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Intermediaries of the Artworld. From Pipeline to Actor-Network 

 

Intermediaries of the Artworld. From Pipeline to Actor-Network looks at the different 
ways in which mediators or intermediaries in the cultural field have been conceptualised 
both in social theory (Becker, Danto, Dickie…) and by practitioners in the field of visual 
arts. The practical examples come mostly from discussions in Finland and from the visual 
arts. 
 
The article claims that a linear view of art production as a producer–product–distribu-
tion–user chain is not sufficient to explain how art is created and enjoyed. Instead, we 
should look at the process and its divers actors as a network in which there are connec-
tions and movement in all directions, rather than just from artists via mediators to audi-
ence. 
 
One case study, Santiago Sierra’s project Man in a Ditch (2001), is analysed as an 
example of a coproduction between multiple actors. The role of the artist turns out to be 
that of ‘cutting the network’. 
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VäLITTäjäT NyKyTAIDEMAAILMASSA
tuotantoputkesta toimijaverkkoon

artiKKelit

Nathalie Heinichin mukaan nykytaidetta luon-
nehtii välittäjien korostunut rooli (Heinich 
2014). Verrattuna klassisen tai modernin tai-
teen aikakauteen taiteen esillepääsy on riippu-
vaisempi kuin koskaan erilaisten valitsijoiden, 
managerien, tuottajien ja kuraattorien toimista. 
Nykytaiteen irtauduttua perinteisistä taiteeksi 
tunnistettavista muodoista vaaditaan myös yhä 
enemmän taiteen ympärille keskittyvää ja sitä 
legitimoivaa asiantuntijapuhetta ja -toimintaa 
(Heinich 2014, s. 89–113). Vera Zolberg puo-
lestaan kuvaa 1970-luvun jälkeistä aikaa taide-
museomaailmassa ”post-professionaaliseksi” 
vaiheeksi, jolloin erilaiset operationaaliset ja 
manageriaaliset toimijat ovat lisääntyneet niin, 
että niitä on jo enemmän kuin perinteisiä sisäl-
töammattilaisia (Zolberg 2003).1 Taidekentän 
muutos merkitsee siis sekä välittäjäportaan pak-
suuntumista että rakenteellisia muutoksia siinä, 
miten taiteeseen erikoistuneet toimijat ovat jär-
jestäytyneet.

Tämä kirjoitus tarkastelee käsityksiä ja 
teorioita siitä, mikä on näiden välittäjien rooli 
ja miten ne toimivat – toisin sanoen eri tapo-
ja hahmottaa ’välittäjyys’. Tarkastelu suhteutuu 
kautta linjan Suomen taidekenttään ja etenkin 
kuvataiteen ja taidemuseoiden maailmaan sekä 
siellä käytäviin keskusteluihin välittäjien tehtä-
västä. 

Taidekentän arkikäsitys välittäjyydestä pe-
rustuu pitkälti ymmärrykseen kentän raken-
teesta lineaarisena tuotantoprosessina. Siinä 
taiteilija luo – suunnittelee ja valmistaa teoksen 
– yleensä yksin tai toisinaan ryhmässä. Seuraa-
vassa vaiheessa teos tai projekti asetetaan esille. 
Tässä vaiheessa kuvaan tulevat välittäjät: kuraat-
torit, tuottajat ja museoihmiset, jotka valitsevat 
teoksia näyttelyyn, suunnittelevat esillepanoa, 
tuottavat tekstiä ja muuta aineistoa. Kolman-
tena paikalle saapuu yleisö, niin maallikot kuin 
ammattiyleisö. 
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Ajatus siitä, että taiteilija ja taide on ensin ja vas-
ta sitten kuvaan tulee välittäjä ja lopuksi myös 
yleisö, synnyttää usein toistetun väitteen, että 
välittäjiä ei olisi, jos ei olisi taidetta ja taiteili-
joita, ja edelleen, että välittäjät elävät taiteili-
joiden kustannuksella. Tätä ajatusta heijastavat 
esimerkiksi seuraavanlaiset kommentit: ”Tai-
deinstituutit, kuten museot, elävät taiteilijoiden 
ilmaistyöstä […] Samalla näiden instituutioi-
den virkamiehet nauttivat itse kunnon palkkaa.” 
(Karlsson-Sutisna & Kuparinen 2012) ja ”On 
väärin, että näyttelyä ripustavat ihmiset saavat 
liksaa, mutta minä [taiteilija] teen työni ilmai-
seksi.” (Heinänen 2009). 

Tarkoitus ei ole tässä kyseenalaistaa taiteili-
joiden toimeentulon niukkuutta, mihin yllä ole-
vissa sitaateissa viitataan. On totta, että taiteen 
parissa tehdään paljon ilmaistyötä, mikä on 
ongelmallista. Sitä tekevät taiteilijoiden lisäksi 
myös ns. välittäjäportaan toimijat. Toimeentu-
lon niukkuus synnyttää kilpailua, katkeruutta ja 
vastakkainasettelua, jota ruokitaan kuvaamalla, 
miten nämä muut ”elävät taiteilijoiden kustan-
nuksella”, ”repivät taiteilijan selkänahasta”, ovat 
”loisia”. Resurssien epätasaisen jakautumisen ja 
muuttuvien rahoitusrakenteiden ei kuitenkaan 
pidä antaa peittää monensuuntaisten riippu-
vuuksien verkostoa. 

