). Temple of My Familiar julkaistiin vuonna 1989 eli
seitseman vuotta myohemmin.

SAMAISTUMINEN. MAISEMA: WALKER, CONSTABLE, CHATWIN
Kiinnostukseni mielen toimintaan on johdatellut minut varsin
odottamattomien ilmididen didreen. Silmiankiintétemput, joiksi
George Méliesin teatteriesityksid kutsuttiin, ja Sigmar Polken
esille tuomat taikurit, maagikot ja ihmeidentekijit sivuavat
Alice Walkerin”' tarinaa, joka teki minuun suuren vaikutuksen.
Hinen kirjaansa Temple of My Familiar (1989) sisiltyy fiktiivinen
tarina mustasta amerikkalaisesta naisesta, joka etsiessiin omaa
identiteettiddn samaistuu erilaisiin historiallisiin tapahtumiin.
Esimerkiksi ohittaessaan puron metsissd nainen tietdi, ettd juu-
ri samassa paikassa kaksi poikaa oli uittanut veneitdin. Tarinan
nainen pystyy samaistumaan erittdin tarkkotihin yksityiskohtiin,
ja ennen kaikkea hin saattaa kokea ne tuntemukset, joita paikois-
sa koettiin. Nainen uskoo kykyynsi niin suuresti, ettd luennoi
julkisesti Afrikasta tuotujen orjien oloista. Tilloin hinen lihtei-
tadn olivat hinen omien henkisten kykyjensi tuottamat niyt.

Walkerin fiktiiviseen tarinaan sisiltyy kiehtova ajatus. Voisiko
samaistumalla tavoittaa uusia mielen visioita ja uutta tietoa, jota e
muuten pystytd saavuttamaan: joko arkistoimatonta tietoa tai peritt
tietoa, jota el ole edes tajuttu olevan olemassa?

Nikymiin samaistuminen, itseni sijoittaminen niihin ja uusien
ajatusten ja nikymien l6ytiminen on ollut joidenkin teosteni
lihtokohta. Pidin samaistumista esimerkiksi tutkimukseni tir-
keimmin teoksen Lapindkyviin lihtokohtana.”? Maisema-teokseni
73 lihtokohta oli samaistuminen useaan nikemiini teokseen,
kuvaan tai lukemaani tarinaan, joihin palaan myshemmin. Mai-
seman runko noudattaa melkein samaa geometrista muotoa kuin
alemmat tyoni, nelisivuista katkaistua pyramidia, joka myétiilee
projisoinnin valokeilaa. Rungon piille on ommeltu valkoisesta
kanavakankaasta™ kuori, jonka etusivulle on painettu kuva. Ke-
hikko on ripustettu seinille siten, etti edesti projisoitu videokuva
on nihtavissd kankaan ldpi rungon sisipuolella ja samoin sen
etusivulla osana painetrua kuvaa.

72 Lapinakyva-teoksessa visuaalisten nakymien lisaksi samaistumista ka-
sitellaan myos keskustelussa, joka kaydaan yhdessa teokseen kuuluvas-
sa videossa.

azd

73 Maisema -installaatio (1992) koostuu videosta ja seinaan kilnnitettavas-
ta rautakehikosta, jonka etuosassa on kankaaseen painettu kuva Constablen

maalauksesta. Aikatila-nayttely, Nordic Art Center, Helsinki 1992 (a24). Ku-

vasta nakyy myos se, ettd monista muista teoksistani poiketen taman teok-
sen muoto on melkein kuutiomainen. Kaavakuva teoksesta sivulla 6.

74 Kanavakangas on tarkattya harsomaista kangasta, jonka langat ovat ta-
savalein, Pohjakangas peitetdan kokonaan kirjontalangalla. Suomessa teh-
tiin paljon kanavatoita 1950-luvulla, erityisesti elain- tai maisema-aiheisia
kuvia ja taidejaljennoksia.

a23
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75 John Constable on John M. Willlam Turnerin ohella yksi Englannin tun

netulrmmista romanttisista maisemamaalareista,

76 Loysin alkuperaisen maalauksen kuvan (a2b) nayttelyluettelosta austra-
lHalpisasta kirjastosta vuonna 18992

77 Constablen kiintymys altiinsa, vaimoonsda ja kotiseutunsa thmisiin ol
tunnettua. Bailey, Anthony. John Constable: A Kingdom of His Own. Lon-
don: Vintage 2007/

78 Australialainen maalari Frederick McCubbin kuvasi tapahtumia elamasta
Australian eramaassa ("bustlife”). Han kuulu) Heidelbergin koulukuntaan
joka perustul ulkoilmamaalaukseen ja impressionistiseen traditioon.

79 Bruce Chatwin (1940-1989) oli englantilainen matkakirjailija, toimittaja
ja kuvataiteen asiantuntija. Nakymattomat polut -romaanin (Songlines) han
kirjoitti vuonna 1987 Chatwinin tunnetuin teos on vuonna 1997 iimestynyt

II:I.- :.i!l, J"! I’II'-.ir J‘!‘-li F:ll,_i rf:i!'.]l_*f iIrLj

Teoksen etusivulle painertu kuva esittdd John Constablen”’
(1776-1837) maalausta naisesta, jolla on kantamus, Maalaus on
tummasivyinen, ja nainen on selin ja pienikokoinen verrattuna
maisemaan. Maisemaan kuuluvat pieni lammikko, taivasta ja
metsin keskelld erotcuva aukko, jora kohti nainen mahdollisest;
kivelee. Todennikaisesti alkuperdinen maalauskin oli pieni, 76
koska Constablella oli rapana maalata vaellellessaan pitkin ko-

tiseutuja.”” Loysin maalausta esittdvin kuvan Australiasta turki-
essani yksin olemisen teemaa maisemassa. Loysin myés toisen
maalauksen, jossa oltiin yksin: australialaisen maalarin Frederick
McCubbinin (1855—1917)7 teoksen 7he Lost Child (kuva a26).
Maalauksen eksyksissi olevan henkilén koko suhteessa maise-
maan el sopinut omaan teokseeni, mutta teos vaikutti silti omaan
aitheeseeni. Olin lukenut samoihin aikoihin my6s Bruce Chat-
winin™ Songlines -romaanin, jossa saksalaistytto tekee traagisen
ratkaisun, koska kokee ristiriidan eurooppalaisen kulttuurin ja
Australian alkuperdisvdeston kulttuurin vililli. Hin eksytridi
itsensd tahallaan pyo6riilymatkalla Australian autiomaahan, me-

nehtyy ja maatuu osaksi luontoa ja maisemaa.

Oma samaistumisen kohteeni oli "eksynyt” ditini, joka nauttj | g 227

metsassa marjastamisesta ja varsinkin siiti, ettd hin hivisi roisten
nikyvisti. Myohemmin katselin kuvia hinen Karjalan-matkal-
taan, jonka tarkoituksena oli viedi evakkoja takaisin kotiseu-
duilleen katselemaan tuttuja paikkoja viiddenkymmenen vuoden
jalkeen. Kuvissa ndkyy ditini selin tuijottamassa ajatuksissaan
pusikkoon ja ehka siirtimassd kidelldin oksia pois tieltd. Hin
on seldn asennosta padtellen hyvin mietteliis; osittain mennei-
syydessd, osittain nykyhetkessi, ehki pettynyt. Ehki jattimissi
hyvistejd mukaville lapsuudenmuistoilleen, ehki eksynyt siirto-
laismenneisyyteensd ja muihin sota-ajan kokemuksiin.
Maisema-teoksen lihtokohtiin kuuluu samaistuminen edells
mainittuihin eksyneisiin. Samaistuminen harhailijaan niytetiin

konkreettisesti videossa, jossa kidvelen pieneni hahmona isojen

cula:al'_x'ptuspuidr':n edessi.

I'dimd kivelyvideo projisoidaan Constablen maalauksen
lapi niin, ettd loppujen lopuksi piisen turvaan minimalistiseen
kuutiooni, jollaiseksi koen Maisema-teoksen rungon sisiin jai-
van tilan.® Sielld kidvelen samaa reittid kuin maalauksen pailla

"haamuna”. Teoksessa on kaksi kuvaa itsestini. olen kahdessa

azs8

paikassa yhtd aikaa, minua on kaksi. Olen taidehistoriallises- 80 kuvissa (a27 ja a28) yksityiskohdat

sa vanhassa maalauksessa ja minimalistisessa kuutiossa, olen

Maisema-teoksesta 1992,

teoksen pinnalla ja yritin astua samaa polkua maalauksen

henkilon kanssa ja samalla olen sisilli tyhjigssa yksin. Selvi-

tin salaperiistd uutra ristiriitaa: olen matkalla pois eksyksissi

olosta, olen piissyt sisiin kuutioon, maalauksen taakse tai

maalaukseen sisdin. Maisema-teoksessa on siis kaksi maisemaa

joissa thmishahmo kivelee. Kumpaan katsojan huomion kiin-
nittyy? Joutuuko katsojakin ikdin kuin kuvien viliin, eksyk-
sun tal uudenlaiseen tilaan, “vilitilanteeseen”? Ehki hinkin
samaistuu ja muistaa hetket, jolloin kiveli maisemassa, yhti
aikaa mielessiin kuvittelemassa kuin fyysisessikin maisemassa,
ja l6ytdd uuden paikan. Myés Lipindlkyvi-teoksessani katsoja
joutuu uudenlaiseen tilaan ja vilitilanteeseen, mutta tima tila

on Maisema-teoksen vilitilannetta paljon monimutkaisempi.

T e e .
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Lapindkyvdssa nayteelytila kokonaisuudessaan vastaa Maisema-
teoksen runkoa. Lapindkyvin katsoja ei ole teoksen sisilli vain
katseellaan vaan my®os tyysisesti. Ja sen sijaan, ettd teoksessa olisi
yksi maalaus ja sen kehikko, joiden kautta katsomalla piistii-
sitn 1lluusion kaltaiseen toiseen tilaan — kuten perspektiivii
apua kdyttdmadlla haluttin padsta — ollaankin jo sisilli tilassa.

Kun Léapinikyvi ' koetaan konkreettisesti tilassa, maalaus-
kehikoitakin on useita. Niiden lisiksi teoksen projisoiduissa
videokuvissa on paljon vihjeitd katsomista varten: videoku-

a29

vissa vol ndhdi kehikon, ikkunan ja siitd avautuvan nikymin. 81 Lépinakyva Galleria Sculptorissa 2009-2010 (a29).

82 Krauss, Rosalind. "Video: narsismin estetiikka” Suom. Minna Tarkka. Kirjoituksessaan "Video: narsismin estetiikka” (1976) Rosalind

Teoksessa MinnaTarkka (toim.): Video, taide, media: antologia. Helsinki: Tai-

de 1993, 81 (s. 80—89) “For one thing, that remark tends to open up a rift be- }\I'&USS esitt, etta olemme tottuneet pltamaan PS}’kOlOngI‘a tll()]a
tween the nature of video and that of the other visual arts. Because that taideteosten mahdollisina aiheina. Tiistﬁ SWStﬁ meidiin on vaikeaa

statement describes a psychological rather than a physical condition: and

while we are accustomed to thinking of psychological states as the possible ajatella psykologiaa taiteellisen véilineen rakenneperiaatteena.“

subject of works of art, we do not think of psychology as constituting their
medium.” Krauss, Rosalind. "Video: The Aesthetics of Narcissism” October,

vol. 1, Spring 1976, 51-52 (pp. 50-64).

a30

83 “Pointing at my own image on the video monitor: my attempt is to keep
my finger constantly in the center of the screen — | keep narrowing my fo-
cus into my finger.The result the TV image turns the activity around: a poin-
ting away from myself, at an outside viewer.” Vito Acconci. “Body as Place
- Moving in on Myself, Performing Myself” Avalanche 6 (Fall 1972). Video
Data Bank http://www.vdb.org/smackn.acgi$tapedetail?CENTERS (kuva a30)
tark. 10.11.2010.

84 "'Paastaksemme dialektisempaan kasitykseen analyysikokemuksesta’
kirjoittaa Lacan, ‘haluan korostaa: analyysissa on kysymys nimenomaan
siita, ettda analyytikon sohvalla makaava henkilo erotetaan henkildsta joka
punuu’. Kun mukaan lasketaan viela kuunteleva henkilo [analyytikko], ana-
lyysissa on lasna kolme henkiloa, jotka keskittyvat Kysymykseen ‘missa on
subjektin moi?" Krauss 1993, 85-86 (Krauss 1976, 58).

85 Ibid., 85 (suomennosta muutettu). “What the patient comes to see is that
this 'self’ of his is a projected object, and that his frustation is due to his own
capture by his object with which he can never really coincide. Further, this
‘statue’ which he has made and in which he believes is the basis for his ‘stat-
ic state,” for the constantly ‘renewed status of his alienation. Narcissism is
characterized, then, as the unchanging condition of a perpetual frustation/
Krauss 1976, 58.

Psykologisen tilan kiyttiminen teoksen rakenteena toteutuu
esimerkiksi Vito Acconcin videossa Centers (1971), jossa Kraussin
mukaan kiteytyy narsismi. Teoksessa Acconci kiyttiid monitoria
peilind niin, ettd hinen etusormensa tihtii kuvaruudun keskus-
taan aiheuttaen pitkitetyn ja toistuvan edestakaisen tapahtuman.
Tapahtuma alkaa Acconcin "niképisteestd” ja piityy “nikosi-
teen” kautta hinen kaksoisolentonsa silmiin. Kraussin mukaan
teoksen tekijd on ikddn kuin kahdessa paikassa yhti aikaa kuvat-
tuaan itseddn kameran edessi osoittamassa kuvaruutuun. Asetel-
ma on helppoa toteuttaa jalustaan kiinnitetylld videokameralla:
vol vain painaa nauhoituksen piille ja asettua itse kameran eteen
ennakkoon suunniteltuun paikkaan, tai yhti hyvin voi pyytii
jotakura toista painamaan rec-nappia.

Kun teos on taltioitu, taiteilija katsoo kuvaansa monitorista,

ja vasta tdlloin Kraussin kuvailema “tautologia” tapahtuu. Kun

Acconcin video esitetian ndyttelytilassa monitorista, kuten alun

perin tapahtui,® on vaarana, etti video jii dokumentiksi tisti
tapahtumasta, eikd samaistuminen Acconciin ole todennikaisti.
Krauss e1 perusta nikemystdin videosta pelkistidin yksinkertai-
seen samaistumiseen vaan monimutkaiseen mielen tapahtumaan.
Video psykologisena tilana vastaa Jacques Lacanin “terapeuttista
transaktiota”.* Se on tyhjié, jonka analyytikon hiljaisuus synnyt-
tdd. Tyhjioon potilas projisoi itse lausumansa monologin, jota

[Lacan kutsuu "narsismin monumentaalirakennelmaksi”. Kuun-

telija on hiljaa, ja

[pJotilas ymmairtdd ettd "mind” on projisoitu objekti; tur-
haannus johtuu siitd ettd timi objekti, johon hin ei voi
koskaan yhtyi, on vanginnut hinet. Ja lisiksi se "kuvapatsas”
jonka hian on rakentanut ja johon hiin uskoo, muodostaa

3% =

hianen "staattisen tilansa”, hinen "jatkuvasti uusiintuvan

vieraantumisensa perustan. Niin narsismi luonnehditaan

loputtoman turhautumisen pysyviksi tilaksi.®

“Projisoidun minuuden patsaasta irrottaudutaan ja potilas loytid
oman historiansa todellisen ajan” psykoanalyysissa. Krauss vertaa
seuraavaksi psykoanalyysia modernismiin ja paityy videoteoksen

tilanteeseen:
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86 |bid., 86, “If psychoanalysis understands that the patient I8 engaged in
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1S, the very

essitate that the artist recognize

stood that the artist locates his own e
the obiective conditions of his medium and their history. That
possibilities of finding his subjectivity nec
the material and historical independence of an external object lor medium).
this, feedback coil of video se

assion: for throuagh it

In cistinction to ems 1o he the instrument
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submerged. The

{ a double rep cOnsciousness
separation between subject and object are simultaneously
result of this submergence is, for the maker and the viewer of most video-
art, a kind of weightless fall through the suspended space of narcissism.’
Krauss 1976, 58-59.

87 Krauss 1993, 88-89, Haluan nain verrata tilallista kuvataiteellista esitys-
td myos muistiteatteriin kuten tein edelld. "His [Rauschenberg’s] work, In
,‘.-"-'"l'_'] ale I"Z"_Z}---'*T}‘ur'.f' -.:]T"-H,',_'i!'l.{f_]?‘. of .“f'J.'_-n' :l{b]{*:jf_f; and found iT]'l_;j-_J._:a-'_., ,:”',['_j suspen-
ding them within the static matrix of a pictorial field, attempts to convert
that field into something we could ¢ all the plane of memory. In so doing
the static pictorial field is both psychologized and temporally distended”
Crauss 1976, 62.

88 Kuva (a31] Campusin teoksesta mem
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palautumiseen todellisen historian kautta Modernismi puo-
lestaan on ymmirtinyt, ettd taiteilija patkantaa ilmaisunsa
kiytetyn vilineen objektiivisten ehtojen ja historian kautta.
Subjektiivisuuden l6ytyminen toisin sanoen edellyttdi, ecta
taiteilija tunnistaa ulkoisen objektin (tai vilineen) aineel-
lisen ja historiallisen erillisyyden. T4t vastoin videon pa-
lautekierre tuntuu olevan kaksinkertaisen tukahduttamisen
instrumentti: sen kautta pyyhkiytyvir samanaikaisesti pois
tietoisuus seki ajallisuudesta ettd subjektin ja objektin erosta.
Tdmin tuloksena suuri osa videoteoksista tuottaa seki teki-
jdlle ettd katsojalle runtemuksen painottomasta putoamisesta

halki narsismin pitkitetyn tilan.*

Acconcl ilmentidi subjektin ja objektin yhtymistd 1970-luvulla
uuden vilineen avulla, mutta on mahdollista, ettd narsismi
psykologisena tilana on aina kuulunur raiteen tekemiseen.
Cézannen maalausprosessissa tapahtuva subjektin ja objektin
yhtyminen ja saman prosessin toisto uudestaan ja uudestaan on
hyva esimerkki tésta.

Krauss selvittad uudenlaisen kentin nikyvin Robert Raus-
chenbergin teoksissa 1960-luvulla. Rauschenberg yhdistelee tuo-
tannossaan. ~konkreettisia esineryhmid ja loydettyja kuvia, jotka
pingotetaan kuvakentin staattiseen matriisiin. Pyrkimyksend on
muuntaa kuvakentti joksikin, mitd voisi kutsua muistin tasoksi ja
sithen kuuluu staattisen kuvarilan psykologisoituminen ja ajallinen
laajentuminen.” On kysymys vaihtoehtoisesta suhteesta taideteok-
sen ja katsojan vililli. Hyodynnetdin “ajallisia arvoja: aikaa jonka
tekstin tai maalauksen lukeminen vaatii, aikaa jota kognitiivinen
erittely, ymmartaminen edellyttda.” * :

Krauss kirjoittaa vield videoteoksista, joissa kiytetdan peilejd
ja projisointeja. Tallaisia ovat Peter Campusin teokset mem ja dor
(1974). Ne sisiltivitr psykologisoivan strategian — esimerkiksi nar-
sistisen kierteen — jonka avulla tutkitaan esittimisen ja katsojana
olemisen yleisid ehtoja. Teoksessaan mem Peter Campus projisos
reaaliajassa seinille katsojan kuvan, jonka katsoja havaitsee eri
vaiheissa kulkiessaan nidyttelytilassa.®®

Katsoja ikidin kuin leikkii kuvansa kanssa etsien kohtaa, jossa
hin osuisi videokameran kuvakentille ja saisi samalla oman kuvan-
sa ilmestymain seinille. Kurkottelu aiheuttaa kuitenkin sen, ettei
hin nie kuvaansa kunnolla. Kraussin mielestd Campusin teos on
erittiin kriittinen videotaiteen narsismia kohtaan. Piddn titd osu-
vana huomiona, koska teoksessa ilmenee yritys kohdata projisoitu
mini. Jos Lacanin kuvailemaa psykoanalyysin tilannetta sovelletaan
teokseen, tekiji on silloin ikdidn kuin Lacanin hiljainen lisniolija
eli terapeutti, joka tarkkailee sitd, miten kavijin kiy subjektinsa
uudelleen rakentamisessa. Vito Acconcin Centers-teoksen narsis-
kun katsoja nikee monitorin, jossa Acconci osoittaa kuvaruudun
keskelle, hin osallistuu teokseen vain katselemalla videota, jossa

joku osoittaa hinti. Saattaa olla, ettd katsoja kokee ironian videon
itsereflekeiivistd luonnetta kohtaan vain ulkopuolisen nikokul-
masta ja tarkkailee ironiaa etdiltd kokematta sitd omakohtaisesti.
Campusin teos taas on selvemmin yhteneviinen katsojan psykolo-
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89 Adams, Parveen. The Emptiness of the Image: Psychoanalysis and Sexual
Differences. London: Routledge 1996, 70-89.) Mary Kelly, Interim, osa Il: Pecu-
nia (1989, yksityiskohta, Filia), silkkipaino galvanoidulle terakselle, kolme yk-
sikkoa 20:sta, joista kukin 40 x 16 x 29 cm, Vancouver Art Gallery (a32).