Välittäjien riippuvuus taiteen tekijöistä on 
tietenkin totta, mutta samalla ainoastaan osa 
totuudesta. Riippuvuus on molemminpuolista: 
myöskään taidetta ja taiteilijoita ei olisi ilman 
välittäjiä, ei ainakaan samassa muodossa. Yhtä 
hyvin kuin voidaan kyseenalaistaa taiteilijoiden 
riippumattomuus välittäjistä, voidaan lisäksi 
kysyä, olisiko taiteen välittäjiä tai taiteilijoita-
kaan olemassa ilman taiteen yleisöä. Taidepuhe 
kuitenkin suosii taiteilijan esittämistä konstru-
oimattomana, annettuna ja omaehtoisena.

Ajattelutapa, jossa toimijat asetetaan lähtö-
kohtaisesti irralleen toisistaan tai jopa keskinäi-
seen ristiriitaan, on paitsi vallitseva arkikäsitys, 
common sense, myös akateemista tutkimus-
paradigmaa hallitseva näkökulma. Taiteentut-
kimus mieluiten rajaa taiteen irralleen muusta 
maailmasta ja (uusista virtauksista huolimatta) 
perinteisesti tutkii taideteoksia esineinä ja ku-
vina eikä prosesseina tai verkostoina. Myös so-

siologinen taiteen tutkimus lähtee käsityksestä, 
jossa toiminnot nähdään erillisinä ja peräkkäisi-
nä. Sosiologia ei myöskään halua sanoa mitään 
taiteesta ’taiteena’ vaan käsittelee ainoastaan tai-
teen ehtoja tai kehyksiä siten, että kaikki ’muu’, 
sosiaalinen, ymmärretään taustaksi, ei-taiteeksi 
(Heinich 2001, Karttunen 2015). Käsitys taitees-
ta ja taideteoksesta irrallisena itsenäisenä oliona 
ja taiteen tekemisen autonomiasta on aika lailla 
vankkumaton.

Yksiulotteinen ja yksisuuntainen tuotta-
ja-teos-välittäjä-vastaanottaja-kaava antaa liian 
kapean kuvan todellisuudesta. Varsinkin ny-
kytaide yhä enemmän rakentuu toisin: siinä 
virtausta on molempiin suuntiin ja erilaisten 
toimijoiden panokset risteytyvät aiempaa mut-
kikkaammalla tavalla. Muutos taiteessa edel-
lyttää muutosta ajattelutavassa. Tämä artikkeli 
ehdottaa toisenlaista, verkostomuotoista jäsen-
nystä. 

Kollektiivisen tuotannon malleja 

Taiteen tuotannon monitekijäisyyttä on toki 
pyritty kuvaamaan ennenkin etenkin erilaisten 
taidemaailma-käsitteiden valossa. Ne jäävät 
kuitenkin ainakin nykytilanteen suhteen puut-
teellisiksi. Seuraavassa kuvataan pääpiirteissään 
näitä teorioita ja pyritään sitten täydentämään 
kuvausta nykytilannetta vastaavaksi. 

Howard Becker kuvasi klassikkoesseessään 
Art as Collective Action, mitä kaikkea tarvitaan, 
jotta sinfoniaorkesterin esitys olisi mahdollinen: 

Jotta esimerkiksi sinfoniaorkesteri voisi esittää 
konsertin, on täytynyt kehittää, valmistaa ja 
huoltaa soittimet, keksiä nuottikirjoitus, säveltää 
musiikki käyttäen kyseistä nuottikirjoitusta, ih-
misten on pitänyt opetella soittamaan soittimilla 
näitä nuotinnettuja säveliä, harjoituksia varten 
on täytynyt varata tilat ja ajat, konserttien mai-
nokset on pitänyt levittää, tiedotus hoitaa ja liput 
myydä, ja paikalle on täytynyt saada kutsuttua 
yleisö, joka kykenee kuuntelemaan ja tavalla tai 
toisella ymmärtämään ja reagoimaan esityk-
seen.2 (Becker 1974, s. 767.)
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Kokonaisuudessa on mukana lukuisa joukko 
tekijöitä, jotka ovat toiminnassa jo ennen kuin 
sävellys syntyy ja sen esittäjät kokoontuvat soit-
tamaan ja jotka tarvitaan, jotta tieto esityksestä 
saavuttaa kuulijat ja jotta esitykselle välttämä-
tön yleisö olisi olemassa. Becker jakaa nämä 
toimijat ja niiden tekemiset taiteelliseen työhön 
ja tukitoimintoihin: ensin mainitut edellyttä-
vät erityisiä lahjoja ja taitoja, jälkimmäiset ovat 
suorittavaa työtä ja bisnestä. Becker kuitenkin 
muistuttaa, että se mitkä toiminnot kuuluvat 
kumpaankin leiriin, perustuu sopimukseen ja 
on vaihdellut aikojen kuluessa. 

Tämä ’taidemaailma’ on edellytys taiteen ole-
massaololle. Beckeriä edeltävät, etenkin Arthur 
Danton ja George Dickien esteettis-filosofiset 
taidemaailma-teoretisoinnit pohtivat kysymys-
tä siitä, miten teos tai esine tulee ymmärretyksi 
taiteena – miten taiteen ja ei-taiteen raja tulee 
määritellyksi. Danton vastaus on teoreettinen: 
taide edellyttää tulkintayhteisön – ammatilli-
sen taidemaailman – jonka jakama taideteoria 
mahdollistaa esitetyn asian näkemisen taiteena, 
vaikka se ei visuaalisesti erottuisi muusta maa-
ilmasta (Danto 1964).3 Dickien selitys on insti-
tutionaalinen: taidetta ei voi määritellä minkään 
ontologian tai teorian pohjalta, vaan sen mää-
rittyminen on jatkuva prosessi, johon osallistuu 
useita toimijoita (Dickie 1974).4 

Taidemaailmalla on siis kaksi ulottuvuutta: 
Beckerin sosiologinen analyysi perkaa konk-
reettisesti taiteen tuotannon eri elementtejä ja 
kuvaa taiteen materiaalista ja sosiaalista tuot-
tamista. Toisaalta dantolais-dickieläinen taide-
maailma selittää, miten jokin tuotos saa taiteen 
aseman, siis kuvaa teoksen tuottamista taiteeksi. 
Sekään ei silti vielä kerro, miksi ja miten tällai-
nen taidemaailma ylipäätään on mahdollinen ja 
miten se toimii, ts. miten tulkintayhteisö muo-
dostuu ja miten määrittyvät asemat ja henkilöt, 
joilla on valtuudet osallistua taidemaailmaan ja 
siten taiteen määrittelyyn ja tuottamiseen. Sii-
hen antaa paremmin vastauksia Pierre Bourdi-
eun käsite ’taidekenttä’ ja sillä vaikuttava kult-
tuurinen/symbolinen pääoma (Bourdieu 1993). 
Jos Becker listaa niitä konkreettisia edellytyksiä 
(niin materiaalisia kuin henkisiä), joita taiteen 
tuotannolle on, Bourdieun ’kenttä’ analysoi sitä, 

miten taidemaailma on olemassa suhteellisen 
autonomisena alueena suhteessa muuhun yh-
teiskuntaan ja miten sen sisäinen dynamiikka 
toimii. 

Beckerin esimerkkiä noudattavaa taiteen-
sosiologista tutkimusta on myöhemmin alettu 
kutsua ’production of culture’ tai ‘social produc-
tion of art’ -traditioksi (Tanner 2010, esimerk-
kinä Wolff 1981). Nämä taiteen tuotantoraken-
teen kuvaukset näyttävät, että taideteos syntyy 
jo valmiiseen, sitä edeltävään toimintakenttään 
ja syntyy pitkälti sen kentän vaikutuksesta. 
Paljon tarvitaan jo ennen kuin taiteilija alkaa 
työnsä: taiteilijalle pitää olla ikään kuin ’tilaus’ 
– maailma, johon taiteilijan tuotos tulee ja jossa 
se ymmärretään taiteeksi – sekä materiaalinen 
ja henkinen rakenne, joka kannattelee taiteili-
jan työtä. Tähän maailmaan kuuluvat koulutus, 
erikoistuneet mediat, kulttuuripoliittiset ohjel-
mat, välittäjäporras ja instituutiot sekä yleisö. 
Ne kaikki tuottavat taiteen, eivät vain esittele 
tai vastaanota jossain muualla valmiiksi tehtyä. 
Voidaan sanoa, että nykyisenlaista taidetta ei 
olisi, ellei tätä kaikkea ”muuta” olisi. Esimerkki 
siitä, miten taiteen ”ulkopuolisen” tekijän myös 
tiedostetaan vaikuttavan taiteen sisältöön, on 
verkossa kiertänyt leikillinen Taiteilijan vuo-
sikello, joka näyttää miten rahoituskanavat ja 
niiden (oletettu) tahto vaikuttavat tuotettuun 
taiteeseen:

Helmikuu: SKR:n maakuntarahasto. Tee yhtei-
söprojekti Kalevalasta kotikaupunkiisi.
Maaliskuu: Taiken taiteilija-apurahat. Ole kan-
sallisesti merkittävä kiltti ammattilainen. 
Huhtikuu: Yhteishaku. Vaihda alaa. 
Toukokuu: Wihurin rahasto. Sävellä geenitutki-
muksesta nykyooppera jouhikolle. 
Elokuu: Kordelin. Koosta isoisäsi sotavalokuvis-
ta installaatio.
Syyskuu: Koneen säätiö. Ole rohkea jotain jotain 
3D ryijyn ontologia.
Lokakuu: SKR päärahasto. Pyydä kaikki kaverit 
mukaan monitaideprojektiin.
Marraskuu: Soittele pohjoismaiset kontaktit 
läpi ja lähetä ruotsinkielisille säätiöille joku 
”Re-imagining Nordicness” tms. näyttelyehdo-
tus
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Joulukuu: Säätiöille palkattomaan työharjoitte-
luun. 