90 Englanniksi "valitila” on space-in-between. Morsen valitila on "keskeinen
elementti ja tarkoittaa ruumiiden tai hahmojen tila-aika-jatkumoa, jota ei voi
kokea kuin videoinstallaatiossa silloin kun se on aseteltu sille varattuun tilaan”
Morse, Margaret. "Videoinstallaation taide: ruumis, kuva, valitila’ suom. Min-
na Tarkka. Teoksessa Minna Tarkka (toim.): Video, taide, media: antologia. Hel-
sinki: Taide 1993, 110, 114 (s. 108-122); “Video Installation Art: The Body, the
Image and the Space-in-Between’ Teoksessa Doug Hall & Sally Jo Fifer (toim.):
llluminating Video: An Essential Guide to Video Art. New York: Aperture 1990,
150-1689.

91 Haluan tulkita narratiivia eli kertomusta hiukan laajemmin: narratiivi on
katsojan mielessa tapahtuva monesta asiasta koostuva kasitys. Se viittaa
omiin tuntemuksiin, kokemuksiin ja muistoihin suhteessa kyseisen tilan fyy-
siseen kokonaisuuteen. Jos tilaan on installoitu jotakin, kaikki vksityiskohdat
vaikuttavat kokijaan samoin kuin toiset katsojat.

92 Esimerkiksi Maeve Connolly kirjoittaa "“galleriaelokuvista”: “In recent yea-
rs, critical attention seems to have focused on the ‘gallery film' as a distin-
ct area of moving image practice, one with a particular debt to experimental
film.” Connolly, Maeve. The Place of Artists’ Cinema. Bristol: Intellect 2009, 19.

Omar esitykseni ovat tiiviimmissi yhteydessi taidehistoriaan,
erityisesti kuvataiteen ja maalauksen perinteeseen kuin elokuvaan
tai tv-tuotantoon. Tilanneveistoksella on kuitenkin yhtymikohtia
Margaret Morsen vilitilan kisitteeseen siind mielessi, etti teoksia-
ni voidaan tutkia litkkumalla tilassa. Teoksiini kuuluu samaistumi-
nen, joka tapahtuu kuvallisesti siten kuin olen esittinyt Maisema-
teoksessani.” Samaistumiskohteita on paljon jo teoksen tekemisen
aikana, ja katsojan kohdatessa teoksen samaistuminen tapahtuu
mahdollisesti ainakin kuvien henkil6ihin ja heidin tilanteidensa
kautta. Minkilaista samaistumista teoksen fyysinen rakenne ja sen

asettelu tilaan sitten atheuttaa?

gisen tilanteen kanssa. Narsistisen kierteen hahmottaminen tuntui
Kraussista helpolta vuonna 1976, mutta nyt vuosikymmenien
jalkeen, kun melkein jokainen'on leikkinyt videokameran kanssa,
Acconcin videoteos vaikuttaa ennemminkin itsetutkiskelulta suh-
teessa kuvaruudun suorakaiteen muotoon.

Parveen Adams kirjoitti Mary Kellyn Interim-teoksista vuonna
1996 ja tulkitsi niitd Lacanin terapeuttisen transaktion kautra.
Adams analysoi my6s aikaisemmin kisittelemiini Pecuniaa.®
Adamsin mukaan katsojan kohdatessa Pecunian syntyy sokea het-
ki, jolloin taiteilijan asema vastaa psykoanalyytikon hiljaisuutta
puheterapiassa. Adams rinnastaa Mary Kellyn teoksen psykote-
rapiaan: teoksella saattaa siis olla eheyttivi vaikutus siksi, etti
subjekti voi sen ddrelld [6ytdd oman historiallisen aikansa, kuten
olen edelld esittinyt. Loytiminen tapahtuu vapaasti katsojan
omassa ajassa ja kokemuksessa samalla tavoin kuin Campusin
videoteosta katsoessa. Ndin Campus ja Kelly ovat asettuneet
ikddn kuin terapeuttien asemaan suhteessa katsojaan tai kokijaan.

Rosalind Kraussin hahmottelema videoteosten psykologinen
rakenne on lihelld omien teosteni "vilitilannetta”. Tima viliti-
lanne poikkeaa Margaret Morsen vuonna 1992 hahmottelemasta
vilitilan ajatuksesta, joka ei perustu taidehistoriaan vaan eloku-
va- ja televisiotutkimukseen. Morse erottaa installaation niytti-
motaiteesta siksi, ettd installaatio ei perustu samaistumiseen vaan
fyysisyyteen. Fyysisyys tarkoittaa tissi sitd, miten katsoja valitsee
itse tapansa litkkua videoinstallaation tilassa.”® Kiertoradasta tulee
muuntuva narratiivi, joka rakentuu samalla kun installaatiossa
kdvelldan. Minua kuitenkin ihmetyttid se, etti teoksessa liikkuessa
syntyy Morsen mukaan narratiivi, mutta sen sijaan samaistumista
el vol tapahtua. Morse pitdi itsestdin selvyyteni siti, ettd katsoja
yhdistdd osat kertomukselliseksi tapahtumaksi, ikdin kuin eloku-
van juoneksi, jota seurataan passiivisesti vaikkakin liikkumalla.
Silloin videoinstallaatiota voi kutsua elokuvaksi, joka on kivelyi
varten levitetty tilaan kolmiulotteiseksi esitykseksi.”’ On mielen-
kiintoista, ettd useat nykytaiteilijt pyrkvit installaatioillaan vaikut-
tamaan katsojaan Morsen kuvailemalla tavalla, ja monia teoksia
onkin alettu kutsua "galleriaelokuviksi” (gallery film).”?

93 Kirjoitin nain maisemassa kavelysta ja identiteetin etsimisesta luvussa
2.4,

94 Parveen Adamsin kaannos Lacanista hanen kuvaillessaan Mary Kellyn
Interim-teoksia:

How can we represent the utterance, the articulation, the surging forth out
of our self of this ‘to/’ which can come to our lips in a moment of disarray,
distress, of surprise in the presence of something that | will not too hast-
iy call death but certainly another singling us out, around whom our ma-
jor preoccupations turn and who troubles us nonetheless? | do not think
this to/’is simple. | think that in it there is the temptation to win over the
Other, the prehistoric Other, the unforgettable Other who ventures to sur-
prise us all of a sudden, and to throw us from the heights Bof his appear-
ing. ‘Toi’ contains | know not what defence and | will say that at the mo-
ment when it is pronounced it is entirely in this ‘fo/’ and not elsewhere
that that which | have presented to you in Das Ding resides. (Lacan 1986,
69, cit. Adams 1996, 84-85,)

Olen edelld kirjoittanut siitd, miten Mary Kelly oli kiinnos-

runut narratiivisesta jarjestelysti tilassa. Tamin tilan koen liittyvin
asioihin, jotka syntyvit puheen jirjestyessi tilaan. Parveen Adamsin

llll e

kiddnnés Lacanin tekstista® valaisee my6s nikemystini teosteni
kohtaamisesta. '
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Edelli esittelemiini teoreetilkkoihin pohjautuen ajattelen, erti

omien teosteni osat ovat perdisin mielen kaaoksesta, josta kisin

jirjestiytyminen tapahtuu epivarmuuden ja oivaltamisen hetkel-
li. Se miten teos on Jirjestiytynyt tai jarjestetty tilaan, muistuttaa
miclen jirjestymistd eli jotain, miki tapahtuu "sanomista enna-
kaivassa” tilassa. Itse "sanominen” tapahtuu katsojan kohdartessa
teoksen. Ennakoiva tila on liheisessd yhteydessi mielen muisti-
toimintoihin, jolloin yritetdin jarjestid muistia niin, etri syntyisi
selvi kiisitys jostakin asiasta. Tilld tavoin oletan teosteni toimivan

katsojien mielessi.
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3 laitelljan tilan rajoilla

3.1 LYGIA CLARK

Brasilialainen psykoanalyytikko Suely Rolnik kisittelee artikkelissaan “The Hybrid
of Lygia Clark” (1998) siti, kuinka Clark otti etdisyytti taiteilijan roolistaan ja
kiinnostui terapeutin roolista. Clark itse selitti, ettei hin vaihtanut taidetta psy-
koanalyysiin. Sen sijaan hin kaiken tutkimisen jilkeen paityi tekemiin sitd miti
teki — ei psykoanalyysia vaan jotakin muuta. Clark oli jo vuonna 1959 pyytinyt
yleisod osallistumaan teoksiinsa. Tdmin jilkeen hinen teoksensa perustuivat yleisén
osallistumiseen jopa siind miirin, ettd voisi viittdd niiden koostuvan my®és yleisén
koketluista, ei pelkistdin taiteilijan.”® Suely Rolnikin aiemman tulkinnan mukaan
Clarkin tyoskentely oli 1970-luvulla kliinistd, mutta myohemmin Rolnik piti oleel-

lisena pikemminkin siti, ettid Clark tyoskenteli raja-alueilla.”

b34

Miki sitten sai Lygia Clarkin luopumaan jo tunnustusta saaneesta tyOstddn tai-
teilijana ja suuntaamaan kohti jotakin epivarmempaa ja madrittelemattomampai?

Clark aloitti 1950-luyun alussa julkisen taiteellisen toimintansa geometrisia aiheita
sisdltavilld maalauksilla. Niiden jilkeen hin ryhtyi 1950—1960-lukujen vaihteessa
toteuttamaan teoksia, joissa hin siirtyi pinnasta tilaan.”’

1960-luvun alussa Clark kehitti esineiti sisiltivii teoksia, jotka edellyttivit
yleison osallistumista. MyShemmin, vuonna 1983, Clark meni vieli pidemmiille
valmistamalla teoksia, jotka olivat vain yleisolle annettavia ohjeita. Tillainen teos

95 “| did not swap art for psychoanalysis. It just happened
that in all my research | ended up doing what | do, which
IS not psychoanalysis. Since | asked the spectator’s par-
ticipation, which was in 59, all of rhy work hag demanded
the spectator’s participation; my work has always led to-
wards experimentation by others, not only for my experi-
ance” Rolnik 1998, 347

96 “Rather than bringing her into the world of the clini-
cal, as | did in the seventies, it would be necessary to go to
meet her on the borderline” Rolnik 1998, 344,

97 Clark 1ahti lilkkeelle maalauksesta, suorakaiteen muo-
dossa esitetysta kuvasta, Clarkin abstraktit geometriset
maalaukset yksinkertaistuivat jatkuvasti niin, etta viimei-
set maalaukset olivat valkoisella maalilla vahvistettu-
ja reunoja ja rajoja mustilla nelion muotoisilla pinnoilla
(Unidades n®1 - n°7 1958, kuva a13). Pian hian halusi irrot-
tautua kaksiulotteisesta esityksesta ja saada teokset ela-
maan osana todellisuutta, Borja-Viltel ym. 19398, 102,
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oli muun muassa Caminhando.” 1960-luvulla Clark tyésti lisiksi eri aisteja yhdes-
si ja erikseen aktivoivia kokeiltavia rakennelmia, maskeja ja esineitd, Seuraavalla
vuosikymmenellid hiin valmisti kollektiivisia reoksia ja tyoskenteli nuorten kanssa
ryhmissi, Hiin kirjasi tulevia polvia varten kokeellisista rapahtumista ohjeer, jorka
koostuivat valokuvista ja nithin liictyvistd teksteista.

Vuodesta 1976 lihtien Clark alkoi pitdd terapiaa® esimerkiksi psyykkisesti
hiiriintyneille henkildille. Terapioissa hin kiytti vuodesta 1966 alkaen apunaan itse
olivat muovi- tai kangaspusseja, jotka sisilsivit ilmaa, vettd, santaa tai styroksia seki
kumi- ja pahviputkia, kankaita, hunajaa, sukkia, simpukan kuoria ja muita yllictavia
esineiti (kuva b34). Vaikka Clarkin halu kyseenalaistaa jatkuvasti aiempia tekemi-
siddn ja irtautua niistd vaati paljon energiaa ja paneutumista, hin pysyi uskollisena
omille ajatuksilleen ja tarpeelleen kehittyd. Suurimmat ponnistukset lienee vaatinut
terapiaa muistuttavan taiteellisen toiminnan aloittaminen. Clark rajasi teoksensa
niin, ettd ne mahdollistivat henkisten toimintojen kisittelyn. Till6in taideobjekti
menetti itsendisyytensi. Clarkin koko urasta heijastuva tyoskentelyn tinkimaees-
myys tuntuu ihailtavalta. Se vaati riskinottoja, eiki taiteilija koskaan ehtinyt saada
ymmirrystd terapiametodilleen. Kymmenen vuotta Clarkin kuoleman jilkeen Suely
Rolnik pohti sitd, mitd Clark mahdollisesti halusi ilmentii rajatilatoiminnallaan.
Rolnik aavisteli, ettd kysymyksessa olisi ensinnikin kokeellisuus kaupallisen taiteen
vastakohtana. Toiseksi kyseessi saattoi olla kahden eri alueen — taiteen ja psykoana-
lyysin — kehittiminen eteenpiin niin, ettd kumpaankin lainattaisiin ensin piirteta

toiselta, minka jalkeen alueet eriytyisivit.

98 Clark kirjoitti Caminhando-teoksen ilmentavian po- 99 Clark laati muistiinpanoja myaos pitamastaan
tentiaalisuutta (kuva b33). taraplasta.
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3.2 DAVID HOCKNEY

Tavoitellessaan kolmiulotteisuuden ja elivyyden vaikutelmaa David Hockney
(s. 1937) ei ole pddtynyt yhta suuriin muutoksiin taiteessaan kuin Lygia Clark.
Hockneyn perinteisiin kuvapintoihin perustuvat teokset ovat tistid huolimatta kiin-
nostavia. Hockney kiyttdd erilaisia tekniikoita kohteidensa tallentamiseksi, muun
muassa maalausta, erilaisilla kameroilla kuvaamista (mukaan lukien tasku- ja Pola-
roid-kamerat) ja viimeaikaisissa historiallisissa visuaalisissa tutkimuksissaan camera
lucidaa ja camera obscuraa. Tyypillisti Hockneyn teoksille on se, ettd ne esitetiin

yhdessd kuvien valmistamiseen kdytettyjen vilineiden, esimerkiksi peilien ja maala-
100

ustelineiden kanssa ja ettd ne ovat usein tulosteita tai kollaaseja.

b36

Hockney pohtii kuvallista esittimistd alituiseen, miki nikyy hinen teoksissaan. Hin
esimerkiksi esittdd samassa valokuvassa mallin, maalauksen mallista, maalatun peilin,
jossa hdn itse nikyy kuvajaisena, sekid "oikean” peilin, jossa ei ndy henkiloitd (My
Parents and Myself 1975, kuva b36). Kuudestatoista laservedoksesta koostuva valo-
kuvateos Painted Environment I (1993) esittid kolmea virikistd abstraktia maalausta
maalaustelineilld kahdessa seinisti ja lattiasta koostuvassa tilassa (kuva b3zs). Koen
teoksen maalausten olevan tulkintoja samasta tilanteesta kuin koko teos itsessdin.
Painted Environment I on kuin kubistinen maalaus — kysymys on katsojan mielessd
tapahrtuvasta litkkeestd, kun timi havainnoi teoksen eri osia.

Samoin kuin monessa muussa tyossian Hockney Kisittelee Painted Environment
I] -teoksessa lineaarisen perspektiivin ongelmallisuutta. Tdma asia saattaa yhdistdd
hinet kubisteithin. Hockney e katso kubismin pdittyneen ensimmaiseen maailman-
sotaan kuten kriitikot ovat esittdineet, vaan hin viictda kubismin jatkuvan edelleen

ja avaavan tutkimattomia nikokulmia.'"

aideteoreetikot Christopher Blaser ja
Daniel Girardin kirjoittavat Hockneyn jopa luoneen oman kubisminsa. Mielestani
Hockney el niinkdin ole luonut uutta kubismia vaan on pikemminkin pohtinut
sen olemusta yhtd lailla kuin kuvan rajoja ja kuvan valmistusvilineisiin liittyvia
seikkoja. Hockney viittdd esimerkiksi valokuvan olevan tiydellinen renessanssikuva,
koska siind on pdisty vihdoin yhden silmin tiydelliseen perspektiivikuvaan.'®* Jos
Hockney on nidin kiinnostunut kuvasta ja sen suhteesta toiseen kuvaan tilassa, mi-
ten hin kokee televisioruudun tai elokuvan, jossa kuvat esiintyvit aina lineaarisessa
jarjestyksessi? Haastattelussaan Hockney kertoo kuuluvansa Englannin viimeiseen
ilman televisiota kasvaneeseen sukupolveen. Tilld sukupolvella oli tapana kiydi elo-
kuvissa kerran tai kahdesti viikossa. Hockneyn mukaan varhaisten elokuvien litke ol

niin varisyttavan todentuntuista, ettei kukaan kiinnittinyt huomiota reunoihin ',

100 Ks. teokset Photograph of a Photograph with Pho-

tograph of Painting and Motif, July 10tk (1995) ja Paint-

ed Environments | ja I/ (1993) ja kollaasit vuodesta 1981
lahtien.

101 Blaser, Christopher & Daniel Girardin. “Cubist Space
in Hockney’s Photo Collages’ Teoksessa Mildelbeck, Rein-
hold (toim.): David Hockney: Retrospektive Photoworks.
Heidelberg: Umschau Braus 1997 35 (s. 33-40).

102 Tassa on ehka syy siithen, miksi Hockney suostuu har-
voin kdyttamaan vain yhta valokuvaa teoksessaan: han
haluaa rikkoa renessanssikuvan,

103 Kun Reinhold MiBBelbeck kysyi Hockneylta, miksi
tama huomasi kuvan reunojen olemassaolon vasta va-
lokuvauksessa, Hockney vastasi, ettd maalauksessa voi
paattad reunan paikan mutta valokuvauksessa pitaa tul-
jottaa reunoja ja paattaa kuvan sommittelu niiden mu-
kaan. Samalla Hockney ihmetteli, eikd silmaa pakoteta na-
kemaan talla tavalla jotakin. “Transcription: Interview with
David Hockney’ Teoksessa Mildelbeck, Reinhold (toim.):
David Hockney: Retrospektive Photoworks, Heidelberg:
Umschau Braus 1997 10 (s. 8-32).
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sithen, kuinka viihin itse asiassa ndhtiin: kameran kulma oli §° = 15° ja valoku-
vakameran 45°. Lisiksi Hollywood-elokuvat olivat tarinoineen, selvine kuvineen
ja didnineen niin hyvid, ectd kaikki pitivir niistd ja elokuvista tuli iso "business”.
Mythemmin Hockney ajatteli, ettd merkittivi kuvien esitykseen liittyvi ongelma
on nihtivissi elokuvassa, televisiossa ja tietysti valokuvassa: ikkuna maailmaan

onkin 1so seini, joka eristid katsojan maailmasta,'"

3.3 STEVE FARRER

Mielestini Hockneyn ajatrelulla on yhteys 1960-1970-lukujen kokeellisen elokuvan
tekijoihin ja sitd kautta elokuvan varhaisvaiheisiin. Hockneyn kiinnostus kubismin
avaamiin laajoithin mahdollisuuksiin ei ole mielestini kaukana siitd, miten leikkisisti
ja avoimesti 1960- ja 1970-lukujen taiteilijat suhtautuivac litkkuvaan kuvaan. Timin
ajan taiteilijoiden kokeellisuus oli pitkilti samankaltaista kuin ennakkoluulorto-
muus, joka ilmeni varhaisen elokuvan tekijoiden piirissi. David Curtisin'® mukaan
varhaiset filmit voitiin kuvarta eri nopeuksilla, jonka jilkeen niiti oli mahdollisuus
projisoida milld nopeudella tahansa niin, ettd projisointitapahtumasta tuli perfor-
manssi.'"® Esimerkiksi Charles Goodwin Norton vaihtoi kolmilinssisen taikalyh-
tynsd filmitekniikkaan ajaen filmid eteen- ja taaksepiin haluamillaan nopeuksilla.
Kokeelliset kuvan tekijac kiyttivait myohemmin r97o-luvulla samankaltaisia teknisii
ratkaisuja saatuaan kdyttoonsd uusia laitteita, esimerkiksi vaihtelevilla nopeuksilla
varustettuja kameroita ja kotiprojektoreita.’®” Kokeelliset taiteilijat ottivat varhaisten
clokuvatekijdiden toimintaa muistuttavia keinoja kdytt6onsi: niitd olivat analyyttiset
ja performanssia muistuttavat elementit seki kuvatessa etti projisointiesityksissi. 18
1960-1970-lukujen kokeellisuuden mahdollisti my6s filmintekijoiden tapa tydsken-
nella kollektiivisesti ja antaa tukea toisilleen.

[tsellani oli mahdollisuus nihda 1970-luvulla aloitettu filmi-installaatio uudel-
leen esitettynd vield vuonna 2009 Expanded Cinema -konferenssissa. Tapahtumassa
rekonstruoitiin ja esiteltiin yleisolle versio Steve Farrerin 7he Machine-teoksesta,
jota taiteilija oli aikoinaan rakentanut ja viritellyt vuodesta 1978 vuoteen 1988, siis

kymmenen vuoden ajan. (b37 ja b38)

b37 b38
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104 “| think now the real pictorial problem has moved
into the cinema and television, and photography as well,
simply because of this edges so you are now more aware
that the window on the world contains a large wall = it
must do - separating you from the world” Ibid,

105 Curtis, David. A History of Artists’ Film and Video in
Britain. London: BFI Publishing 2007, 87-88. (b37 ja b38)
106 “Early films could be shot at different speeds (permit-
ting the extremes of slow-motion and time-lapse photag-

raphy) and could be projected at any speed, making the
act of projection into a performance.” Ibid., 87

107 Erilaiset 8 mm:n filmit,

108 “In the 1970s, artists with access to variable speed
cameras and domestic projectors would re-introduce the
elements of analysis and performance into their work, at
both the filming and projection stages.” Curtis 2007, 88.



Farrerin rakentama kone pystyy toimimaan sekid kamerana ettd projektorina kuten
Georges Méliesin varhaiset ilmikoneetkin, mutea Farrer ei kiyttanyt "framet” toisis-
taan erottavaa sulkijatoimintoa. Farrer kuvasi filmin sivuttain samalla, kun kamera
pyori akselinsa ympari. Filmin litkkeen ja kameran litkkeen synkronoinnin ansiosta
oli mahdollisuus taltioida selkeda kuvaa, jonka laajuus oli 360 astetta ilman vileja.
Projisointia varten oli rakennettu kehamadinen valkokangas (kuva b38). Nikymai
muistutti tapahtumaa, jossa majakan valo piirtdd keskeytyksettd maisemaa ympiril-
liin. David Curtis analysoi myos Farrerin filmiteosta Goodnight Ladies, Goodnight
(1999) seuraavasti: koska teoksen narratiivi on hajotettu valkokankaan tilaan ja koska
kuva on tilallisesti litted, teos muistuttaa enemman renessanssin alun maalaustaiteen
kuvauskdytantoja kuin nykyelokuvaa.'” Curtisin toteama kuvaa my6s hyvin 7%e
Machine-teoksesta saamaani vaikutelmaa.

Curtisin huomio voidaan ymmartda perspektiivin keskeispakopistettd koskevak-
si kommentiksi. Keskeispakopiste syntyy aina yksisilmaisen kameran ja projektorin
kautta. Ennen kaikkea Curtis mielestini tarkoittaa tapoja kuvata haluttua kohdetta
muutoin kuin keskeisperspektiivin kautta, esimerkiksi kuvan venyttamistd maalaus-
alustan mukaan tai useamman kuvan esittimistd samassa kokonaisuudessa ja jopa
saman hahmon esittimista useaan kertaan samassa kuvassa.'"’

Farrerin The Machine-teoksessaan kdyttama piirimdinen kuva lierion muo-
toisella screenilld muistuttaa kubistien tapaa esittdd maalauksissa kaksiulotteisia
geometrisia muotoja. Farrerin teoksen vilahtava, vddntyilevd kuva tuo mieleen
myo6s vanhat maalaukset, jotka oli valmistettu optisia linssejd apuna kiyttaen ja jot-
ka esittivit myos maalattujen peilien avulla osaa kuvatusta tilasta. Peileilld saatiin
kuvapintaan ristiriitaisuutta''’ ja kyettiin esittaimdin myos kuvatilan ulkopuolella
sijaitsevia henkiloitd, estmerkiksi tilan toisella puolella tyoskentelevd maalari. Viit-
taan tassd esimerkiksi Robert Campinin ja Jan van Eyckin 1420- ja 1430-luvuilla
tekemiin maalauksiin, joita Hockney kisittelee vanhojen maalareiden linssien ja
muiden apuvilineiden kidyttod tutkivassa kirjassaan Secret Knowledge (2001).'"
Myo6s Hockney tuo omissa maalauksissaan itsensd esiin kuvassa olevan peilin
kautta. Tdssd yhteydessa on kiinnostavaa, miten Curtis kuvailee edellimainittua
Farrerin Goodnight Ladies, Goodnight -teosta: "Hinen [Farrerin] aiheensa oli yksi-
tyiskohtainen omakuva, jossa taiteilija esiintyy samanaikaisesti monena ‘itsendin
tekemissa kotoisia askareita, syomassa, silittimissi, katsomassa televisiota, nou-
semassa portaita sinkyyn, jossa toiset hahmot odottavat. Jokainen 'itse’ vie oman

osansa valkokankaan tilasta, jokainen ilmestyy ja hidviia eri kohdissa kehidn kiertoa.” '"

D39

109 Ibid,, 92 ret Knowledage, London: Thames

112 Hockney, David, Se

110 Erwin Fanofsky on esitellyt erilaisia aiheen kuvaamis & Hudson 2001; vrt, myos lles 2001, 39-40.

tapoja kirjassaan Ferspective as Symbolic Form 113 "His subject was a detailed self-portrait inn which the
111 Jan van Evckin Giovanni Arnolfini fa hanen vaimon- artist is seen simultaneously as multiple selves engaging
§a (1434) on tunnettu esimerkki varhaisen flaamilaisen in domestic tasks, eating, lroning, watching tv, climbing
maalauksen kaytannoista, Chrissie llesin mukaan Hubert a ladder to a distant bed whare other tigures await; each
Damigch vaittaa van Evckin teoksen huomioivan tarkoi- gelt’ occupying its own section of the screen space, each
tuksella katsojien erilaiset perspektiivit ja aiheuttavan kat appearing and disappearing at different points in the cy

sojalle mahdottoman tilanteen, j0s tama haluaa katsoa
kuvaa yhdesta pisteesta. lles, Chrissie, Into the Light. New

fork: Whitney Museum 2001, 39,

i i‘. !-. 1‘[:“] .‘rljff}_ li"



s

Vaiklea Farrerin teokset mahdollistuivat erilaisilla kokeilla ja keksinnoilld, silti nike-
miini Farrerin Machine-teos heritti minussa myos muita kuin tekniikkaan liictyvid
ajatuksia, Laitreiden ja koneiden kohtaaminen (ja kuuleminen) ei hiiritse, kun
niiden tuottama kuva herittid kummallisia tunteita siksi, ettd se on joka paikassa.
[Cuvan narraciivi, jos tarinaa sellaiseksi voi sanoa, ei vility niinkiidn perinteisen juo-
nen vaan fyysisen kokemuksen kautta: kuva on joka puolella, myos selin takana.
Kuvan seuraaminen kokonaisuudessaan on mahdotonta, aina jd4 jotakin nikemirri.
Farrerin teos e mielestini rakenna kartsojalle uutta rarinaa, vaan runtuu kuin teoksen
venyvit kuvat valuisivat unholaan. Valkokankaan kehimiisyys tuo mieleen vaatteen
tai syleilyn, ja koska kuvat ovat kauniita, syleily ei tunnu pahalta. Samantyyppisen
kuperan, koveran tai muuten pallonmuotoisen tilan voi aistia joissakin Hockneyn
kaksiulotteisissa tilaa esittivissi kollaasiteoksissa. Myos niiden teosten muoto on

miellyttiava. Sisilleen kietova, piiriinsd sulkeva muoto tekee teoksen elivimmiksi.

3.4 VARHAINEN ELOKUVA JA NYKYTAIDE

Pohdin usein 1900-luvun alkupuolta, joka oli kulttuurin ja kuvallisten myllerrys-
ten aikaa.'"® Minua kiinnostaa se, ettd ihmismielen merkittivit keksinnét, kuten
tiedostamaton tai alitajunta seki elokuva, tehtiin samoihin aikoihin 1900-luvun

' 1900-luvun alku oli niin otollista aikaa ennennikemittomille poik-

vaihteessa.
kitaiteellisille ja tieteellisille koketluille. Kaupallistuva elokuva vaikutti kuitenkin
nopeasti sithen, ettd 1900-luvulla alkunsa saanut elokuvaan liitryvi kokeellinen

toiminta jdi marginaaliin ja harvojen nihtivaksi.''®

Voin kuvitella, ettd kuvataitei-
lijoiden oli vaikeaa valmistaa omia elokuvia kalliiden filmimateriaalien ja laitteiden
takia. Useiden rtaiteilijoiden teoksissa vuosisadan alussa, esimerkiksi Paul Cézannen,
nikee kuitenkin esimerkkejd siitd, ettd taiteilijat ovat pohtineet uutta litkkuvaa kuvaa
mutta pitdytyneet kuitenkin perinteisessi vilineessi.'!”

Omalle rtaiteelliselle toiminnalleni ovat olleet tirkeitd 1920- ja 1930-lukujen
taiteilijat, joiden teoksiin litkkuvan kuvan ja psykologian pohdinta vaikutti niin,
ettd kuvapinta muuttui merkittavisti.''® Koen heidin toissdin sellaista herkkii ja
rohkeaa tulkintaa ajasta, joka kantaa nykypiiviin saakka. Minuun ovat tehneet suu-
ren vaikutuksen Giorgio de Chiricon (1888—1978) varhaiset surrealistiset maalaukset.
Niiden teatraalisissa nakymissi osien erillisyys toisistaan korostuu iriviivojen ja voi-
makkaan paikallisvirin ansiosta. de Chiricon virien kiyttoé on niin voimakasta, ettd
koen erillisten kohtien esittdvin omaa tapahtumaansa yksi kerrallaan samaan tapaan
kuin elokuvan perittiiset kohtaukset. de Chiricon maalausten virialueiden vilisen
viivan tehtidvdnd on irrottaa toisistaan kuvapinnan tapahtumat ja paikat samaan
tapaan kuin leikkaus toimii elokuvassa. de Chiricon ratkaisut vilittdvit ainakin mi-
nulle dramaattisten mielentilojen heijastumia. Myos Kurt Schwittersin kollaaseja ja
assemblaaseja on mahdollista pitdd kuvapinnan leikkauksina ja hajottamisina, jonka
jalkeen osat installoidaan tilaan. Mielestini Schwittersin teokset ovat vaikuttaneet
my6s moniin muthin taiteilijothin'"” Max Ernstin teoksista erityisesti “kollaasitari-

nat’ (collage novels)'* avautuvat minulle mielenkiintoisella tavalla, silli ne kertovar

114 Tarkoitan tallaisilla myllerryksilla medioiden, kuten
liikkuvan kuvan ja valokuvan, nopeaa kehitysta seka ylei-
simmin historiallisia vaiheita, esimerkiksi nopeaa teollistu-
mista ja kulttuurin kaupallistumista.

115 Lumieren veljesten ensimmainen elokuva esitettiin
vuonna 1895. Elokuva kertoi tyolaisista, jotka lahtevat teh-
taasta. Sigmund Freud kirjoitti tiedostamattomasta vuon-
na 1915.

116 Kysymys on laaja enka selvitd sitd yksityiskohtaises-
ti, mutta tallaisen vaikutelman saa lukiessaan esimerkiksi
Peter von Baghin kirjaa Elokuvan historia. Helsinki: Otava
2005,

117 Mielestani Cezannen tarve rikkoa keskeisperspektii-
vi ja luoda yksittaisia, erillisia jalkia kankaalle kertoo myos
litkkeen pohdinnasta.

118 Paatelmani on omani, ja se perustuu teosten tulkin-
taan, ei taidehistoriallisiin tai muihin tieteellisiin lahteisiin.
119 Schwittersin tunnusmerkit, kuten mainoskuvasto,
pahvi, kangas, tekstit ja eri aikakausien kuvien nayttami-
nen samassa koosteessa, voidaan havaita esimerkiksi Ro-
bert Rauschenbergin, Roy Lichtensteinin, Antoni Tapiesin,
Joseph Beuysin ja Sigmar Polken teoksissa,

120 Rosalind Krauss kayttaa Max Ernstin kollaaseja (b40)
kuvituksena kirjassaan The Optical Unconscious, Cambrid-
ge, Mass.: The MIT Press 1993.




alitajuntaa symboloivasta kuvastosta. Pohdin kauan yksittdista kuvaa, jossa nainen
makaa rannalla ja jonkinlaiset rattaat kyntivat merta sihkoisten virtojen kulkiessa
lapi maiseman. Toisistaan erillisistd asiayhteyksistd poimittujen osien esittiminen

kuvassa ei ole ongelma, koska painotekniikka liittdd ne sulavasti yhteen.
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Katsojan on pakko vuorostaan suostua yhdistimain eriaiheiset kuvat. Tilanteesta
tulee mieleen elokuvan juonen automaattinen seuraaminen. Ehkia Ernst halusi
vaikeuttaa tarinan lukua ja stimuloida katsojaa uudenlaisten asioiden pohdiskeluun.

Kiyttamalli itseddan valokuvaamisen kohteena ranskalainen Claude Cahun
(1894—1954) meni vield pidemmialle leikkaamisessa ja hajottamisessa. Cahunin kol-
laasit ovat voimakkaan itsereflektoivia, ja ne sisiltdvit omakuvia sekd kuvia peileista

ja kehon osista (kuva b4r).

D41




B

Cahun kirjoitti myés omaa itsedin pohtivia teksteji, joita Pierre Mac Orlan ku-

vatlee nidin:

Claude Cahun on vaelteleva kirjoittaja. Hin etenee vastustamattomasti lipi yon,
joka on tiynni valoja joille hiin antaa miesten nimid, kasvien nimii ja simpukoi-
den nimid, I'dmi yo letjuu oudon yhdistelmin ylle, joka koostuu joskus hellisti
ja joskus raivoisista muodoista ja ideoista. Filosofinen orkesteri soittaa hienova-
raisesti... Aamulla kaikki tima hividd, Koruton rantaviiva, alastomampi kuin

leikkauspoytid, vain naisen ruumis, kiillotettu kuin marmoripatsas jai jiljelle...'”!

Cahunin lailla my6s hinen aikalaisensa Florine Stettheimer (1871-1944) jii suu-
relle yleisolle tuntemattomaksi. New Yorkin ylialuokan suojissa elinyt Stettheimer
maalasi tarkalleen mitd han halusi.'** Hin el vilittanyt kriitikkojen innottomista
analyyseista, vaan jatkol omintakeista maalaamistaan kotona. Barbara |. Bloemink

luonnehtii Stettheimerin toiden leikkivin raidehistorialla ja samalla kyseenalaistavan

traditionaaliset kuvan kieliopit. Stettheimer hajotti asioita ja jarjesti ne uudelleen,
123

kuten r9oo-luvun alun taiteilijoilla oli tapana.

b42

Stettheimer kuvaa maalauksissaan kokemiaan tilanteita. Niissd on yksi tai useampia
thmisid muotokuvamaisesti esitetryind. [hmisten ympirilld on aina heihin kiintedsti
liittyvid esineitd. Stettheimer ei toista kompositioissa suorakaiteen muotoisen maa-
lauksen muotoa, vaan hdn “vuoraa” aihetta, mallina ollutta henkil64, maalaamalla
kuvan reunoille seindt, huonekalut, kukat tai puut. Henkil6iden takana on horisont-
ti, jota Stettheimer yleensa pyoristdd.'** Esimerkiksi hinen muotokuvansa Carl Van
Vechtenistd (kuva b42) muistuttaa jopa Francis Baconin "hajotettuja” muotokuvia

ystavistd. Baconin teoksissa tila yhtyy usein intensiivisesti malliin, ja kaareva tausta

121 “Claude Cahun is a wandering writer: She progress-
es (rresjstibly through the night, a night full of lights to
which she gives the names of men, the names of plants,
the names of shellfish. The night broods over a strange
congress of sometimes tender, sometimes furious forms
and ideas, A philosophical orchestra plays discreetly. At
dawn, all this disappears. And on the unadorned shore-
line, a shoreline more naked than an operating table, all
that will remain is a female corpse polished like a marble
Mac Orlan, Pierre., "Preface” teoksessa Claude
Cahun, Disavowals. London: Tate Publishing 2007 1-2
(kuva b41).

122 Bloemink, Barbara J. The Life and Art of Florine Stett-
heimer. New Haven and London: Yale University Press
1995, 236. {kuva b42)

statue..”

123 Kirjoittajan mukaelma seuraavasta: “She played in
the history of art, using it as a base as well as a foil against
which to create a new kind of art that reflects concerns
unique to the first decades of twentieth century, such as
relativity and growing consumer culture. Stettheimer
shared with many of her contemporaries a desire to take
things apart and start over. This meant questioning the
most basic assumptions about the colour, perspective,
chronolfogy, form, and subject matter - the traditional
grammars of painting and narrative.” Bloemink 19395, 235.
124 Vrt. Steve Farrerin kartion muotoinen filmiprojisoin-
ti luvussa 3.3.
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myotiilee kokonaisuutta. Stettheimerin maalausten esittamit tilanteet eivit tunnu
teatterimaisilta tai elokuvallisilta vaan luontevilta, eletyiltd, ainutlaatuisilta tapah-
tumilta; tilanteita on vaikeaa sijoittaa tai verrata toisissa paikoissa tapahtuneisiin
tilanteisiin. Ihmishahmojen pitkit, suippenevat raajat kurkottavat tilaan maalauk-
sen pinnalla aivan kuin ne kasvaisivat taustothinsa, ja samoin tekevdt myos puut.
Bloemink on todennut Stettheimerin teoksista seuraavasti: ”Vaikka maalaukset
ovat ensi nikemailti surrealistisia, niistd puuttuu surrealismin vakivalta, vallanku-

»125

mouksellisuus, hyokkiivyys, tuhoisuus tai kamppailu.”* Stettheimerin kuvat ovat

empeitd, eikd niissd todellakaan ndy vikivaltaisia piirteita. On kuin surrealismi olisi

jo hyviksytty ja sen piirteet olisivat mutkattomasti kidytossa.