’Production of culture’ -mallit kuitenkin edel-
leen jäsentävät taiteen tuottamisen yksisuun-
taisena prosessina tekijöiltä yleisölle eivätkä 
tarkastele käyttäjän aktiivista roolia prosessis-
sa. Toiseksi ne käsittävät taiteen ja sosiaalisen 
toisistaan erillisiksi alueiksi:5 yhteiskunta on 
ikään kuin taiteen konteksti tai tausta ja sosio-
logia tutkii tätä ’taustaa’ mutta ei sano mitään 
taiteen sisällöistä tai merkityksistä.6 Kolman-
neksi ne tekevät selkeän eron taiteilijan työn ja 
muun välillä. Becker nimeää erottelun artistic 
/ non-artistic työksi; Richard Caves puolestaan 
kutsuu eroa termeillä artistic / humdrum (Caves 
2000). Jaottelu pitää yllä ajatusta siitä, että muu 
– rutiininomainen, arkipäiväinen – ei ole osa 
taidetta eikä tule osaksi taiteellista lopputulosta. 
Varsinkaan nykytaiteessa jaottelu ei toimi: ei ole 
mahdollista tietää, ainakaan etukäteen, mitkä 
toiminnot ovat taidetta tai tukirakennetta. 

Kentän prosessit

Myös taidekentän toimijoita itseään on as-
karruttanut, miten kuvata sitä, mitä ’välissä’ 
tapahtuu ja millaisia rooleja siellä on. Valtion 
taidemuseossa laadittiin vuosina 2003–5 näyt-
telyn tekemisen prosessikuvaus. Sen tarkoitus 
oli kirjata ylös kohta kohdalta, mitä näyttelyn 
valmistelussa ja toteutuksessa eri vaiheissaan 
tapahtuu, ja tehdä näkyväksi eri toimintayksi-
köiden ja ammattiryhmien työ. Käytännöllisenä 
tavoitteena oli luoda työkalu prosessien parem-
paan hallintaan ja ammattiryhmien väliseen 
yhteistyöhön, mutta yleisellä tasolla kiinnosta-
vaa oli jo sinänsä asiantuntijuuksien tekeminen 
näkyväksi. 

Prosessikuvaus rakentui horisontaalisessa 
suunnassa aikajanalle suunnittelu-, tutkimus- ja 
valmisteluvaiheeseen ennen avajaisia, näyttelyn 
varsinaiseen aukioloon sekä näyttelyn sulkeutu-
misen jälkeiseen aikaan. Vertikaalisesti kuvauk-
sessa esitettiin ikään kuin kerroksina eri tavalla 
taiteen tuotantoon ja esillepanoon osallistuvat 
ammattiryhmät tai toiminnot, jotka kukin to-
teuttavat yhtä siivua laajassa ja moniulotteises-

sa kokonaisuudessa. Näitä tunnistettiin pitkälti 
toista kymmentä: (prosessikuvausta hieman so-
veltaen) kuratointi, pedagogia, tapahtumat, ylei-
söpalvelu, viestintä, markkinointi, sponsorointi, 
hallinto ja talous, lakiasiat, konservointi, tek-
niikka ja logistiikka (ml. kiinteistö, IT), turval-
lisuus, kuvaus ja dokumentointi, arkistot (Kai-
tavuori & Roine 2006, Kaitavuori 2007). Nämä 
ovat kaikki välittäjäportaan toimintoja, joiden 
yhteistyön tuloksena syntyy taidenäyttely. Suu-
ressa instituutiossa yhteen näyttelyyn osallis-
tuu melkoinen joukko eri alojen ammattilaisia, 
jotka kaikki hoitavat oman osuutensa. Pienissä 
tuotannoissa yksi ihminen hoitaa useampia teh-
täviä ja yksittäinen galleristi voi kattaa jossain 
muodossa suurimman osan yksin. Humdrum/
artistic-jaon sijaan prosessikuvaus puhuu ydin-
toiminnoista ja tukitoiminnoista.