1920- ja 1930-luvun taiteilijoista minua luonnollisesti kiitnnostavat myos elo-
kuvantekijit. Niistd on esimerkkind Germaine Dulac ja hinen elokuvansa 7he
Seashell and the Clergyman (1928) (kuva b43), jota pidetddn yhtend ensimmadisistd

surrealistisista elokuvista.

b43

Dulacin elokuvassa esineilld on voimakkaita symbolisia merkityksid, jotka ovat ai-
van kuin suoraan Freudin oppikirjoista. Virittyneissd tilanteissa on mielenkiintoista
nayttelijoiden suhde esineisiin — esimerkikst simpukan kuoreen, pulloon tai avai-

meen. Nama esitetddn perikkiin, eiki elokuvan otoksilla tunnu olevan paljoakaan

lllll

125 “Stettheimer’s work lacks the violence of surrealism
or 1ts sense of revolution and assult, subversive action
and strife.” Bloemink 1995, 134, Kaannos kirjoittajan,



PREE

On varsin yleistd, ettd nykytaiteessa kisitelldin 19oo-luvun alun taiteilijoi-
den toitd tuntematta varhaisen elokuvan tai myéhemmin kokeellisen eloku-
van kiytintojd. Jotkut nykytaiteilijat, kuten saksalainen Thomas Demand
(. 1964),'*" sen sijaan tiedostaa suhteensa historiaan, Demand valmistaa usein ko-
pioita, Hinen tapanaan on tehdi rarkka pienoismalli valokuvan perusteella ja sit-
muistuctava kuva. Demandin Trick-teos (2004) (kuva b44) on 35 millimetrin filmi
projisoituna tilassa. Filmissi kolme astiaa keikkuu jatkuvassa liikkeessi ja taustalla

odortaa astiakaso)a.

bdd

| SRS A AARRELS.

b45

Demandin teos perustuu varhaiseen Lumiere-veljesten elokuvaan Zrewey Plate Spin-
ning (1895), jossa lautasia pydritetddn maagisesti poydilld (kuva b4s). Demandin
teoksessa lautasten py6rittdjd puuttuu kuvasta. Demand on tydstinyt materiaalia
huolella etukiteen. Hin on valmistanut ensin 3p-animaation liikkuvista lautasis-
ta ja sen jilkeen siirtinyt 3D-animaation filmille, joka on vuorostaan projisoitu
mallirakennelmaan. Demand viittaa teoksellaan elokuvan varhaishistoriaan, jo-
hon kuului temppujen teko yleison vithdytykseksi. Demandin tapa niyttii oma
tiedostava nikemyksensi litkkuvan kuvan alkuajoista sisiltid muitakin viitcauksia
ja kysymyksid, esimerkiksi sen, kuinka paljon tekniikka on edistynyt. Demand ei
turvaudu helppoihin ratkaisuihin, vaan hin tuntuu nauttivan vastuksista. Demandin
tydlddsti valmistama projisoitu filmi sisiltii joukon kerrostumia, joita katsoja voi
kuvitella. Demandin kuvaruutu toimii silloin ikkunana niihin kerroksiin. Lautasten
pyOrittijin puuttuminen viittaa sithen, etti katsojasta on tullut teoksen varsinainen
“pyorittdja”, ja filmi Demandin tydpanoksesta pyorii katsojan piissi, kuten hinen
valokuvissaankin.

Viitatessaan elokuvan alkuvaiheisiin monet nykyraiteilijat ovat kisitelleet ka-
meran toimintaan sisaltyvai renessanssin perspektiivii. Anne Tallentiren (s. 1949)'¥
teos Drift: Diagram VII (2005) muodostuu kuudesta projisoinnista seinille, joissa
pyéril hidastertuina 21 dinetontd video-otosta erilaisista ryontekijoisti — siivoojista,

126 Thomas Demand on saksalainen kuvanveistija ja va- performansseja ja valokuva-, dani- ja videoteoksia. Tallen-
lokuvaaja, joka asuu ja tydskentelee Berliinissé ja Los An-  tiren kiinnostuksen kohtaisiin kuufuu erityisesti erilaisten
gelesissa, teosten esittamispaikkojen luonne tai politiikkka, esimer-
127 Irlantilaissyntyisen Anne Tallentiren tyaskentelyyn  kiksi ajatus siirtamisesta.

kuuluu laaja kirjo erilaisia medioita: filmeja, installaatioita,
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rakennusmichistd sekd satunnaisista kulkijoista nayttelyrakennuksen ulkopuolella.
Vaikka videot on kuvattu Lontoossa ja ndyttely oli esilli Void Galleryssa Derryssa
Pohjois-Irlannissa, tuntuu kuin videot kuvaisivat ihmisii gallerian seinin takana.
Ihmisten kasvojen ilmeitd ei videoilla useimmiten niyteti. Sen sijaan Tallentire on

rajannut kameran kuvaamaan jalkojen tai kisien liikettd ja toimintaa. Vaikka pai-
kan ja tapahtumien illusorinen esittiminen saattaa olla Tallentirelle tirkedd, minua
kiinnostaa seinien tai screenien ja kuvien rajausten vilinen suhde. Kuvalla ja raken-
nuksella on omat rajansa, jotka molemmat perustuvat perspektiiviteoriaan. Tallentire
kiteyttdd: "Kaytan ‘framea’, kehystd tai rajausta, [6ytidkseni mitd on sen ulkopuo-
lella.”"** Tallentire tuo nain esiin anonyymia liikettd rajattujen ruutujen lipi. On
kuin katsojalla olisi erikoiskiikarit, joilla nikisi vilittomaisti cilanteita seinin takana.

Liikkeiden hidastus dramatisoi arkisia tapahtumia. Tima viittaa mielestini haluun
tehdi arjesta merkityksellisempai kuin mihin pelkki toteava dokumentti normaalilla
nopeudella yltiisi. Lahikuvat raajoista kiinnittivit huomiota tilaan kehon tilana,
jolloin viitataan niyttelytilan omaan historiaan, tilaa rakentaneisiin ja sielld nykyisin
tyoskenteleviin thmisiin. Tallentire tuo esille suoran kosketuksen materiaaliseen maa-
ilmaan, ei kuitenkaan materiaalisella tavalla. Seini ja sen erottava vaikutus on materi-
aalinen osa, joka jad katsojalle, kun ihmiset toimivat haamumaisessa videossa kukin
omalla tavallaan. Seindi, ndyttelytilaa, sen funktiota ja rajoja koskevat pohdinnat
trikkimiisen ristiriidan seinamateriaalin ja kadun materiaalin, asfaltin, vilille. Tami
kosketuspinta anonyymeine kisineen ja jalkoineen muistuttaa minua Lygia Clarkin
Objetos relacionais -teoksesta. On kuin Tallentire tavoittelisi samaa fyysisti kosketusta,
jonka kautta tapahtuu uusi todellisuus, katsojan todellisuus. Tallentiren teoksessa
on aineeton osuus eli projisoidur videot, mutta myds materiaalinen osa, erottava
kosketuspinta eli seind, joka anonyymina odottaa omistamista”, katsojaa.

Kolmas esimerkkini, Tacita Dean (s. 1965), esittdd mielestini teoksissaan suveree-
nin, vilittomién ja ehdottoman paikan, jossa pitidisi pysihtyi ja pohtia nihtyi.'” Hin
kisittelee omaelimikerrallisia tapahtumia, joihin liittyy esineiti, filmeji, valokuvia
tai tekstejd. Deanin teosten kuvaamat tapahtumat ovat usein arkisia — tillaisia ovat
esimerkiksi sukutapaamiset, matkat, mielenkiintoisten kirjojen lukeminen tai kirp-
putorilla kiynti."”® Deanin teoksissa pohditaan maailmaa esineiden ja asioiden avulla.
Hin jdrjestelee esineitd suvereenisti ja tuo ne niyttelyissi esille ilman epiilystikiin
niiden relevanssista. Dean pitdi filmimateriaalista sen nostalgisuuden ja kopioimisen
vaivalloisuuden takia: filmin ansiosta hinen kuvaamansa materiaali muuttuu merki-

tykselliseksi valinnaksi. Dean kirjoitti analogian kisitteesti suhteessa tyoskentelyynsi:

Kaikki mitd voimme ymmirtii fyysisesti mairillisind: pituus, leveys, voltit ja
paineet. Puhelimet ovat analogisia; samoin rannekellot jotka litkkuvat maapal-
lon py6rimisen kanssa; kirjoittaminen on analogista ja piirtiminen on analogis-
ta. Jopa yli pyyhkiminen on analogista. Ajattelu tulee analogiseksi silloin, kun
se materialisoituu konkreerriseksi muodoksi; kun siiti tulee viivoja paperille
tai merkkeji levylle. Se on kuin mielen "frame”. Myos piirtimini kuva voisi
olla analoginen: alitajuntani uni tai haave ilmestyisi pintaan painautumana.'?!

128 http://'www.luxonline.org.uk/artists/anne_tallenti-
re/index. htmf

129 Deanin epaily myos hanen omissa teoksissaan esiin-
tyvaa suvereernisuutta eli valinnan ja teon vlivoimaisuut-
ta kohtaan ilmenee mielestani siind, ettd han nayttaa
xatuvan jopa kaukaisten paattavissa elimissa olleiden su-
kulaistensa tekoja. Esimerkiksi Deanin sukulainen julis-
i englantilaisesa tuomioistuimessa kuolemantuomion,
johon paattyi irlantilaisen kansallissankarin elama, Dean
teki kokonaisen teoksen nimeltdan W, G. Sebald siita, mi-
ten asia valkeni hanelie vahitellen sattumien kautta. Ku-
vataideakatemian tohtorinkoulutuschjelma, seminaari 27
11.2009

130 Jan Svenungsson teki esitelmassaan huomion ne-
liapiloiden kerailysta 7-vuotiaana. Katso myos Tacita Dea-
nin nayttelyluettelo Analogue: Drawings 1991-2006. Toim.
Theodora Vischer & [sabel Friedli, Basel; Steidl 2006, 6.
131 “Everything we can quantify physically is analogue:
length, width, voltage and pressure. Telephones are an-
alogue; writing is analogue; drawing is analogue. Even
crossing out is analogue. Thinking too becomes analogue
when it is materialised into a concrete form: when it is
transmuted into lines on paper or marks on a board. It
IS as If my frame of mind is analogue when | draw: my
unconscious reverie made manifest as an impression on
a surface!” Dean 2006, 6,

e — ——
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Niin Dean haluaa mielestini korostaa reoksen tekijin ajactelua ja tuoda esille teok-
sen, joka on osa ajattelua ja jolla on suora yhteys tajuntaan ja mielen toimintaan.
Esilld oleva teos on silloin materiaalinen esine, joka vilittdd Deanin haaveita, unia

132 instal-

ja muistoja. Englantilaisen kirjoittajan ja elokuvakriitikon Chris Darken
laatioita tutkivissa analyyseissa on mielenkiintoisia yhtymikohtia Deanin teoksiin.
Darken mukaan litkkuvan kuvan installaatio tarjoaa paikan pohdintaa varten ja
nykyihmiselle rauhan medioiden keskelld'*

monokulttuurille. Ehkid Dean teoksillaan haluaa pysiyttdd mediaan tortuneen

, vaihtoehtoisen tilan Hollywoodin

nykythmisen ja tarjota aikaa vaativia teoksia, jotka avaavart tien tekijin ajactelulle.
Teokset ovar kuin esimerkkeji siitd, miten toiset ihmiset ja heiddn tarinansa pitiisi
huomioida. Tekijin ajattelu avautuu kiinnittimilli huomio yhteen ajatukseen ker-
rallaan, ikidin kuin asettamalla ajatus "frameen” ja rajaamalla se.

Nykytaiteilijoiden litkkuvan kuvan installaatioihin kuuluu mielestini kaipuu
cuvitteelliseen aikaan jolloin kuvan rajat ylitettiin lisiimailla kuvaan liiketti, aikaan

jolloin litkkuva kuva keksittiin. Todellisen litkkeen illuusio heijastui taiteilijoiden eri
tlmaisutapoihin, mutta myos tapaan jolla taiteilija ajatteli omaa lisndoloaan teoksis-
sa. Mielestani taiteilijan ldsndolosta tuli miltei rajatonta. Samalla kivi ongelmalliseksi
erottaa toisistaan taiteilija ja toinen eli teoksen vastaanotraja. Esimerkiksi Tacita Dea-
nin tuotannossa on jatkuvasti kyse taideteoksesta itsen jatkeena ja ristiriidasta, joka
syntyy yksilon suhteesta ympiristoon. Dean ndyttdi kysyvin, miten yhden henkilén
yhden ajatuksen tuottama taideteos voi ottaa oman paikkansa. Dean kyseenalaistaa
teoksen aseman korostamalla darimmaistid tilannetta, jonka perusteella aivan arki-
nenkin omaelimikerrallinen tapahtuma voisi olla teos. Tai: ehki kyseenalaistaminen
on vdird sana, silld kyseessd saattaa olla Deanin provokaatio — timai siksi, ettd joku
vastaisi tal sanoisi jotakin, reagoisi hinen teoksissaan ilmeneviin ajatuksiin, jorta hin
niin voisi erottaa " toisen’, havaita mahdollisen teoksen vastaanottajan.

132 Chris Darke on lantoolainen kirjailija ja elokuvakrii- 133 Liikkuvaa kuvaa saaftaa pyoria useassa laitteessa,
tikko. Hanen tekstejaan on seuraavissa julkaisuissa: Film tietokoneella, tv-néytailla, leluissa, kdnnykoissa ja muissa
Comment, Sight and Sound, Trafic, Cahiers du cinéma, kayttoesineissa. Connolly 2009, 13.

Vertigo ja The Independent,
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4 Samanaikaisia tiloja — tilanneveistos suhteessa
Peter Campusin videoinstallaatioihin

4.1 UNJ-TEOS JA TILANNEVEISTOS

En voinut nimetd teostani Uni (kuva c46 seuraavalla aukeamalla) vuonna 1992 "vide-
oinstallaatioksi”, koska videoinstallaatio-sanaa kiytettiin tuohon aikaan yleisesti ku-
vaamaan lilan monenlaisia teoksia. Halusin [6ytdd sanan, jolla voisin kuvata erityisesti
juuri kyseistd teostani. Tilanne-sana sopi tarkoitukseen hyvin {ni-teoksen sisiltéon
kuuluvan tilanteen takia, ja veistos-sana puolestaan viittasi teoksen tekemisprosessiin,
joka sisilsi tapahtumien pelkistimistd muistiinmerkintéjen pohjalta. Lisiksi teos
asetettiin tilaan veistoksen tavoin. Sanoista "tilanne” ja "veistos” syntyi luontevalta
tuntuva sanapari. Kasitteeni sai kuttenkin negatiivisen vastaanoton: suomalaiset
videofestivaalijirjestijit olivat sitd mieltd, ettd kansainvilisessi kontekstissa minun
olisi kdytettiva sanaa "videoinstallaatio”."** Uni-teos koostuu tyhjille nukkumasijalle
projisoidusta videosta, joka on alun perin kuvattu katosta riippuvalla kameralla nuk-
kuessani. Nukkuminen kameran alla ei tosin onnistunut hyvin, ja vaikeudet nikyivit
videolla. Tdmi sopi hyvin teoksen aiheeseen. Kisittelin teoksessa toisen ihmisen
lisndolon puuttumista, kaipaustani. Padmairini oli rakentaa tilanne, joka perustuisi
tapahtumaan tilassa. Teos ei toisin sanoen perustunut litkkkuvan kuyan kiyttéén. Ole-
tin, ettd yksinkertainen nukkumistapahtuma olisi helppoa havaita, ja tilassakivijin
kokemuksesta tulisi yhti arkinen kuin teoksen esittimiisti tilanteesta. Katsojakokija'®
voisi kertoa tavanneensa henkilon, joka ei pystynyt nukkumaan, ja samaistuttuaan
teokseen mahdollisesti kertoisi omista vastaavista kokemuksistaan. Asettelun kautta
vitttasin selvisti pelkistiin jonkun nukkumiseen paikalla, en minkiinlaiseen tarinaan.

134 Tama tapahtui nimetessani teosta MuuMediaFesti- 135 Katsojakokija-kasitteeni tarkoitus on ilmaista tilannet-
vaaleilla vuonna 1992, ta, jossa teosta tarkastellaan katsomisen ja kokemisen va-
lissa. Katso myaos viite 159,
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Oman kisietykseni mukaan videon projisolminen kolmiulotteisen lf.uplmh_'t:n paille

ja lisiksi se, ettd kiytin arkista tapahtumaa litkkuvan kuvan aiheena, olivat poikke-
136

ulksellisia asioita vuonna 1992,

46

Nimeimailld teokseni “videoinstallaation”™ sijaan "tilanneveistokseksi” halusin erottaa
oman teokseni videoinstallaatioista: halusin erottaa teokseni mielestini vdirin pe-
rustein nimetyistd teoksista, joissa elokuvakerronnallinen video oli projisoitu tyhjin
tilan yhdelle seinille. 1990-luvun alkupuolelta lihtien videoprojisointia on kiytetty
videofestivaaleilla ja taidendyteelyissa litkkkuvan kuvan esityksissd usein ilman merkit-

7 Videoprojisointi on helppo toteuttaa, ja sen tuottamaa

tavda suhdetta esitystilaan.
kuvavirtaa voi kiyttdd estottomasti ja leikitellen: tilan saa tiyttymédin nopeasti litk-
kuvalla haamumaisella kuvalla. Videoprojisoinnin nienniisen helppouden ansiosta
ndyttelytilan valaistukseen, muotoon ja muihin mahdollisiin esineisiin ja rakenteisiin
el kiinnitetd tarpeeksi huomiota. Lisdksi projisointi suunnitellaan elokuvarteatterisa-
lin esityskdytintojen tai television katselutottumusten mukaan. Vaikka videoproji-
sointi muistuttaa kaikkia kuvan nidyttdmistapoja, joita elimimme on tulvillaan, se

tulisi nahdi itseniisend taidemuotona ja sitd voist tulkita syvillisemmin.

4.2 ROSALIND KRAUSS JA PSYKOLOGINEN TILA: PETER CAMPUS

Videoinstallaatioiden ja tilanneveistoksen ero ja suhde ovat tutkimuskysymyk-
seni kannalta merkittdvii. Rosalind Kraussin essee "Video: narsismin estetiikka”
(1976/1993) ja Margaret Morsen “Videoinstallaation taide: ruumis, kuva, vilitila”
(1990/1993) ovat olleet minulle tirkeitd tekstejd pohtiessani edelld mainittua tee-
maa. Vaikka Morsen teksti sisaltdd uudemman ja sinansia ansiokkaan maaritelman
videoinstallaatiosta, vierastan sitd: Morse mairittelee videoinstallaation kokemisen
perinteisen elokuvalliseksi tai narratiiviseksi'?®, eikd "tdssd ja nyt” -tilanteeseen
liity samaistumista.'?” Kraussin teksti, joka painottaa videoinstallaatioon sisalty-
vad psykologista tilannetta, on lihempini ajatustani teosteni luonteesta. Kraussin
mukaan video eroaa muista kuvataiteista siksi, ettd sen rakenneperiaate on ikdin

kuin psykologinen tila — tissd tapauksessa narsismi. Muussa kuvataiteessa taas

136 Kiinnostukseni oli kuitenkin lahtenvyt liikkeelle arjen enemman suhteessa tilaan kuin muut., Katso myos huo-

esittamisesta, Esimerkiksi Satu Kiljunen oli esittanyt Taide-
hallin nayttelyssa 1991 nukkumisvaikeuksia kuvaavan Vi-
deoteoksen samoin kuin mina, Litkkuva kuva esitettiin kui-
tenkin monitoreista

137 PAHJHNHtﬂﬂTgFﬂLfFHIﬂutHJruqgnlhwﬂdﬁhiuﬂkﬁlfﬁﬁhﬁﬁﬁ
edelta)iks) luetaan avantgarde-filmit. Nihhﬂi?uk1ﬁﬂlﬁtrvﬂt
esimerkiksi Maya Deren, Michael Snow, Paul Sharits, Ken-
videotaiteilijat Bruce Nauman,
Gary Hill, Bill Viola (Chris Derconin mukaan). Nykyaan

neth Anger, myohemmin
gallenafilmien tekijoiksi mainitaan Steve McQueen, Stan
Douglas, Shirin Neshat, Douglas Gordon ja Eija-Liisa Ah-
tila (Catherine Fowlerin mukaan), Conni r||\' 2009 19. En
ole tasta jaosta taysin samaa mielta. Esimerkiksi Derco-

nin mainitsemat Nauman, Hill ja Viola luovat merkityksia

mio "galleriafilmeista” sivulla 27

138 Katson Morsen tuovan esiin narratiivisia pilirteita, sii-
la han kayttaa usein esimerkkeina tarinaa ja tarinan syn-
tymista. Kun han puhuu esimerkiksi installaation “Kierto-
radasta, joka on muuntuva narratiivi, joka ruumitllistuu ja
rakentuu samanaikaisesti, presentaation tasolla’ Morse
1993, 114. Morsen videaoinstaliaatioiden analyysia pohdin
myos luvussa 2.5.