Uusien ammattialueiden (viestintä, mark-
kinointi jne.) lisäksi Zolbergin kuvaamalla 
post-professionaalisella ajalla perinteisen mu-
seotyön ja näyttelyn tekemisen toiminnot ovat 
erikoistuneet ja eriytyneet yhä pidemmälle. 
Museoiden alkuaikoina kuraattorit (tai inten-
dentit) olivat tekemisissä sekä esineiden että 
ihmisten kanssa: he valitsivat ja asettivat teokset 
esille ja myös esittelivät niitä yleisölle (Woollard 
2006).7 Nykyään yleisö ei juuri tapaa kuraatto-
reita, paitsi poikkeuksellisesti ohjelmapaikoilla 
kuten ”kuraattorikierroksilla”. Yleisökontaktit 
ovat paljolti erikoistuneen ammattiryhmän kä-
sissä: museolehtorit, oppaat ja taidekasvattajat 
vastaanottavat tiedonjanoiset näyttelykävijät. 
Kärjistetysti sanoen taidemuseossa kuraattorin 
prioriteetti on taiteilija ja taide, pedagogin (tai 
yleisötyöntekijän) prioriteetti on katsoja, yleisö.8 
Toiset valitsevat ja asettavat taidetta esille, toiset 
huolehtivat niistä, jotka tulevat sitä katsomaan. 
Tämä ei tarkoita, etteikö kuraattori olisi kiin-
nostunut yleisöistä ja vielä vähemmän sitä, ettei 
pedagogi olisi kiinnostunut taiteesta – ero viit-
taa työnjakoon ja ammatilliseen eriytymiseen. 
Kun kuraattori huolehtii siitä, että taiteilijan 
näkemys saa parhaan mahdollisen toteutuksen, 
pedagogi katsoo näyttelyä ja koko instituutiota 
kävijän ja katsojan näkökulmasta ja pyrkii edes-
auttamaan kohtaamista taiteen kanssa. 

Niin kuraattorin kuin museolehtorin teh-
tävät ovat kehittyneet omiksi ammateikseen – 
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kummallakin on omat konferenssit, julkaisut, 
yhteisöt ja yhdistykset. Niihin on kehittynyt 
omat rutiinit, konventiot, käsitteet ja puheta-
vat – sanalla sanoen oma ammatti-identiteet-
ti. Molemmat professiot ovat varsin nuoria ja 
koulutus uutta; etenkin Suomessa eriytyminen 
on tapahtunut vain vähän aikaa sitten tai vasta 
tapahtumassa.9 

Näiden ns. välittäjäammattien tutkimus kes-
kittyy usein taloudellisten kysymysten ympä-
rille. Välittäjät nähdään joko portinvartijoina, 
jotka säätelevät pääsyä taiteen markkinoille, 
tai kuluttajiin suuntautuvina maun ja halujen 
muokkaajina. Välittäjien tehtävä nähdään en-
nen kaikkea kulttuurin ja talouden leikkaus-
pisteessä taloudellisen arvon luojana ja taide-
tuotteiden markkinoijana (Smith Maguire & 
Matthews 2014, s. 1–10, 100–112). Myös juridi-
sen näkökulman tutkimuksessa painopisteenä 
on pääasiassa taiteen myyminen ja ostaminen 
(Caves 2000). Suomessa välittäjäportaan amma-
tillisen erikoistumisen systemaattinen tutkimus 
on vähäistä ellei olematonta.10

Valtion taidemuseon prosessikuvaus oli yri-
tys kuvata välittäjäkerroksen moninaisuutta 
käytännön näkökulmasta. Kuvaukseen kirjat-
tiin kosketuspisteitä eri toimijoiden välille ja 
etenkin solmukohtia, joissa eri ammattialuei-
den yhteispeli on ratkaisevaa. Näihin kohtiin 
kirjattiin lisäksi eräänlaisia muistilistoja eri 
toimista, jotka kuhunkin ajankohtaan mennes-
sä oli saatettava valmiiksi. Kuvauksiin tallen-
tuu paljon eri ammattialueiden piilevää tietoa 
näyttelyprosessista. Prosessikuvaus tarkastelee 
taidetta, niin kuin oli tarkoituskin, välittäjäpor-
taan näkökulmasta. Taiteilija ja yleisö putoavat 
ikään kuin kuvauksen ulkopuolelle ja esiintyvät 
ainoastaan siinä roolissa, jossa ne näyttäytyvät 
museoammattilaisten työssä. 

Putkimallista verkostoon

Yllä olevassa taiteen tuotannon kollektiivisuus 
ja laajemmin välittäjyys on ymmärretty am-
mattitehtäviin liittyvänä asiana. Taiteen ’välit-
tyneisyyttä’, asioiden liittymistä ja toimijoiden 
vaikutusta toisiinsa voi kuitenkin tarkastella 
laajemmin ja etenkin nykytaiteen kannalta tar-

koituksenmukaisemmin. Seuraavassa tarkastel-
laan tapausesimerkin valossa, miten perintei-
nen yksisuuntainen ja toimijoita kategorisoiva 
kuvaus täydentyy moniulotteiseksi ja ’litteäksi’ 
verkostoksi. Santiago Sierran projekti Mies kuo-
passa, Person in the Ditch (2001), toteutettiin 
ARS01-näyttelyn yhteydessä Kiasman takapi-
halle. Lyhykäisyydessään kyseessä oli maahan 
kaivettu kuoppa, jossa istui asunnoton ihminen 
kahdeksan tuntia päivässä.11 Tarkastelun avuksi 
otetaan työkaluja toimijaverkkoteoriasta (ac-
tion-network-theory ANT) sekä produser-kä-
site. 

Bruno Latour ja ANT (Latour 2007) käyt-
tää intermediary-termiä eri merkityksessä kuin 
yllä kuvattu välittäjäportaan tutkimus (Hei-
nich, Smith Maguire & Matthews, Caves).12 
ANT-merkityksessä intermediary on välittäjä, 
joka ei muuta prosessiin osallistuvien tekijöi-
den luonnetta, kuten postinkantaja ei vaikuta 
toimittamansa kirjeen sisältöön tai muotoon 
mitenkään – ainakaan niin ei ole tarkoitus. Sen 
sijaan mediator yhdistää elementtejä siten, että 
ne muuttuvat prosessissa ja syntyy jotain uut-
ta: hybridi tai kvasiobjekti. Latourin malliesi-
merkki on ihmisen ja aseen yhdistelmä, joka on 
enemmän kuin kumpikaan osa itsenäisenä (La-
tour 1999, s. 179). Aseihminen tai ihmisase (ci-
tizen-gun) on toimija, aktantti, joka käyttäytyy 
eri tavalla kuin kumpikaan osansa ilman toista. 
Latour ei ole kiinnostunut intermediary-tyyp-
pisistä välittäjistä; sen sijaan kiinnostuksen 
kohteena ovat mediator-välittäjät ja välitykset, 
joissa toisensa kohtaavat asiat muuttuvat ja syn-
tyy jotain uutta. Jos posteljooni piirtelisi viestejä 
kirjekuoreen tai anastaisi sisällön, hän astuisi 
mediaattoriksi. 

Toisin sanoen välittäjäportaan toimijat, joi-
ta yllä kutsutaan termillä intermediaries, ovat 
latourilaisessa katsannossa mediaattoreita, sil-
lä he nimenomaan osallistuvat taideteoksin 
syntyprosessiin. Museon kuraattorit valitsivat 
Sierran osaksi näyttelyä ja vastasivat teoksen 
tekstuaalisesta kehystämisestä ARS01-näyttelyn 
teemoihin, jotka käsittelivät mm. globalisaatio-
ta. Teoksen aiheeksi valikoitui asunnottomuus, 
kun taiteilija oli tutustumassa Suomeen museon 
kutsusta ja luki museon toimittamaa aineistoa 
suomalaisesta yhteiskunnasta. Kuraattorit hoi-
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tivat myös käytännön toteutuksen eli ottivat 
yhteyttä Vailla vakinaista asuntoa ry:hyn, joka 
”toimitti” asunnottoman ihmisen kuoppaan. 
Museo huolehti myös teoksen fyysisestä toteu-
tuksesta. Maahan kaivetun 3 x 5 x 3 metrin kuo-
pan toteutti museon tekninen tiimi, joka tilasi 
kaivausoperaation Helsingin kaupungilta, joka 
puolestaan osti palvelun yksityiseltä firmalta. 
Tekniikka hankki kuoppaan tuolin ja katoksen 
sateen ja auringon suojaksi. 

Taiteilija ei osallistunut teoksen varsinaiseen 
toteutukseen mitenkään; hän ei edes nähnyt 
sitä valmiina, vaan oli jo poistunut maasta, kun 
ensimmäinen asunnoton laskeutui kuoppaan. 
Hän toimi mediaattorina toisella tavalla: hän 
keksi yhdistää toisiinsa ihmisen ja kuopan, ja 
loi odottamattoman hybridin ”mies kuopas-
sa”. Siitä tuli ’aktantti’, joka puolestaan vaikutti 
muihin toimijoihin: se muutti paikalle saapuvat 
ihmiset yleisöksi ja vaikutti heidän toimiinsa ja 
käyttäytymiseensä. Kuoppa toimi eräänlaisena 
käänteisenä jalustana istujalle erottaen tämän 
katsojista. Teos imaisi heidät hierarkkisen, eri-
arvoistavan rakenteen osaksi töllistelemään 
kuoppaan ajettua miestä. Teoksesta tuli sosiaa-
linen tilanne. 

Katsojat ovat siten tärkeä osa teosta – muu-
ten taiteilijan rakentama tilanne ei toimisi. 
Mies-kuoppa-yhdistelmä ei olisi ollut mahdol-
linen myöskään ilman taidenäyttelykonteks-
tia – joka oikeastaan ei ole vain konteksti vaan 
osa teosta.13 Hybridi pysyi kasassa vain näytte-
lyn ajan. Näyttely ja sen tuottanut museo ovat 
osa mutkikasta ihmisten, toimien ja käytäntö-
jen verkostoa. Taiteilija osana tätä nykytaiteen 
verkostoa on eräänlainen brändi, ”Santiago 
Sierra”, jolta taidetta tunteva yleisö on tottunut 
odottamaan tietyn tyyppisiä teoksia. Sierra on 
jäävuoren huippu, joka pistää esiin massasta 
mutta jonka alle peittyy valtavasti taideopiske-
lijoita ja vähemmän kuuluisia taiteilijoita. Gre-
gory Sholetten mukaan he ovat ’dark matter’, 
pimeää ainetta, jonka ansiosta muutamat nimet 
voivat nousta mutta joka itse ei pääse hyöty-
mään menestyksestä (Sholette 2011). 