139 Morsen erottelua “tassa-ja-nyt” -kasitteen ja “siella-
ja-silloin™ -kasitteen valilla on valkeaa ymmartaa, Miten
presentaatio on ilmeisempi eri vaithtoehdoissay

140 Krauss 1993, 81 (Krauss 1976, 51).

142 Krauss 1993, 88 (Krauss 1976, 62).



perinteisesti oletetaan, ettd psykologinen tila on taideteoksen aihe.'*® Kraussin
tekstissd psykologinen tilanne on "narsistinen kierre”, jonka valottamiseksi kirjoit-
taja kdy lipi useampia esimerkkejd. Niistd minua kiinnostivat erityisesti ne, jotka
liittyivit Peter Campusin teoksiin #em ja dor. Kraussin mukaan Campusin tilaan
rakennetuissa t6issd narsistinen kierre syntyy katsojalle palautuvan omakuvan
takia. Kaulan kurkottelu, paan kaintely ja litkkkuminen oman kuvan nikemiseksi
tekevit katsojan erittdin tietoiseksi narsistisista motiiveistaan, tihdentii Krauss. 2
Vuonna 1971 tallentavista henkilokohtaisista viestintivilineisti tuskin vield unel-
moitiin, mutta nykyain melkein kaikilla on mahdollisuus tarkkailla omakuvaansa
esimerkiksi puhelimen tai tietokoneen avulla. Tillaista omakuvan tarkkailua pi-
detddn aivan normaalina. Tamin takia en pidi omakuvavideoita endi narsistisina
tai erityisind identiteetin rakentumisina kuten Krauss vuonna 1976 esitti, vaan
itsetutkiskeluna ja osana kuvavirtoja.

Kiinnostuin Campusin teoksista yhda enemmin ja yritin kuvitella teoksia lu-
kemani perusteella. Kuvittelin Campusin niyttelytilaan astuvan kokijan yrittivin
etsid kohtaa, jossa hin pystyisi nikemiin kuvansa projisoituna. Till6in syntyisi
Kraussin “narsistinen kierre”. Loysin myohemmin internetisti kuvia teoksista ja
petyin. Ndin pimeitd kuvia, joissa joku seisoo valokeilassa ja lisiksi seinillid erottuu
katsojan kuvaa tavalla rai roisella vidristiva projisointi. Selvisi myds, etti Campus

on opiskellut psykologiaa.

4.3 VIERAILU CAMPUSIN NAYTTELYSSA: mem-TEOS

Kun Campusin ndyttely jouluna 2009 avattiin Lontoon British Film Institutessa
(BFI), pdatin ldhted katsomaan teoksia. Etukiteen tiesin, etti esilld olisi ainakin
mem. Etsiessimme matkakumppanini Hanna Johanssonin kanssa niyttelyyn johta-
vaa ovea tormasimme vanhaan monitoriin oviaukon vieressi (kuva c47). Monitorin
paall oli pieni valvontakameran nikoinen videokamera, jonka edessi oli perikkiin
kaksi melkein huomaamatonta ja erikokoista peilii ripustettuina siimoilla kattoon.
Teoksen edessi oleva katsoja nikyi satunnaisesti monitorista, kun peilit litkahtivat
ilmavirran mukaan sopivasti kameran edessi. Silloin katsojan kuva sekoittui video-

kameran tallentamaan ym piiriatij{fin.

cd/

leoksen nimi on K7va (kuva c47) ja se on vuodelta 1971. Olin innoissani teoksen
pienestd koosta, vaatimattomuudesta ja arkisesta installoinnista. Teos oli suoraan yh-
teydessd vilkkaaseen aulaan, ja lisiksi isojen ikkunoiden ansiosta tilassa oli valoisaa.
Teoksen kémpelé monitori hieman ihmetytti, mutta vuonna 1971 se oli varmasti
“kuuminta hifid”. Nihtyini Kivan siirryin suurin odotuksin ensimmiiseen varsinai-
seen ndytrelytilaan, joka koostui useasta maisemaa esittivisti videoprojisoinnista.

Campus oli kiyttinyt niissd photoshop-tyylisti efektii, pikseleiden suurennusta
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atin. et maisemat olivat abstrahoituneet erivirisii laatikoita sisdltdaviksi, melkein
pysihtyneiksi kuviksi. Jos alkuperiisessd videossa kuitenkin tapahtui litkered ~ esi-
merkilsi kivelevid thminen tai lentivi lintu, joita et kuitenkaan voinut erottaa ku-
vissa — kuvat alkoivat virihdelld ja muuttivar viridin, Koko tapahtuma toi mieleen

matseman maalaamisen,

cdH

Toivoin, ettei niytrelyn loppuosa koostuisi ndistd uudemmista maisematutkielmis-
ta," silld olinhan tullut erityisesti katsomaan tilaan rakennerruja katsojan tilannerta
korostavia teoksia. Seuraava huone olikin sitdi mitd odotin. Siirryttydni keskella
huonetta olevaan teatterimaiseen valokeilaan niin seinilld kaksi reaaliaikaista video-
omakuvaani. Toinen kuvista litkkui myotipaiviin kehissi seinidlld, kun taas toinen
pysyi paikallaan. Jéljitimme Johanssonin kanssa timan Stasis-teoksen tekniikkaa
useamman minuutin ja tarkkailimme laitteiden installointia, silld takanamme setsova

vartija kieltiytyi kertomasta meille mahdollisia tietojaan.

4.4 CAMPUSIN MANIFESTI

Edelli esittamieni tulkintojen lisiksi ajattelen, ettd Peter Campus pohtii 1970-luvun
alun teoksissaan myos videon suhdetta lihiympiriston havainnointiin ja tarkkai-
luun.* Campus eroaa monista aikalaistaiteilijoistaan kuitenkin siksi, ettei han
kajoa laajempiin yhteiskunnallisiin kysymyksiin.'*> Sama asia tulee esille melkein
tieteellisen tarkassa selonteossa "Video as a Function of Reality”, jonka Campus

julkaisi niyttelyluettelossaan vuonna 1974."*° Tekstissi Campus erottaa toisistaan

-

silmin ja kameran tuottamat kuvat.'

124'3

Changes in Light and Colour around Pon- 147 Tama asia askarruttaa monia kuvataiteilijoita viela

143 f,n"b.:"'l.’,:.'u_'l-‘,',_'l,-',I:QI'
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teoksessaan Body

. ]
-

nvkvaankin, vaikka ongelma syntyi jo keskeisperspekti-

-
e,

kehollisuutta tilassa es- ivin keksimisen jalkeen. Nahdakseni ristiritdan tuloksena

Press

Graham, |oka

(1970-1972), siirtyi on syntynyt jopa taidesuuntaus Expanded Cinema, jota

mvohemmin teoksiin Ju_a'[f_-'.r_;._if fnan vnttaa muun mMuassa edustivat esimerkiksi kokeelliset brittitaisten elokuvan-

toimistorakennuksiin ja niiden lapitunkemattomiin peil:
ipintoihin, Samaan aikaan Graham otti kantaa liikkuvan
kuvan, ennen kaikkea televisiolahetysten, kayttoon ynt-

eiskunnassa: nama edustivat hanen mukaansa yksion
sulkeutuneita manipuloijia. Dan Grahamin luento Kuvatai-
deakatemiassa 14.-15.5.2007 Seka Campus etta Graham

kavttivat agikoinaan nin kutsuttua interaktiivista closed

circuit -menetelmaa videoinstallaatioissa (closed circuit
-menetelmada kaytetaan vleisesti valvontakameroissa). He
[isasivat tilaan videokameran ja -kuvan lisaksi myos peile-
ia ja sailvat nain ailkaan moneniaisia omakuvia.

145 Campus tutki kuvaa ja katsojan psykofogista suhdet-
ta sithen. Kuva sinansa on Campusille tarkea, kuva jolia
on oma historiallinen taustansa, maalaustaiteen historia -
tama asia valkeni minulle vahitelien

146 Campus, Pete)
seasa Wulf Herzogenrath & Barbara Nierhoff (taim.): Peter
- Analog + Digital Video + Foto 1970-2003. Koln:

Koniqg 2003, 82-83.

“Video as a Function of Reality . Teok-

(. ai Nnpus

tekijat 1960-1970-luvuilla. Silman ja kameran tuottaman
kuvan valisen eron pohdinta on nahtavissa myos David
Hockneyn tutkimuksissa maalareiden apuvalineista aina
renessanssista lahtien seka Hockneyn omissa toissa,
joissa han kayttaa yvhta aitkaa kameraa ja maalausta
(Hockneysta lahemmin luvussa 3, Taiteilijan tilan rajoil-
la). Tate Modern -museon Expanded Cinema: Activat-
ing the Space of Reception -nayttelyn (18.-19.4.2009)
esittelyssa todetaan: “Expanded Cinema: Coined in the
mid-1960s by Stan VanDerBeek, but with its origins In
the experimeants of early twentieth century avant-garde
filmmaking, media-technologies and performance art,
the term Expanded Cinema identifies a film and video
practice which activates the live context of watching,
transforming cinema’s historical and cultural ‘architec-
tures of reception’ into sites of cinematic experience that
are heterogeneous, performative and non-detarmined.
(http://Iwww.tate.org.uk/modern/eventseducation/syms-
posia/18016.htm, tark. 24.11,2010.)
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Campus kirjoittaa myos silmidn ja kameran rekisterdimin kuvan esittimisesti
samanaikaisesti tilassa niin, ettd katsoja ei ole vangittu silmin keskeisliikkeisti
syntyvaan tilanteeseen.'*® Campusin mielestd tima onnistuu selvisti, jos staattinen
monitori sijoitetaan tilaan, josta silmat voivat rauhassa karata tarkkailemaan tilaa
luonnollisella, “salpaamattomalla” tavalla. Campus kdyttaa my6s interaktiivista
suljetun piirin videota, jonka avulla on mahdollista tarkastella katsojan omakuvaa
ja tutkia identifikaation ongelmaa. Sitten Campus erottaa monitorin projisoidusta

videosta.'*

' Projisoidun videon tilaan asettaminen aiheuttaa katsojalle silmikeskeisti
liikettd, mutta samanaikaisesti saa hinet kadottamaan sen. Campus selittii myos,
miten thminen ehdollistuu peilikuvalle ja hammistyy omaa kuvaansa videoproji-
soinnissa. Jos tillaiseen omakuvaan lisitdan mitd tahansa epasymmetristi litketti,
katsoja ei voi endd identifioitua projisoituun omakuvaan. Siksi Campusin mukaan
on tehtdvd katsoja tietoiseksi koko mekanismista, jonka osat ovat kamera, projektori,
screen ja katsoja. Ymmartaikseen nikemainsi kuvaa katsojan tulee tietii kameran
paikka suhteessa kuvaan. Edelld luonnehdituilla abstraktioilla Campus tarkoittanee
aitteiden avulla syntyvia kuvia. Kun niitd esitetdin katsojan ollessa todellisuudessa

lasnd, kuvat muodostavat timin tajunnassa tarkkailuun perustuvan havainnon.

Lopuksi Campus tekee yhteenvedon kokeellisista teoksistaan ja kirjoittaa, ettd sul-
jetun piirin videoissa katsoja et kohtaa eiki kisittele kuvia, joilla on ajallinen loppu.
Teoksen kesto on silloin riippuvainen huoneessa tapahtuvista asioista eli katsojan
liikkeista. *° Peter Campus ei ole kuitenkaan huomioinut vuoden 1974 selonteossaan
seinan olemassaoloa. Rosalind Kraussin mukaan seinilld on tirked osa Campusin

mem- a aen -teoksissa.”! mem-teoksessa seinilli joko on katsojan kuva tai siti ei ole,

eli katsojan ldsniolo teoksessa riippuu seinillid olevasta katsojan kuvasta. Samoin
katsojan kuvan ilmestyminen ja nikyminen riippuu etiisyydesti seindin. Kraussin

mukaan katsojan ruumis samaistuu fyysisesti seinddn, kuvan paikkaan.

[ I'|eosten tarkoitus on miiritelld erillisiksi ne kaksi pintaa jotka kuvaa pite-
levit — toinen katsojan ruumis, toinen seini — ja saada ne myds nikymiin
ehdottoman erillisina. Tissi erittelyssd seindpinta — kuvapinta — ymmairretdan
chdottomasti toisena, osana ulkoista maailmaa. Lisiksi erottelu korostaa, etti
pyrkimys saada minuus heijastumaan kuvapinnalla edellyttii, ettid 16ydetiin

kaikki ne tavat joilla minuus ei voi kuvaansa yhtyi.!>?

148 Silman keskeisliikkeet ymmarran litkkeeksi. joka ta kirjoittaa myohemmin samassa tekstissa minimalis

panhtuu, kun katsoja istuu elokuvateatterissa ja vain hanen
silmansa liikkuvat silmalihasten avulla seuraten tapahtu
mia screenilla.

149 Tasta Campus huomaa thmisen taipumuksen olla
valittamatta mittasuhteista.

150 Campus 2003, 82-83.

151 Vaikka agen-teoksessa on myos seinaan projisoitu
0sa, keskityn tassa vain memiin, koska olen nahnyt ja ko-
xenut sen todellisuudessa, Molemmat kuvat (c49 ja c50)
ovat nayttelysta Peter Campus Optics, BFl Southbank Gal-
lery 11.12.2009-14.2.2010. Kuvassa c49 Hanna Johansson
{a cbl kirjoittaja teoksessa mem.

152 Kraussin mielesta Campus on esimerkki taiteilijas:

ta, joka suhtautuu narsismiin kriittisesti. Lisdksi Krauss

mista |a sen havaintoon hittyvista ominaisuuksista, |ot
ka ovat suoraa psykologiaa verrattuna muistin sisaltoon

Kraussin esimerkkina on Hobert H-H_J‘u'|H'I':ir!-lﬂ_ Muisti on
oliut atheenani alkaisemmin kirjoituksent ensimmaisessa
luvussa, Krauss 1993, 88 (But the condition of these works

i 10 acknowledge as separate the two surfaces on which

the image i1s held - the one the viewer’s body, the other

the wall -= and to make them register as absolutely dis-
tinct. It is this distinction that the wall-surface - the picto-
ral surface ~ i1s understood as an absolute Other, as part
of the world of objects external to the self. Further, it 1S
to specity that the maode of projecting onesell onto that
surface entails recognizing all the ways that one does not

coincide with. Krauss 1976, 62,)



[Kraussin huomio seinidstd on paljastava, jos ajatellaan Campusin mydhempid kiin-
nostuksen kohteita, Campus pohtii kuvaa, joka on kaksiulotteinen verrattuna tilaan.
Siten seinii esimerkiksi mem-teoksessaan viitannee juuri Campusin myshempiin
kuvallisiin pohdintoihin. Niissd hin keskittyy esimerkiksi valokuviin, mutta palaa
kuitenkin lopulta tilassa esitettyihin videoprojisointeihin, joista hinen uusin teok-

sensa on hyvi esimerkli. '

4.5 LAGEIRAN ANALYYSI

Peter Campusin varhaisten teosten havaitsemiseen ja identifioitumiseen liitcyvit
kysymykset ovat kichtoneet ranskalaista taidehistorioitsijaa ja kriitikkoa Jacinto
Lageiraa'™, joka on kirjoittanut Campusia kisittelevin artikkelin "The Body in
View” (Lageira 2006). Lageira selvittdd siind muun muassa Campusin varhaisten
teosten tieteellistd taustaa."”® Lageiran mukaan Campusin teosten visuaalisen kentdn
tutkiminen koskettaa nykyfilosofiassa jilleen esiintyvid kysymystd."”® T4lld Lageira
tarkoittaa mielen ja kehon erottamisen ongelmaa, jota ei ole saatu ratkaistua mutra
johon eletty kokemus eli kokonaishavainto ei kuulu. Campusin filosofinen asen-
ne litttdid tarkalleen yhteen koetun kokemuksen ja mentaalisen representaation ja
hylkii siten ajatuksen, ettd mentaalinen representaatio voisi tapahtua ilman oman
kehon tuntua, ilman koettua kokemusta maailmassa tai maailman kanssa. Lageira
johdattelee lukijaa vield eteenpdin Campusin teosten avainkysymyksiin. Siteeraan

seuraavaksi Lageiraa suoraan:

[n Campus’s installations, this consciouness is that of myselt; more precisely, it
is a consciousness of the experience of myself as a perceiving being who is be-
coming conscious of the perception that is taking place. (Lageira 2006, 23-24.)

Installaatioissa on kysymys itsestd, havaituksi tulemisen kokemuksesta ja havaintoa
koskevasta tietoisuudesta. Toisin sanoen Campusin teokset esittavit sekd havainnon

aiheen ja kohteen ettd sen, mikd mahdollistaa havainnon.

Campus’s installations present the subject of perception simultaneously as that
which is perceived and as that which makes perception possible. However, the
artist goes futher, since his installations, which confer on the body an important
part in the whole process, magnify the problem: does my body, the body, in-
tervene in perception in general or not, and to what extent? (Lageira 2006, 24.)

Koska keholla on tirkeid merkitys, ongelma laajenee. Voidaan kysyd, millainen on ke-
hon osuus havaintoihin yleensikin. Onko havainto kehostani (epd)suora havainto'”
itsestdni niin, ettd se yhtyy normaalihavaintooni, vai onko se (epi)suora havainto,
johon en voi pysyvisti yhtya? Lisiksi Campusin toimintaan kuuluu Lageiran mu-
kaan systemaattisesti tilan ja ajan vaihtumisten tuottaminen todellisessa ajassa ja
paikassa yhti hyvin kuin vaihtuvissa ajoissa ja paikoissakin:

[T]he artist systematically produces space-time shifts in real times and spaces as

well as in shifting times and spaces. Therefore, I am never myself at this point,
in this place, and in this image where I catch sight of myself. (Lageira 2006, 24.)