Kuopassa istuva ihminen oli oleellinen 
osa teosta ja sen konkreettinen materiaali. Ai-
noa asia mitä hänestä kerrottiin oli, että hän 
on asunnoton. Ilmeistä oli myös, että hän on 

mies. Todellisuudessa miehiä oli muutama, 
jotka hoitivat istumisen vuoroissa. Vailla vaki-
naista asuntoa ry järjesti miesten rekrytoinnin 
ja yhteydenpidon. Yhdistyksen nimi samoin 
kuin sen kokoamien ihmisten asema perustuu 
kotikuntalain määritelmään asunnottomuudes-
ta. Miehet ovat siis juridisen, hallinnollisen ja 
sosiaalisen verkoston osia. Yksi heistä oli Rei-
jo, joka tuolloin oli joutunut asunnottomaksi 
monen tapahtuman (ero, perheen hajoaminen, 
työpaikan menetys, alkoholi, asunnon mene-
tys) summana. Mahdollisuus ansaita vähän yli-
määräistä oli tervetullut tilaisuus. Kaikilla yksi-
tyiskohdilla oli merkitystä hänen osumiseensa 
teoksen osaksi, mutta mikään niistä tai hänen 
nimensä ei tullut mukaan teokseen. Sen sijaan 
taiteilija oli asettanut esille tilastotietoa Suomen 
asunnottomien määrästä sekä korvaussumman, 
jonka istujat saivat. Sierra pitää myös oman 
yksityisen persoonansa visusti poissa teokses-
ta (toisin kuin vaikkapa Jeff Koons) eikä juuri 
esiinny julkisuudessa muutenkaan.

Taiteilija oli siis määritellyt, mitkä asiat kuu-
luivat teokseen ja mitkä jäivät sen ulkopuolelle 
(vaikka olivat vaikuttavia itse teoksen toteutu-
misessa). Teoksen tuotantoon osallistui myös 
joukko ennalta arvaamattomia tekijöitä. Turval-
lisuusmääräysten mukaisesti kuoppa piti tukea 
teräspalkeilla – ne eivät siis olleet taiteellinen 
ratkaisu. Kuopan paikkakin oli kompromissi, 
sillä sen piti pysyä museon tontilla, vaikka tai-
teilija olisi halunnut sen lähemmäs eduskunta-
taloa. Kuopan sijoitukseen vaikutti myös perus-
kallio, joka joissain paikoin rajoitti kaivamista. 
Lisäksi kuoppa oli mahdollista nähdä Kiasman 
sisältä, josta pystyi tarkkailemaan koko tilan-
netta kuopan reunan katsojineen ikään kuin 
ulkopuolelta. Toisinaan Reijo huvitti itseään vil-
kuttamalla kuopasta ikkunasta katsoville ihmi-
sille. Tämä ei tietenkään ollut taiteilijan suun-
nittelema osa teosta.

Sattumalla tai väärinkäsityksellä oli niin 
ikään osuutensa teoksen toteutuksessa. Taiteili-
ja ilmeisesti tulkitsi väärin asunnottomuudesta 
kertovia aineistoja, sillä teosteksti väittää, että 
(vuonna 2001) Helsingissä olisi 10 000 asunno-
tonta. Sierra lienee sotkenut luvun koko maan 
asunnottomiin (9960 ihmistä), Helsingissä hei-
tä oli 4700 (ympäristöministeriön tiedote). Voi 
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jopa kysyä, olisiko asunnottomuus valikoitunut 
teoksen aiheeksi, ellei taiteilija olisi erehdykses-
sä liioitellut ongelman vakavuutta ja asunnotto-
mien määrää yli kaksinkertaiseksi. 

Tapahtumasta jäljelle jäänyt valokuvateos 
on sekin monen tekijän yhteistuotos. Museon 
valokuvaaja video- ja stillkuvasi teosta sen esil-
läoloajan. Kun kuoppa määräajan päätyttyä luo-
tiin umpeen, video oli esillä näyttelyn loppuun 
asti. Se lähetettiin myös taiteilijalle, joka valitsi 
siitä kaksi pysäytyskuvaa. Nämä kuvat vedostet-
tiin mustavalkoisiksi kuviksi, jotka taiteilija sig-
neerasi taideteoksinaan. Sierra ei siis tässäkään 
vaiheessa osallistunut teoksen konkreettiseen 
toteuttamiseen. Taiteilijan gallerian kautta teos 
kytkeytyy taidekauppaan: galleria myi vedokset, 
yhden myös projektin tuottaneelle Kiasmalle, 
jonka kokoelmiin teos päätyi. Aikaan sidotulla 
projektilla on näin eräänlainen toinen elämä. 
Numeerinen virhe Helsingin asunnottomista 
kiertää kuvan mukana. 