153 Koen Campusin olevan myds hyva esimerkki taitei- ja hermostollisen tilan valilla), eliminativistit (psykologi-

lijasta, jolle kaksi- ja kolmiulotteisuuden valinen fyysinen
tapahtuma ja sen kautta uusien kasitysten ja oivallusten
syntyminen Itsestd ovat tarkeita,

154 Jacinto Lageira on taidehistorioitsija, kriitikko ja luen-
noitsija Sorbonnen vliopistossa Pariisissa.

1565 Campusin teossarja koostuu 18 kokeellisesta teok-
sesta (1972-1976).

156 Tallaisia nykyfilosofisia ryhmittymia ovat psykofyysi-
sen identiteetin kannattajat (identiteetti mentaalisen tilan

nen kokemus eliminoidaan hermastollisesta) ja kognivi-
tistit (jotka erottavat erityisesti kognition ja tietoisuuden).
Lageira 2006, 18,

157 Olen niputtanut suoran ja epasuoran havainnon yh-
deksi sanaksi. Lageira on alkuperéaisessa kirjoituksessaan
selvittanyt niiden eron: suora havainto tapahtuu luon-
nostaan ilman kieltd, kasitetta tai muuta kagnitiivista ra-
kennetta, kun taas epasuora havainto tapahtuu juuri nii-
den kautta,
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Edellisen ansiosta "katsojakokija™'*® el voi koskaan olla oma itsensi teoksen kulloises-
sakin pisteessd tai paikassa, et myoskdin kuvassa, jossa hin nikee itsensi. Mielestini
timi Lageiran huomio aikojen ja paikkojen monista ilmentymisistd on osuva. Vaik-
ka se koskee tissd vain Campusin varhaisia kokeellisia apparaatteja, se viittaa oival-
lisesti maailmaan jossa elimme tilld hetkelld. Aikojen ja paikkojen vaihdokser ovat
jatkuvaa arkeamme, ymparistomme on tiynni likkkuvan kuvan jaksoja. Tillaisessa
ymparistossd kokonaiskuva maailmasta himirtyy. Esimerkiksi televisio-ohjelmissa
esiintyvdt thmiset eivit endd ole ndyttelijoitd tai muita ammattilaisia, vaan esiintyji
voi olla kuka tahansa, vaikka mini itse. Niistd "mini itseistd” kirjoitetaan juttuja
iltapdivalehtiin, ja heitd voidaan kiyttiid katumainonnassa. Campusin teokset on
tehty helpottamaan itsen I6ytamistd. Lageiran mukaan nimi "aikojen ja paikkojen
(tai tila-aikojen) vaihdokset ovat erittdin monimutkaisia metodeja itsen ja kehon
havainnointiin”."”” Lageira antaa ymmartid, etti Campusin teokset apparaatteina
mahdollistavat perustavanlaatuisen oivalluksen olemassaolostamme.'®

Peter Campusin varhaisissa installaatioissa tarjotaan katsojakokijalle tilaisuus
tarkkailla tilannetta, jossa videokamera, projektori, screen ja katsoja muodostavat
yhdessi tilasta katsojan pohtimispaikan. Tillaisen tilanteen rakentaminen tuntuu
laboratoriomaiselta tiedemiehen kokeelta, ja teoksista puuttuu mielestini tekijyyden
kasittely. Campus el aikoinaan tekijand kisitellyt motivaatiotaan esittii tillainen teos
katsojakokijalle. Kuka Campus oli ja mitd hin ajatteli? Ehki hin koki jo 1970-luvun
alussa, ettd oli olemassa tilaus teoksille, joilla voidaan auttaa yksiloi selviimain
yhteiskunnan tuottamasta kuvamairisti. Ehki hin tilli tavalla “laboratoriossaan”
edesautroi katsojaa selvittimain yhteytensi erilaisiin kuvavirtoihin, kuten mainos-
kuviin ja television tuottamiin kuviin, joihin ihminen samaistuu jatkuvasti joko
tiedostaen tai tiedostamattaan. Toinen Campusin paimairi saattoi olla katsojan
rohkaiseminen selvittimain suhdetta omakuvaansa sekid omaan itseensi, kehoonsa ja
mieleensd. Samalla katsoja voi ymmirtii toisen ihmisen mahdollisuuksia kisittii it-
seddn. Jos ilmenee, ettd itsed ei voi kovin helposti ymmirtii, selvidi samalla myos se,
ettd timd on yhti lailla vaikeaa toiselle. Ndin ymmiirrys toisen ihmisen motiiveista ja
toiminnasta jadvat helpottavasti auki. Ei ole eiki tule ohjeistettua, ennalta mairiteyi
tapaa ymmartdd itsed tal toista. Ymmartamisen tdytyy tapahtua aina uudelleen — ja
paradoksaalisesti Campusin rakentamaan tilaan pitiisi aina menni uudelleen.

[tsedni kiinnostaa teosten tekemisessd vastuu toisesta ja siitd, milli tavoin
toinen ihminen voi olla mukana teoksessa. Voiko hin olla turvallisesti mukana

kokonaisena, itsendisend ihmiseni, ilman aistien kautta tapahtuvaa manipulointia
tai muuta ahdistelua? Mediairsykkeiden kaltainen suora irsytys johtaa reaktioihin ja
reflekrioihin, jotka eivit vaadi enempii pohdintaa eivitki myo6skiin viittaa siihen.
Onnistuneessa teoksessa tekijin on mahdollista antaa katsojalle jotakin muuta. Ki-
sitykseni mukaan katsoja voi teoksen kohdatessaan kohdata toisen ihmisen. Vaikka
esitetty apparaatti olisikin monimutkainen, katsoja voi havaintojensa perusteella
saada kasityksen siitd, miten hin kokee roisen tai miten toinen ilmenee hinen
havainnoissaan. Katsojakokija tulee tietoiseksi toisesta tilassa ollessaan. Campusin
taideteokseen sisiltyy todellinen tilanne, johon ikiin kuin pddstdan kuvien kautta.
Kuvat auttavar katsojakokijaa siirtymiin tilanteeseen, jossa hin voi havaita oman
itsensi ja toisen ja pohtia suhdettaan niihin.

158 Kaytan tassa katsojakokija-kasitettd, Aikaisemmin 159 7. .these space-time shifts are a highly complex meth-
kirjoituksissani olen kayttanyt katsoja/kokija-muotoa vie-  od of directly perceiving one'’s self and one'’s body/ La-
rallijasta nayttelytilassa, kun kyseessa oleva rooli on oflut geira 20086, 24,

naiden kahden valissd. Campusin tapauksessa katsojako- 160 Mainitut asiat viittaavat kysymyksiin, joilla on yhte-
Kija-kasite on mielestéani erityisen sopiva, koska on kysy- yksia filosofiaan ja erityisesti fanomenologiaan seka kog-
mys juuri kokonaishavainnosta. nitiotieteeseen. Naita yhteyksia en kuitenkaan niiden laa-

juuden vuoksi kasittele tutkimuksessani.






5 Maalauksesta lilkkuvan kuvan projisointiin
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Léipiniikyvi on tutkimukseni tirkein teos. Se koostuu kolmesta eri osasta, jotka

projisoitu video liittda toisiinsa. Peilit kuljettavat projisoitua litkkuvaa kuvaa tilassa:
videota, ja kaikki kolme yhdistyvit lopuksi yhdelld suurella screenilld. Kuva nikyy
peileissi, jotka samalla heijastavat sen edelleen. Siirtymiset saavat aikaan myds sen,

ettd tilaan asetellut lapinikyvit kankaat vangitsevat videokuvaa.
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51 MAALAUS SUHTEESSA TILAAN

Kun katsoja seisoo maalauksen edessid, hinen voi olla mielekistd keskirtyd vain ja
atnoastaan kuvan reunojen sisipuolella esitettyihin asiothin, Hin voi tarkkailla osi-
en ja virien sommittelua, virien kylliisyyden vaihtelua, tydstérekniikkaa, aiherta.
Seinille sijoitettu kuva on olemassa, jotta sitd tarkastelraisiin huolellisesti, ja usein
puhutaan jopa kontemplaatiosta. Seinille sijoitetussa kuvassa katsoja saa ereensi
kokonaisen paketin kuin lahjan, jota voi tarkastella ja jonka eteen voi asettua naut-
timaan kaikesta siitd, mitd katsojan oma mielikuvitus ja muisti saavat aikaiseksi
jaljista, merkeisti ja viitteistd, joita teoksen tekijda on kuvaan asettanut, Tistd katse-
lukokemuksesta syntyy ikdin kuin uusi teos katsojan mielessi.

Edelli kuvaamani maalaustaiteelle ominainen katsomistilanne on helppoa rik-
koa tai kieltid nykytaiteessa monin eri keinoin. Jos raiteilija haluaa tilaan sijoittu-
vassa teoksessaan seki purkaa ettd analysoida katsomistapahtumaa suhteessa maala-
uksen traditioon, lopputulos saattaa olla monimutkaisempi. Lapinikyvin kaltaisen
teoksen kohdatessaan katsoja voi joutua himmennyksiin. Mistd on kysymys, miten
hinen pitiisi suhtautua nikemadinsd? Tulisiko hinen rtarkastella jotakin yksittdistd
kuvaa tai kuvia tilassa samoin kuin museo- tai galleriandyttelyssd, vai pitiisiko yrit-
tdd ymmartdi tilallista esitystd kokonaisuutena, veistoksena, teatterina vai periti
elokuvana?

Jos kuva on liikkkumaton maalaus tai pintaan painamalla, valottamalla tai tu-

lostamalla tehty aihelma, katsomistilanne on aivan erilainen kuin litkkuvan kuvan

qarelli.

Miten litkkuva kuva niytetiin?

Tarkein litkkuvan kuvan esitystapa on video, jota ndytetdin gallerioissa monitoreista
tai nykyisin useimmiten ~Hatscreeneiltd” eli litteilta nayroilea. Talla tavalla litkkuva
kuva tilassa on usein saanut rajansa eli televisiota muistuttavan muotonsa. I'dmi
johtuu esitysvilineen tutusta televisiomaisesta ulkomuodosta. T4lli tavalla kuvan
tilassa voi nihdi siirtyvin toisenlaiseen viitekehykseen ja vertailukohteeseen kuin
litkkumaton kuva. On siirrytty maalauksesta televisioapparaatin maailmaan.

Liitkkuvan kuvan rooli ja merkitys tilassa muuttuu lisad, kun siirrytdan ai-
neettomaan kuvan muotoon, projisointiin. On iso ero siind, projisoidaanko tilassa
litkkuvaa kuvaa filmiltd vai videolta. Filmi mahdollistaa melkein voittamattoman
kuvalaadun, mutta on samalla historiallinen tai teatterimainen viline. Se viittaa
litkkuvan kuvan keksimiseen ja sithen kollektiiviseen, suggestiiviseen tapahtumaan,
jonka elokuvateatteri mahdollisti.

Mielestini elokuvateatterin tilanne viittaa edelld esittimaini katsojasuhteeseen,
joka syntyy katsojan tarkastellessa yksittdistd kuvaa — esimerkiksi maalausta — tilassa
tekijin asettamien rajojen tai kehyksen sisilld. Selvi ero elokuvan ja maalauksen
vililli on kuitenkin se, ettd elokuvateatterissa katsomiskokemusta kontrolloidaan

'''''''' L

pimentimilld muu tila ja mairiamilla katselutapahtuman kesto. Kontrolloitu kesto
hividd kuitenkin pysihtyneen kuvan projisoinnissa, diaprojisoinnissa, joka ldhestyy
huomattavasti enemmin katsojan yksittdisen kuvan tarkastelua tilassa. Tilan valais-
tuksen vihiisyys diaprojisoinnissa vaikuttaa katsojaan suggestiivisesti ja keskirtad

huomion esitettavadan kuvaan ja sen aiheeseen.
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5.2 VIDEOPROJISOINNILLA ESITETTY TEOS. LAPINAKYVA

Videoprojisointia on kdytetty jatkamaan filmiprojisoinnin tehtavid tai luomaan
uusia mahdollisuuksia litkkuvalle kuvalle. Kuvataiteen filmiprojisoinnin tehtiavina
tarkoitan ennen kaikkea "galleriahlmejda”, jotka sisaltavit kerronnallisia piirteitd
siind mairin, ettd niitd voisi kutsua myos pieniksi elokuviksi tilassa. Videoprojisointi
mahdollistaa nopeutensa, edullisuutensa ja litkutettavuutensa ansiosta uudenlaisia
kiyttotapoja ja kokeiluja.

Lépindkyvi-teoksessa yhdistin maalaustaiteen ja litkkuvan kuvan katsomisti-
lanteet. Peilit ja lipindkyvat kankaat viittaavat maalaustaiteeseen, silld niiden suora-
kulmaisella muodolla on yhteyksid seinille ripustettuithin maalauksiin. Samalla kun
ne muistuttavat maalaustaiteen ikkunaparadigmasta, ne kuitenkin aktivoivart tilan
seki edessddn ettd takanaan. Peilit ja kankaat eivat endi ole yksinomaan maalauk-
sellisia ikkunoita, vaan niiden eteen ja taakse muodostuu projisoinnin yhtendinen
keilamainen valotila. Nimi projisointien muodostamat tilat limittyvit toisiinsa.

Projisoinnin muodostama tila on verrattavissa nikokartioon, johon renessans-
sin perspektiiviset kuvatilat pohjautuivat. Projisoitu kuva on kuin ikkuna kahden
tilan vilissi. Samalla katsoja voi luoda perspektiivilinjoja sulkemalla toisen silminsa
ja ikdan kuin piirtden katseellaan nikymii tilassa olevien kuvalevyjen ldpi. Video-
projisointi tilassa on itsessdin kolmiulotteinen valokeila tilassa, se piirtad oikeasti
lineaarisia valosta muodostuvia linjoja tilaan. On mahdollista kuvitella, ettd kuvan
rakentumiseen vaikuttaneet perspektiivilinjat renessanssin aikakaudelta ja myohem-

min kameroiden yksisilmiiset kuvat materialisoituvat niin kuvaa muodostavassa

: =] === [ 161
valokeilassa.
db2
1671 Perspektiiviin viittaava tarkastelu tapahtuu yhdella symbolisesti: kameralla otettuna kuvana |a projisointina,
siimalia. Koska el voida olettaa, etta kukaan tilassa katsol- miiksel mvos tilan arkkitehtonisessa suunnittelussa,

51 vain yhdella siimalla, perspektiivi sijaitsee tilassa vain



[Suvan esiceimiseen tilassa vaikutraa luonnollisest kuvien historia, Katsoja on tietoi-
nen hiinen edessiin esitettyid kuvaa edeltineiseid kuvista, Katsoja ei kuitenkaan ole
vhti tietoinen katsomisen paradigmoista, Katsomistavat voidaan kyseenalaistaa ja
niitii on mahdollista tuckia tuomalla esiin joitakin kiytintoji, esimerkiksi esittamalla
piirrertyji suorakaiteita tai geometrisia muotoja yhdisteteyinid likkuviin kuviin, Sa-
malla voidaan viitata koko niyrrelytilaan, koska suorakaide tai kuutio on aina ollut
osa teosten esityspaikkana toimivan rakennuksen suunnittelua.

On luonnollista pohtia projisoinnin muotoa, silld se jatkaa kuvan perspektiivisia
tal geometrisia ominaisuuksia, mutta projisoinnin voi nihdid myés toisella tavalla.
’rojisointi kasvaa tilassa ja sen alkupisteen ja pddtepinnan vilimatka voi vaihdella
huomattavastt. Projisointiin voi puuttua menemilla valokeilaan sisille tai ldvistamalls
sen, jolloin katsoja-kokija-tarkkailija-kulkija vor nihdd oman varjonsa esitetyssi ku-
vassa. ltsensd nikeminen mustana, elivina hahmona “hiilyvien” kuvien, valokeilojen,

esineiden ja rakenteiden joukossa tuo uusia ulottuvuuksia katsojan todellisuuteen.

db3

Projisointi eli kuvan litkuttaminen valokeilassa paikasta toiseen on monimutkainen
ja monitulkintainen tapahtuma. Kolmiulotteisuutta tat kuvan syvyytti projisoinnin
piirteend el useinkaan huomata. Projisoinnissa kuva helposti hdavidi syvetessdin.
Kun katsoja osuu kuvaan sen ollessa matkalla kohteeseensa, kuva on yleensa epa-
tarkka tai episelvi. Tami johtuu vilikohteesta, johon kuva heijastuu. Vilikohde voi
olla muodoltaan sellainen, ettd kuvasta ei saa mitdan kasitystd, tai toisaalta se voi
olla niin selvi, ettid se voi luoda oman tapahtumansa vilikohteessaan, ikdin kuin
“vuoropuhelun” uudessa sattumanvaraisessa paikassa. Niin projisoitu kuva ei ole
pelkistdin kuvan tuottamista haluttuun paikkaan vaan my®os tilassa tapahtuvien

kuvan kohtaamisten paikka tai ymparisto.
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Moni on vahingossa kokenut timin ikdan kuin tekniseni valttimartomyytena,

mutta se voi olla jotakin muuta ja sitd voisi tarkastella my6s jonakin muuna.
Projisoitu kuva hdvidd syvetessian myos siksi, ettd on kysymys valosta. Kun
kuva laajenee syvetessdin, sen valovoimaisuus heikkenee. Toisaalta voidaan kysyi,
mihin suuntaan syveneminen tapahtuu valokeilan sisilli. Ehki syveneminen tapah-
tuukin cpii.*aclwrmﬁii;in suuntaan kuvan pienetessd kohti \-’..1|{'rpistctrii, josta kuva on
lahtoisin. Projisoinnissa voi nihdi niin kaksi eri syvyyden suuntaa: selkein kuvan
suunnan ja epdselvin kuvan suunnan kohti valoa ja projektorin optiikkaa. Ja miti
sitten merkitsee se, miki jaa kummassakin suunnassa selin taakse, jos haluaa tarkas-
tella kuvia projisoinnin sisilla? Tai mitd tapahtuu kuvalle, jonka tarkastelija osittain
tai kokonaan peittda — tuleeko tarkastelijasta osa kuvaa, osa teoksen kuvaa? Milti

timd naytrda toisesta tilassa litkkuvasta katsojasta?
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6 Studio Mezzosta Galleria Sculptoriin:
teoksia vuosilta 2004-2010

Ensimmaiinen tutkimukseeni kuuluva nayttely, yhteistyoprojekti niyttelytila Studio
Mezzossa Helsingissd vuonna 2004, oli laaja, useasta osasta muodostuva kokonaisuus.
Projekti Studio Mezzo toteutui yhteistyossi taiteilija Pekka Sillmanin kanssa, ja lisiksi
kokonaisuuteen sisiltyi keskusteluja muiden taiteilijoiden ja taidealan ammattilaisten
kanssa. Prosessin tulokset esiteltiin sitd mukaa kuin niitid syntyi. Keskeisti oli kahden
taiteilijan pohdinta ja teokset sovitusta aiheesta, joka tuotti koko ajan lisdi visuaalista
ja audiovisuaalista materiaalia, esimerkiksi maalauksia ja valokuvia. Vaikka olin ennen-
kin toteuttanut teoksia toisten taiteilijoiden kanssa, Studio Mezzossa aktivoitui heti
tutkimukseni kysymys siitd, millaisessa asemassa toinen henkilo on teoksessa jossa itse
olen osallisena. Projektin aikana syntyi myés uusi teokseni Keskusteluja. Se koostui kah-
desta pddllekkiisestd videosta, ja projisoin ne seinille nojaamaan aseteltujen screenien
pinnalle. Screenien avulla ikdin kuin erottelin teoksessa kuvattujen keskustelijoiden
suorakaiteen muotoiset fyysiset tilat. Olen kisitellyt tutkimuksessani jo edelldi oman
tilan rajaamista esimerkiksi luvuissa 2.3 ja 2.4.

Seuraava tutkimukseeni kuuluva teos Lipinikyvii oli esilli Mintin kuvataide-
viikoilla vuonna 2006 ja Helsingissi Galleria Sculptorissa vuonna 2009—2010. Teos
koostui kolmesta osasta, jotka olivat yhteydessi toisiinsa videoprojisointien avulla.
Jokainen osa sisilsi videon tai videoita, jotkut osat peilin, projisointiscreenin tai lipi-
nakyvin palan telineeseen ripustettua verhomaista kangasta. Lapindkyvi-teokseni avulla
pyrin monin keinoin rikkomaan liikkuvan kuvan tilallisen esityksen lineaarisuutta seki
sisdllollisesti ettd materiaalisesti.

Samaan aikaan syntyi teos nimelti Lapindkymi, joka oli myos esilli kuvataide-
viikoilla Mintissd vuonna 2006. Teos koostui videoprojisoinnista, peilisti ja telineelli
rilppuvasta kuvallisesta kalvosta. Peiliin projisoidussa videossa henkilé nojautuu
eteenpdin ikiddn kuin hin kurkistaisi kuvaansa peilissi. Peilisti video heijastuu seinlle,
jolloin viliin asetettu kalvo aiheuttaa varjon seinin kuvaan, kuin naamion henkilén
kasvoille. Yllittden osoittautui, etti Lapinikymi oli tutkimuksessani selvin samaistu-
mista kuvaava teos, jossa tapahtuu peilautuminen ja muuttuminen toiseksi ja toisen
paikka monimutkaistuu.

Neljds tutkintoni teos, Objekti, oli esilli Punayuoridesignissa Helsingissd vuo-
denvaihteessa 2007—2008. Teos koostuu videosta seki seinille kiinnitetystd esineesti.
Videossa kaksi raiteilijaa keskustelevat vilissdin olevasta esineesti ikiddn kuin se olisi
assoslaatioita tuottava teos. Todellinen teos tapahtuu kuitenkin silloin, kun katsoja
astuu tilaan, kohtaa esineen ja siitd puhuvat henkilot. Teos kisittelee esinetti, sen
asettelua litkkuvaa kuvaa sisiltidviin teokseen ja niiden yhdessid synnyttimii katse-
lutilannetta.
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Esitin Punavuoridesignissa myos muita tutkimukseni atheita sivaavia teoksia,
tlanne koostuu poydille asetetusta pienestd rakennelmasta ja videoprojisoinnista.
No Person in the Image -valokuvasarja sijoittui huomaamartomasti tilaan.

Molemmat teokset kisittelevit rutkimuksessani esille tulleita aiheita, perspek-
titvid ja haamukuyaa.

Esitin useimmat edelld mainitut teokset Galleria Sculprorissa Helsingissd
vuodenvathteessa 2009—2010. Niiden lisiksi valmistin ndyttelyyn vield uuden
teoksen Kidet.

Kidet perustuu kahden videon projisointiin vastakkaisilla seinilla. Molempiin
on kuvattu kisi jonka ithoon on piirretty suorakaide. Suorakaide on piirretty myés
seiniin niin, ettd suorakaiteet yhryvit tai ovat yhtymartd. Kider-teos kisittelee uuden
tilan syntymistd trikkimiisen tapahtuman avulla. Tdtd uutta tilaa vertaan tutkimuk-
sessani kisittelemiini uudenlaiseen “vilitilaan”, Kukin Projekti Galleria Sculptorin
teoksista kisitteli kirjallisessa osuudessa esilld olevia asioita ja kisicteitd. Samalla

rajat eivit ole endi selvia.

6.1 PROJEKTI STUDIO MEZZO

Projekti Studio Mezzossa halusin kyseenalaistaa omien teosteni traditionaalista teos-
ja-sen-katsoja -tarkastelutapaa vield selvemmin kuin aikaisemmin,'** tehdi teoksesta
niin avoin ja ymmirrettivid kuin mahdollista. Olin jo aiemmin taltioinut maalari
Pekka Sillmanin kanssa kiytyji keskusteluja videolle. Olin innostunut kollegani
selvisti puhetavasta ja rohkaistuin keskustelemaan hinen puolirtaisesta sokeudestaan
suhteessa sithen, ettd hin maalaa tauluja. Ehdotin Silmanille myos tilallisia kokeilu-
ja, jotka koostuisivat hinen maalauksistaan ja omista projisoinneistani.

Olin jo aikaisemmin pohtinut projisointitapahtumaa nikemisen ja havaitsemi-
sen symbolina,’® ja minua innosti rekonstruoida ajatuksia nikemisestd Sillmanin
kanssa. Koin maalauksen symboliseksi projisointipinnaksi niin, ettd se olisi tulos
silmistd ulos virtaavasta kuvasiteestd, kuten jotkut varhaiset nikemistd tutkivat
teoreetikot tulkitsivat.’®* Keskustelumme ja kokeilumme jatkeeksi jarjestimme
kolmiviikkoisen projektin Studio Mezzoon. Kokeilimme tilassa erilaisia dia- ja
videoprojisointien yhdistelmii yhdessi ja erikseen erilaisten rakenteiden kanssa.
Tila muuttui jatkuvasti, ja yleiso sai tulla seuraamaan ja keskustelemaan kanssam-
me gallerian aukioloaikana. Videoimme keskusteluja toisten taiteilijoiden, taiteen
asiantuntijoiden ja kirjoittajien kanssa aiheestamme “Nikemisen ja kokemisen va-
limatka”. Keskustelut olivat hyvin keskittyneiti ja saivat yllattavia kiddnteita. Aiheet
vaihtuivat valoilmitisti kummituksiin. Koko projektin ajan otin my®6s valokuvia

tapahtumasta, ja kiinnitin niitd tilan seindlle.

162 Tama ilmeni jo aikaisernmin ensimmaisissa tilaan  seen kuvakentan tarkasteluun (kuva a10).
tehdyissa videoprojisointiteoksissani; esimerkiksi vuonna 163 Silméa-teos vuonna 1993 (kuva a2).
1990 Kyipy-teoksessa arkisen tilanteen esitys viittaa en- 164 Katso viite 32,

nemminkin muistoihin omassa arjessa kuin traditionaali-
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Studio Mezzon projektia tehtiessi syntyi teos, jolle my6hemmin annoin nimen

Keskusteluja. Taustaprojisointiscreeneille’® oli projisoitu yksi tai useampia tilassa

tapahtuneita keskusteluja. Screeneji pystyi siirtelemain tilassa paillekkdin samoin

kuin videoprojisointeja pystyi esittimain pailletysten. Pdatin my6hemmin esittda

teoksen myos Galleria Sculptorissa vuodenvaihteessa 2009—2010. Keskusteluja-

teoksen avulla yritin selvittid, miki on raja itsen ja toisen valilla. Screenien mustia

reunoja pystyi asettamaan keskustelijoiden viliin, niin ettd katsojalle syntys vaiku-

telma keskustelijoiden omista "kabineteista .

ovat muovikalvoja, jotka

165
on pingotettu metallikehyksiin. Kalvojen reunat on vah-

faustaprojisointiscreaenit

vistettu mustalla kankaalla. Kalvojen ominaisuuksiin Kuu-
luu, etta niissa videoprojisointi nakyy yhta hyvin kummail-
takin puolelta katsottuna.

1866 Vertaa !
uksiin, j0issa Clark kasitteli valkoiselia reunalia maalantua

icreenien mustia rajoja Lygta Clarkin maala-

» 166

mustaa ruutua henkilon tilana. Joistakin Clarkin maalauk-
sista vksi sivu oli jatetty maalaamatta, milla taiteilija ilmai-
si tilan avoimuutta, Taméan Unidades-sarjan (1958) jalkeen
Clarkin teokset muuttuivat kolmiulotteisiksi katsojan osal
listumista vaativiksi esineiksi tai tapahtumiksi. Kuva (al13)

Unidades-sarjasta.
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6.2 LAPINAKYVA

Prickei Studio Mezzon jilkeen ryhdyin tyéstimiin teosta, jossa nikyy ajatusten
liikkeen ja visuaalisen materiaalin yhdistiminen. Pohdin sitd, miki on jatkumo ja
miten sitd voisi kuvata niin, ettd oma nikemykseni erottuisi elokuvien jatkumosta,
joka tapahtuu lineaarisesti esitetrynid tapahtumien vililld, Valitsin aiheekseni arki-
piiviisen tapahtuman esittimisen.

Kysymyksessi oli nikymi kotini ikkunasta: pystyin nikemiin kappaleen tai-
vasta vastapiisessd talossa sijaitsevan huoneiston ikkunoiden livitse. Tdmid synnytti
mielikuvan huoneesta. Ympiristo oli tuttu perheemme kivelyretkien ansiosta, ja
tiesimme mitd kyseisen huoneen asukkaat mahdollisesti nikisivit: heidian niky-
madansa hallitsi meri. Jokapdivdainen nikyma aiheutti sen, ettd vilkaisin kohdetrani
sattumanvaraisesti silloin tilléin, ja kokemukseni kasvoi kokonaisvaltaiseksi tun-
temukseksi. Tdmd kokonaisvaltainen tuntemus oli kehon ldpi litkkuva tieto tai
kiisitys. Se olisi voinut johtaa litkkeeseen kehon ulkopuolelle, mutta koska tuntemus
tapahtui omassa huoneessa ja ikkunan takana oli vain ilmaa, ei keho voinut litkahraa
minnekdin. Sen sijaan litke jatkui selvisti mielessi. Kokemusta on vaikeaa kuvailla
sanoin, mutta paitin tehda siitd tilallisen esityksen. Aloitin tyéskentelyn piirtimilli
kaavakuvion, minki jilkeen kuvasin videolle tarvittavar kolme sisikkiistd nikymai.
Heti kun sain hankittua laitteet tein ensimmaiset kokeilut tyghuoneella, ja kun teos
oli koossa, esitin sen julkisesti.

Esitin seuraavaksi kuvasarjan teoksesta. Ensin tulevat kaavakuvat (e65—68)
suunnittelusta ja installoinneista, joista ensimmainen ja viimeinen ovat toteutta-

matta. [oteutuneiden installointien kuvasarja (e69-86) on aikajirjestyksessi.

ebl —

Tdmi on ensimmiinen siilynyt kaavakuva (e61) Lipindkyviisti, jota vuoden 2005
lopulla kutsuin ensin Jatkumoksi. Teoksen osat ovat omissa huoneissaan selvisti eril-
ld4n toisistaan, mutta kuitenkin niin, ettd kuva projisoituu tilasta toiseen ikiin kuin
antaen vihjeen seuraavaan tilaan. Katsojan kiertidi teokseen sisdin astuttuaan vasta-
paivdin, ja kulkusuunta kiertyy spiraalimaisesti niin, ettd vierailija loytii viimeiseksi
teoksen ensimmiisen osan, joka on ikdin kuin teoksen lihtokohta ja aiheuttaja.



The smallest
starting from &

My6hemmissi kaavakuvassa (e62) niytetiin vasemmalla tilojen suhteet toisiinsa ja
oikealla se, miten taltioidut videokuvat sijoittuvat sisikkiin Léapindikyvin kolman-
nessa osassa. I'dma kaavakuva ilmentdd ennen kaikkea kiyrtettyd kuvaustapaa, jossa

perspektiivisesti litkutaan kamerakuvassa sisikkiin olevien ruutujen vililli.

The biggest videoimage
starting from the first set.

eb2
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a63

Pohjapiirustus (e63) installoinnista Mantin kuvataideviikoille vuonna 2006. Teoksen
osat sfjoittuvat seinad vasten.



| o |

ebd

Toistaiseksi toteutumaton installointi (kuva e64) tapahtuisi niin, ettd kuvien mat-
ka jatkuisi pysihtymarttd pitkddn tilassa. Tamai aiheuttaisi kuvien hajoamisen ja
hdaipymisen.



J

(B

\ rl]'f",. {Irl" I

1.-ui"lf'flill!-"ii

A

I'YOMUON

15T A

pht

1

g




F_l [:"I i::













e68

- i -
.
'
1
» |..
L -
.
LY
-
B
.
|
e
g R
—.-vr-
- “ j
[} .l.
L ¥ i i




(1L69)

O/ L2 )

J 1

TR

|




Ldpinakyvd, MANTAN KUVATAIDEVIIKOT 2006. (E70-E73)
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LaApindhyvdn ENSIMMAININ OSA, JOSSA HMETJASTURSET NAKYVAT PEILIN

GALLERIA SCULPTOR 2000=2010, (174)
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6.3 LAPINAKYMA
Samanaikaisesti Lapindkyvin kanssa vuonna 2005 syntyi myds toinen teos, Lipi-

nékymd. Se sisiltid Lapindkyvin tavoin kuvan siirtymisen paikasta toiseen, mutta
on kooltaan pienempi. Teoksen aiheita ovat emotionaalinen samaistuminen, kau-
histuminen ja empatia. Olin kauhistunut televisiossa esitetysti afrikkalaisia naisia
kuvaavasta dokumentista, jonka naiset eldvit arkeaan tummassa kaavussa rautainen
naamio kasvoillaan. Naisia haastateltiin ja samaistuin heidin tilanteeseensa. Aloin
intuitiivisesti kehitelld naamiota valmisteilla olevaan videoteokseen, johon sisiltyisi-
vat peili ja oma kuvani. Lopputulokseksi tuli Lipinikymii-teos. Se koostuu seiniin
kiinnitetystd tavallisesta vanhahkosta peilistd, johon on projisoitu kuva naisen
kasvoista. Kasvot lahestyvit peilin pintaa pimeistd ja hiipyvit taas pimeyteen, ne
kdyvit vain kurkistamassa kuvajaistaan. Peilipinnan ja projisointikulman takia kuva
heijastuu viereiselle seindlle. Rakensin viliin telineen, josta riippuu kuvallinen kalvo.
Tdmi synnyttdd naamion tai maskin viereisen seinin kasvoille.




Lapindkymdidn YKSITYISKOHTA. MANTAN KUVATAIDEVIIKOT 2006, (E78~E79)
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6.4 PROJEKTI STUDIOGALLERIA
Vaikka olinkin jo aiemmin tehnyt Studio Mezzoon teoksen, joissa keskustelulla oli

tarked osuus, teoksen monitahoisuuden ja kaoottisuuden takia piitin vuonna 2007
tehdi erittdin selvidsti hahmottuvan keskustelun sisiltivin teoksen, Objektin.

Objekti-teoksessa kiytavan keskustelun kohde, muodoltaan geometrinen esine,
oli kiinnitetty seindlle kahden siitd keskustelevan henkilon viliin. Englanninkielisti
keskustelua pystyi seuraamaan kirjoitetusta tekstisti, joka oli projisoidun videokuvan
alalaidassa. Kun teos esitettiin tilassa, kiinnitin esineen vield reaalisesti seinille video-
kuvan paille katsojien koettavaksi. Geometrisen esineen korostaminen toistamalla
se sekd kuvana ettd reaalisesti aiheutti kahden tarkastelutilanteen piillekkiisyyden.
Videossa esitetty kahden henkilon vililld tapahtuva keskustelu muodosti ensim-
madisen tarkastelutilanteen, ja tilassa olevan katsojan tai katsojien tarkastelutilanne
suhteessa esineeseen ja videoon muodosti toisen tarkastelutilanteen. Video oli ikiin
kuin viittaus hetkeen tai tilanteeseen, jonka toistin katsojalle.

Objekti johdatteli perspektiivid koskeviin assosiaatioihin, muun muassa siihen,
miten maalaukseen syntyy illuusiomainen tila perspektiiviteorioiden avulla. Videon
keskustelijat etsivdt katsomis- ja katoamispisteitd nikymattomissi linjoissa, joita
muoto sai nakemdin esineen edessi ja seinin lipi. Toinen assosiaatioiden kohde oli
muoto, joka muistuttaa toisenlaisesta esineestd ja ymparistosta kuten minimalistiset
teoksetkin.




Objekri-TEOS,










Projekti Studiogalleria sisdlsi my6s 77lanne-teoksen. Se kisitteli Studiogallerian
ikkunasta avautuvaa nikymadi: vastapaisen talon julkisivua ja siind olevaa tasaisten
jisoimalla suoran seinimin pieneen kulmaan, jonka olin valmistanut heijastavasta
materiaalista. Sijoitin kulman gallerian toimistossa tydskentelevien arkkitehtien
poydille. Osa videosta vdiristyi kulmassa, ja loput kuvasta jatkui valkoiselle seinil-
le, missd se muodosti ikddn kuin peilikuvan vastapiisestd nikymaisti. Teoksen oli
tarkoitus kertoa teosta, jonka ulkopuolinen, esimerkiksi taiteilija, voi tehdi "virheet-
tomalle” arkkitehdin nakymaille. Teos sai kuitenkin aivan toisenlaisen vastaanoton
kuin olin ajatellut: katsojia kiinnosti, esittiké video tosi-tv:n tapaan pelkistiin

suoran nikymin toiseen paikkaan vai el.
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No Person in the Image -kuvasarja esittaa hetkid siitd, kun aloitin Lapindkyvi-teoksen
valmistamisen. Kuvasarjassa nikyvit siis athettani koskevat ensimmaiser kokeelliset
projisoinnit tilassa. Sijoitin projisointeja tilassa niin, ettd sain lipindkyvien verhojen
kaurtta kuvat siirtymain paikasta toiseen. Samalla osa kuvista jdi hennosti verhoihin.
Kun otin kokeiluista kuvia, en ollur varma siitd, mitd verhoihin jiineistdi hahmoista
piirtyisi kameran optiikan kautta kuviksi. Valitsemissani valmiissa kuvissa hahmot
erottulvat omista ymparistoistadn, ja kun asetin kuvat esille, hahmojen haamu-
maisuus vaikeutti katsojan samaistumista — toisin kuin valokuvart, joissa henkil6
rajataan kuvan keskelle. Henkil6 halutaan nihdi ja tunnistaa kuvasta samoin kuin
mina halusin l16ytdd henkilon tilasta. Haamumaisen henkilokuvan takia kannustin
kilnnittaimdin huomiota ndin tilan merkitykseen sekd kuvassa ettd galleriassa, joka

toimi tuolloin huonekalujen esittelytilana.

2 the Image. SEURAAVANA VALOKUVASARJASTA KUVAT E84—ES86.
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6.5 KADET (2010)

Pohdintani suorakaiteesta, perspektiiviteorioista ja kameralla tuotetusta kuvasta
kiteytyivit

Kiidet-teoksessa yksityisndyttelyssini Galleria Sculptorissa vuonna 2010. Minua
olivat viehdttineet Liliana Porterin yksinkertaisen nikoiset valokuvart, joissa kiteen
oli piirretty nelid.'®” Nelio jatkui osittain paperille. Koska teosta ei ollut toteurtet-
tu tavallisen valokuvan muodossa vaan fotogravyyrina, myés kisi yheyi taustan
paperiin ihmeellisen intensiivisesti. Minua kiinnosti kiiden, ihmisyyden merkin,
tutkiminen suhteessa suorakaiteeseen, jota olin kutsunut myos “frameksi”.'®® Piir-
sin suorakaiteen kdteni ithoon, ja minusta tuntui surulliselta ja dramaattiselta, kuin
ristiinnaulitulta. Thmettelin my®6s sitd, kuinka helposti hyviksymme suorakaiteen
ympadristossimme, vaikka olemuksessamme ei ole mitiin suorakaiteen muotoista.
Piirsin samanlaiset suorakaiteet seinille ja projisoin videon kiteni liimiytyksesta
molempien piirrosten piille, esitystilan vasemman puoleisella seinilli kimmen puoli
seindd vasten ja esitystilan oikean puoleisella seinilld rystyspuoli seindi vasten. Vasen
osa ndytti kuin kisi olisi yrittinyt saada suorakaiteen kiinni, ja oikea taas tuntui an-
tautuvan suorakaiteelle. Kateen piirretyn suorakaiteen yhtyminen seindin piirrettyyn
suorakaiteeseen tuntui litan naulitsevalta ja teoksen dramaattisuus alkoi ahdistaa
minua. Siirsin projisointia siten, ettd suorakaiteet eivit yhtyneetkiin, jolloin sei-
nin ja kidden piirrosten viliin jdi ikddn kuin tila. Kisi iskeytyi seindin ja uusi tila
piirrosten vilissid painoi koko kiden seindn taakse, kuitenkin niin etti, kisi oli yhi
ndkyvissd. Tdmi uusi tila muistutti taas tilaa, jonka olin saanut aikaan geometrisen
muodon avulla ensin kokeiluissani vuonna 1989, Maisema-teoksessa vuonna 1993 ja
myShemmin, vuonna 2007, Objekti-teoksessa (kuvasarja e87).

167 Kuva a15. mea kuvan rajauksena ja Tallentire I6ytaakseen sen, mita
168 "Frame” eli filmin yksittdinen kuvaruutu on kirjoituk-  framen ulkopuolella on. Suorakaiteen muoto tulee tutki-
sessani esilla erityisesti luvussa 3, “Taiteilijan tilan rajoil- muksessani esille myoés muiden taiteilijoiden teoksissa,

la” Tarkastelen esimerkiksi sita, miten David Hockney ja  esimerkkeina Lygia Clark ja Liliana Parter.
Anne Tallentire ajattelevat framea. Hockney kayttaa fra-
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Tila syntyy aina uudelleen videoprojisoinnin ja perspektiiviin liittyvien pohdintojen
kautta. En usko, etti se on tyypillinen videoinstallaatioiden vilitila”, jossa kokija
luo uusia narratiivisia polkuja kulkien tilassa, vaan ajatuksen ja havainnon yhteis-
vaikutuksesta syntynyt tyhji tila.'®

Kuvissa esitdn vastakkaisille seinille projisoidut kuvat vaiheesta jossa kisi on
ldimdhrtinyt seindin. Todellisuudessa niiti ei siis voinut nihdi yhti aikaa vaan vuo-
rotellen: yhdelld seinilli oli kisi ja ruudut, kun taas vastakkaisella seinilli oli aina

pelkkd piirretty ruutu seinilli ja tyhja projisoitu kuva seinisti.

169 Vrt. myds Paul Cézannen tapaa yhdistai tieto ja havainto luvussa 2 .4.
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Olin projisoinut Galleria Sculptorin niyttelytilaan my®os pelkin pystyyn nousevan ja
taustaansa sulautuvan kiden kahden "liimiytyvin” kiden vilissi. Kun alkuperiisesti
ideastani hivisi mielestini dramaattisuus "uuden tilan” aikaansaamisen vuoksi, halu-
sin jdljen jostain poeettisemmasta esityksestd paityseinille, joka jo tilallisesti viittasi
melkein alttaritauluun. Olin nihnyt heikosti piirtyvin Astuvansalmen varhaisen
thmisjiljen, kallioon painetun virjityn kiden. Kisi jii mieleeni kuin ikuisesti aikaan
katoava rervehdys kaukaiselta elivilti olennolta.

Kuvassa paddryseind ja oikea seind siten kuin ne saattoivat olla samanaikaisesti
nikyvissi. "Ruutu” kiden vastakkaisella seinilld on siis tissi tilanteessa vain seindin
purretty ruutu, ja videoprojisoinnissa nikyy valkoinen seinin kuva. (Seuraavan
aukeaman kuva e9o)

e89
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6.6 PROJEKTI GALLERIA SCULPTOR

Galleria Sculptoriin rakentamani niyttely vuodenvaihteessa 2009—2010 kiteytti
yhteen tutkimukseni aiheita. Ajattelin, ettd ndin voitaisiin nihda jotakin mitd en
ollut tutkimuksessani aiemmin kirjoittamalla ymmirtinyt ja nihnyt — nékisin siis
toisin sanoen koko tutkimukseni ajattelua visuaalisessa muodossa. Muistelin my6s
tutkimustani edeltivid niyttelyitini, joissa olin esittinyt useita teoksia yhtd aikaa.
Joissakin niistd henkiliden sihkdinen haamumaisuus oli noussut esiin (Dialoge-
ja, Ateneumin taidemuseo 1996), toisissa taas esineiden ja tilan suhde kuvaan oli
vaikuttanut tirkeimmilti teemalta (Galleria Sculptor 2000). Galleria Sculptorin
niyttelyssini vuonna 2009—2010 jouduin hyviksymain jo saman kaoottisuuden,
moniosaisuuden ja -kerroksisuuden kuin Projekti Studio Mezzossa (2004). Galle-
ria Sculptorissa olivat esillid teokset Keskusteluja, joka oli poimittu Studio Mezzon
projektista (2004), Ldpindkyvi (2005—2006), Objekti-teos Studiogalleriasta (2007)
ja uusin jilkikommenttini Kader (2009).



Kesbusteluja. GALLERIA SCULPTOR 2009-2010. (E9I) : - T | | 497
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S RAAVANA KUVAT BIO2=1104 MONIN TROKSIEN SAMANAIKAISESTA BSITTAMISESTA GALLERIA SCULPTORISSA,

KUVASSA TAKANA NARYVISKA Adelet-1BOKSEN KOLMESTA PROJISOINNISTA

KAKSE JA WOBSSK Ldpindheyvin ENSIMMAINEN 08A, (192)
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TAAIMBANA ohfedt/-IHOKEEN TILA, JOSTA NAKYVISSK VAIN ESITYSVALINELT, KESKELLA Mpindkyvidn KOLMAS O8A,

C VANEMMALLA DSA SAMAN TUOKSEN TOISESTA OSASTA, OIKEALLA O8A Aeskusteluista, (194)
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7 Lopuksi

Taiteellisessa tutkimuksessani on kaksi osaa, kirjoitus- ja teososio. Kirjoitusosio
kisittelee konteksteja, joihin teokseni omien kisitysteni ja havaintojeni mukaan
viittaavat. Teososio on tutkimusta tilassa: tutkimuksen havainnointia ja havainnol-
listamista tilassa.

7.1 KIRJOITETUSTA OSUUDESTA

Kirjallinen osuus hahmottaa litkkuvan kuvan esitysteni piirteiti tilassa. Tillaisia
piirteitd ovat esimerkiksi siirtyminen maalauksesta litkkuvaan kuvaan, havainnot
siirtymasta kaksiulotreisuudesta kolmiulotteisuuteen ja psykologisen tilanteen uu-
delleen arviointi teoksessa ja katsojan kannalta. Kirjallinen tutkimukseni ei rajoitu
teosten tarkasteluun jonkin suppean ja yhteniisen lihestymistavan puitteissa. Tyos-
kentelyyni ovat vaikuttaneet niin taidehistoria, kirjallisuus, filosofia kuin nykytaiteen
erilaiset teoriat. Toivon tekstieni kiinnostavan muitakin kuin kuvataiteilijoita samalla
tavalla kuin teokseni niyttelyissi ovat esilld laajemmalle yleisolle.

Tilanneveistosteni tutkiminen tekstin avulla on tapahtunut kahdella eri tavalla.
Ensinnikin pohdin syitd teosten tekemiseen ja kuvailen niiti asioita, joita teosten
tekoprosesseissa on tapahtunut ja analysoin valmiita teoksia. Toiseksi selvitin asioita,
joihin valmiit teokset assosioituvat. Nimi kaksi tapaa voidaan esittdi myos niin, ettd
ensimmainen on kuvataiteellisen tyon purkamista ja toinen on teosten ympiriston
ja sielld tapahtuvien asioiden kisitteellistimista.

Olen piirtanyt niiden kahden vilisesti suhteesta seuraavan sivun kaavion (fg7),
joka esitrad edelld mainitut kaksi aluetta vaalean- ja tummanharma ina alueina. Luvut
on esitetty jdrjestyksessd ylhailtd alas, jolloin viiva kuvaa etenemisti kahden alueen
vililla. Loppua kohden viiva etenee niin, ettd siirtymi ei olekaan enii kovin pitki,
vaan alueet ldhestyvit toisiaan. Tissd jilkikiteen tehdyssi arvioinnissani teokset eivit
ole pelkistain kuvataiteilijan "aluetta”, vaan ldhestyvit teosten ympiristoa. Jako te-
kijoihin (sivun vasemmalla puolella omiin ja oikealla muiden teoksiin ja ajatuksiin)
alkoi jo timin tutkimuksen ensimmiisessi luvussa, ja jako antoi monessa suhteessa
suuntaa seuraaville luvuille.
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7.2 TEOKSISTA TUTKIMUKSENA

Teosten asettelu ndyttelytilothin on ajatusten todentamista, niiden materiaaliseksi
tekemistd. Olen tutkimuksessani todentanut lukuisia asioita joita teosten rakenta-
minen ja jirjestiminen ilmentdvit. Teos tulee kisittdd vapaaksi pohdintapaikaksi,
johon voi pysihtyd katselemaan ja kokemaan. Katsoja voi rauhoittua tilanteeseen
ja antaa assosiaatioiden virrata omista lihtokohdistaan kisin. Katsojaa ei opeteta
eitkd manipuloida, vaan hinelle annetaan mahdollisuus ilmaista itseddn vaikkapa
dialogissa. Tilld tavalla Lygia Clarkin ajatus teoksen siirtimisestd katsojalle on analo-
ginen omien teosteni kanssa, kuten myos Michael Friedin minimalismin mairitelma
teoksesta "hiljaisena lisniolona” antaa katsojalle vapauden assosioida.

7.3 TEOSTEN JA KIRJOITUKSEN SUHTEESTA

Tutkimukseni kaksi osaa ovat kiintedsti suhteessa toisiinsa mutta kuitenkin erillisii.
Kuten timan luvun alussa mainitsin, kirjoitusosio on teosten synnyttimien ajatusten
tutkimista ja teokset ovat tutkimuksen havainnointia ja havainnollistamista tilassa.
Niiden kahden menetelmin tuottamat tulokset eivit ole analogisia keskeniin,
mutta voin nihdi ne nyt jilkikdteen transferenssissa'’® toistensa suhteen.

Olen huomannut, etti tapani kirjoittaa litkkkuvan kuvan teoksista tilassa tapahtuu
assosioimalla tai mieleni litkkkeiden avulla. Omassa tapauksessani siirto apahtuu myos
teosteni ~sisalla”. Ajattelen, ettd olen teosteni kautta sisdistinyt tapahtuman, joka
syntyy litkkkuvan kuvan katsojan mielessd. Kyseessd on kahden eri asian yhdistiminen
niin, ettd pystyn tekemain siitd muodon tai rakennelman tilaan. Kiteyttien voin kut-
sua reosteni muotoja tai rakennelmia litkkuvan kuvan efektin materialisoitumisiksi.

7.4 TUTKIMUKSESTANI AVAUTUVAT UUDET KYSYMYKSET

Tutkimukseni kompleksisuudella on syynsi: olen tekijand kokenut litkkuvan kuvan
teoretisoinnin litlan kapeaksi suhteessa oman taiteellisen tydskentelyni monimut-
kaisuuteen. Aiheeni "Kolmiulotteinen projisointi—tilanneveistos tekijin ja katsojan
valissd” sisaltdd erilaisia ja samalla paillekkiisid tutkimusalueita — nditd ovat kuvien
hahmottaminen tilassa sekid projisoidun kuvan ja tilanneveistoksen ominaisuudet.
Tilanneveistos on tilanne, jossa katsoja tarkastelee kuvaa tai kuvia tilassa. Kuvien
jarjestelyn ja tilaan asettelun prosessi tuo mieleen muistoihin perustuvien kokonai-
suuksien rakentelun tai puheen tuottamisen.

Kun jirjestelystd syntyy katsojalle tilanne, on pddsty tekemisiin tilanneveis-
toksen kanssa, on edetty tekijdn tilanteesta jirjestelyn avulla katsojan tilanteeseen.
Niistd aikaisemmin mainitsemistani on jarjestely kaikkein mystisin osa, jota olen
yrittanyt tutkimuksessani kartoittaa monin keinoin, teoksilla ja teksteilli.

Tidrkein kartoituskeinoni on perspektiiviteorian'”! kisittely. Tami ilmenee
tekstissdni sekd teosten aiheena ettd muotoina niiden sisilld — perspektiiviteoriaa
heijastaa esimerkiksi projisointi tai "kvadraedri” eli (katkaistu) nelisivuinen pyra-
midi, toisin sanoen materialisoituneet perspektiivilinjat Objekti-teoksessani. Samaa
kartoitusta ovat kuvanneet myds kaksi- ja kolmiulotteisuutta koskevat tutkimukset,
jolla on selvd, ristiriitainenkin yhteys edelliseen, silld juuri perspektiivid kdyttimalld
kaksiulotteinen muutetaan kolmiulotteiseksi.

170 Kaytan sanaa “transferenssi” tarkoituksenani kuva- 171 Perspektiivin kayttd on mielestani yksi kuvanjarjesta-
ta tunteiden tal ajatusten siirtymista tiedostamatta teos- mistapa muiden joukossa,

ten ja kirjoitusten valilla. Transferenssi tarkoittaa yleisem-

malla tasolla tunteensiirtoa (latinan transferre ja saksan

Ubertragung
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Tutkimukseni tirlkein loyté on tulkintani "vilitilasta”, jota kisittelen erilaisten efek-
tien kuten trikin, haamukuvan tai muiden visuaalisten ulottuvuuksien avulla, Niilld
on yheeys tulkintani mukaan myés mielessi tapahtuvaan litkkeeseen, Tdsed litkkeestd
tulee tutkimukseni teoksissa uusi vilitila, joka ilmenee selvimmin Kéidet-teoksen
kahden piirretyn suorakaiteen vilissd, Tdmi tila sijoittuu kahden suorakaiteen
viliing ensimmiiinen on piirretty kiiteen, jonka jilkeen kisi projisoidaan seiniin,
johon piirretty sama muoto. Trikki tapahtuu kahdessa paikassa: ensin videossa ki-
den litkkeessid, miki tuo esille kahden eri piirroksen olemassaolon, ja toisen kerran
silloin, kun piirrokset eivit osukaan piillekkidin. Kiden suorakaide kulkee seinin
suorakaiteen lipi tilaan, jota ei ole oikeasti olemassa, ei menneessi ajassa videolla
eikii myoskian seinilli. Syntyy uusi tila.

Kidet on selvin ja yksinkertaisin teoksistani, kun taas muissa teoksissa huomio
kiinnittyy monimutkaisempiin asioihin: Objektissa teoksen katselutilanteen monin-
kertaisuuteen, Lépindkyvissi elokuvan lineaarisen narratiivin hajortamiseen ja siirti-
miseen muunlaiseen esitykseen, ja Keskustelussa puheen ja muodon yhdistimiseen.'”

Kaikissa kolmessa teoksessa myos aiheet sekoittuvat toisiinsa. Kader-teoksen
crikki uudesta tilasta on teoksistani yksinkertaisin, vaikka se symboloi kaikkien mui-
denkin tutkimukseni teosten ominaisuuksia ja niissd syntyvid uusia tiloja.

Tuon kirjoituksessa esiin teosteni uudet tilat tarkastelemalla ajatusta teoksesta
pohdintapaikkana. Till6in voidaan ajatella, ettd uuder tilat ovat paikkoja, joissa kat-
sojan mieli tyoskentelee teoksen eri yksityiskohdissa omaan tahtiin ja omin ehdoin.
Tiloja voisi kiteytetysti kutsua katsojan mielessi tapahtuviksi fiktiivisiksi tiloiksi,
erianlaisiksi vapaiksi lisdtiloiksi.

Vertaan tutkimuksessani pohdintapaikkaa monesti muistiteatterin tarkasteluri-
lanteeseen. Olen puhunut pohdintapaikasta jonakin, joka voi yllyttdd keskusteluun.
Herii kysymys siitd, onko katsoja sittenkiin vapaa — voiko hin omin ehdoin muo-
dostaa vaikkapa uusia merkityksid, kun kerran mini olen rakennelman tehnyt? Vai
onko rakennelmienti tarkoitus synnyttii katsojalle vain pohdintapaikkoja uusia asioita
varten, ei uutta pohdintapaikkaa erilaisille asioille? Tuovatko teosteni aiheet mieleen
perinteiset elokuvat, vaikka esimerkiksi Lapindkyvdssd yritdn tietolsesti pacta sitd?
Voiko nykyithminen enii paeta liikkuvan kuvan vaikutusta, joka saa mielen litkkeelle
keinotekoisesti ja kontrolloidusti ilman fyysisti liikettd? Onko litkkuvan kuvan efekti
jo muodostunut symboliksi ja kisitteellistynyt mielessimme niin, ettd alamme tuottaa
efektisti konkreettisia muotoja, kuten itsekin olen teoksissani tehnyt kvadrahedronin
ja projisoinnin. Kuinka herkki katsoja on, voiko hin ymmirtdd asioita pienistd vih-
jeistd jotka esitetdin himirissi, hitaasti ja tarkentumatta? Auttaako timd “vajavainen

tapa’ oikeasti vapautumaan valtavirran kirkkaasta ja yliteravistd kuvavirrasta

7.5 TUTKIMUKSENI NIMEAMINEN

Tutkimukseni aiheena oli alun perin "Toisen paikka tilanneveistoksessani™." " Kasit-
telin tilanneveistoksen teemaa kartoittamalla sitd mahdollisimman laajasti. Aineisto
tuntui loputtomalta, kunnes huomasin joidenkin aiheiden mielekkyyden niiden
toistuttua yhi uudelleen.'” Tilanneveistos-sanan méirittely tuntui olevan tirkeds,
koska se erosi videoinstallaation kisitteesti siitd huolimatta, ettd molemmat termit
kuvaavar samantyyppisid teoksia. Kisite "toinen” oli alusta asti ongelmallinen aja-
tus — oliko kysymyksessi “toinen” eli katsoja, vai "toinen” minussa eli kyky katsoa
teostansa ulkopuolelta kisin, toisena? "Toista” ei ole ratkaistu tdssd tutkimuksessa,

enki voi tekijini tiysin samaistua niyttelyn katsojaan. Teoksen valmistaminen on

172 Samaan aikaan syntyneissa teoksissa, Lapinakymdas- 173 Tama oli tutkimukseni otsikko vuosina 2004-2010.
sd, Tilanteessa ja No Person in the Image -kuvasarjassa, 174 Tallaisia aiheita ovat monikerroksisuus, trikki, kaksi-
kasittelen osittain samoja asioita, mutta niissd ilmenee ja kolmiulotteisuuden vali, muisti, uni, samaistuminen, vi-
muitakin aiheita. Naita ovat samaistuminen, perspektiivin  deotaiteen narsismi ja valitila.

muuttaminen ja valokuva.,
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prosessi, jossa nimd kumpikin ovat olemassa ja "toisen” paikka vaihtuu. Kun tekiji
ja katsoja vield samaistuvat toisiinsa, ei ole endi mahdollista sanoa, kuka on toinen
ja missd. Olen saanut ohjaajiltani ja kommentoijiltani jatkuvia huomautuksia kirjoi-
tukseni persoonapronominin sijasta (jonka heidin mukaansa pitiisi pysyi samana),
mutta tima ndyttad olevan loputon ongelma teoksistani kirjoittaessani. Samanlainen
ongelma syntyy sanasta "tilanne”, kun tilanteen syntyminen tapahtuu ainakin kolme
kertaa ja tilanteessa olijakin vathtuu. Ehka tistd syystd alkuperdinen aiheeni olisi
ollut hyvi; koko lause on liukas kuin saippua, ja se kertoo siitd kuinka hankala
kokonaistilanne on kysymyksessi: tekija on myos katsoja. Myohempi aiheeni "Ku-
vien hahmottuminen tilassa — pohdintoja kuvan projisoimisesta ja tilanneveistoksen
ominaisuuksista’ tuntui vastaavan hyvin kirjoitustani, varsinkin neljatti ja viidetti
lukua. Jos kuitenkin tarkastelen ty6tiani kokonaisuutena, teosten tekeminen ja niihin
litttyvd tutkimus ovat yhta merkittdvia kuin kirjoitettukin osuus, minka helposti
unohdan, koska teosten tekeminen on minulle autromaattisempaa.

Lopullinen aiheeni "Kolmiulotteinen projisointi — tilanneveistos tekijin ja kat-
sojan vilissa” tuntuu mielekkailtd ajatellen sitd, mitid tilanneveistokseni merkitsevit
sekd itselleni ettd muille jotka kohtaavat ne. Teoksissani on kysymys mielikuvan
suirtymisestd tilalliseen muotoon, kuvaan ennen sanoja, mihin kdytin projisoinnin
tilallisia ominaisuuksia.
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