Teos Mies kuopassa rakentui monen toimi-
jan yhteistyössä ja se koostui useasta elemen-
tistä, jotka jokainen itsessään olivat lukuisien 
verkostojen osia. Kuvauksesta puuttuu monta 
elementtiä, esimerkiksi lakiasioiden ja sopimus-
ten osuus tai museon pedagogiset palvelut. Li-
säksi jokaisesta teoksen linkistä avautuu periaat-
teessa rajoittamaton verkosto moneen suuntaan 
– tarkastelua voisi jatkaa Reijon ex-vaimoon, 
kuopan kaivaneeseen työmieheen tai valokuvan 
vedostajaan. Haasteeksi muodostuukin, miten 
taideteoksen tarkastelussa toimijaverkosto ja 
sen kytkennät rajataan. Tähän palataan artikke-
lin lopussa. 

Yleisö, osallistuja vai tuottaja-käyttäjä

Nykytaiteen erityispiirre on yleisön aktiivinen 
rooli. Tai oikeammin: yleisö voi katsojaposition 
lisäksi toimia osallistujana. Osallistumisen ta-
poja on useita. Mies kuopassa -teoksessa asun-
noton ihminen osallistui teokseen sen osana; 
muut ihmiset osallistuivat teoksen katsojina, 
mutta siinäkin roolissa teoksen täydentäjinä. 
Sekä taiteilijat että taiteen teoreetikot jättävät 
kuitenkin usein maallikkoyleisön mainitsemat-
ta kiistellessään taidemaailman hierarkioista 

ja taiteen olemassaolon edellytyksistä. Tai kun 
yleisö mainitaan, se voidaan asettaa taiteilijaa 
hyväksikäyttävän ravintoketjun päätepisteeksi: 
”Haluan vain muistuttaa taiteenharrastajille, 
mitä he tekevät ravitessaan itseään taiteella. (…) 
Syövät ihmistä.” (Nylén 2015). Samoin Danton 
ja Dickien taidemaailmat koostuvat vain am-
mattilaisista. Taidemaailmateoreetikoista ai-
noastaan Becker antaa myös ei-ammattimaiselle 
yleisölle painoarvoa. Aktiivisen yleisön malleja 
löytyykin paremmin muualta kuten tavara-, 
palvelu- ja tiedontuotannon mallinnuksista. 

Taiteilija-teos-esillepano-yleisö-jatkumo 
muistuttaa teollista tavaratuotannon alku-
tuotanto-jalostus-jakelu-kulutus-mallia. Yhtä 
vähän kuin taiteen putkimalli kuvaa taiteen 
tuotantoa, teollinen tuotantomallikaan ei enää 
kuvaa hyödyketuotannon rakennetta. Postfor-
distisessa maailmassa kuluttajat osallistuvat yhä 
enemmän tuotteiden ja palveluiden kehittämi-
seen, ja valmistajien, jakelun ja kuluttajien vä-
lillä on luuppeja ja takaisinsyöttöä siinä määrin, 
ettei ole mahdollista erottaa eri vaiheita toisis-
taan kronologisesti eikä rakenteellisesti. Tätä 
asiaintilaa on pyritty kuvaamaan mm. prosu-
mer- tai produser-käsitteiden avulla. Termeillä 
on lievästi eri merkitys. Prosumer-käsitteen loi 
Alvin Toffler jo 1970-luvun alussa kuvaamaan 
asiantuntevaa ja vaativaa asiakasta, joka haluaa 
osallistua tuotteiden kehittämiseen ja kusto-
mointiin, siis eräänlaista aktiivista kuluttajaa 
(Toffler 1970). Vastaavia termejä ovat pro-am 
(Leadbeater & Miller 2004) tai citizen-consumer 
(Hartley 2008), jotka niin ikään kuvaavat osal-
listuvaa asiantuntijakuluttajaa. Lisäksi ajatuk-
set erilaisista commons-based peer production 
(Yochai Benkler 2006) tai crowdsourcing-me-
netelmistä (Howe 2006) antavat palveluiden ja 
tuotteiden käyttäjille valtaa ja vastuuta vertais-
tuotannon tai joukkoistamisen muodossa. Täl-
laisia tuotantotapoja on monella alueella, usein 
mainittuja ovat erilaiset tekniset tutkimus- ja 
kehitysprojektit, online-pelit sekä TV- tai net-
tijournalismi; tiedonvälityksessä muutos kuvaa 
siirtymistä broadcast-moodista broadband-ver-
kostotuotantoon. Mielestäni toimivin on kui-
tenkin uudiskäsite produser, joka yhdistää tuot-
tajan (producer) ja käyttäjän (user): prod-user. 

Produser, Axel Brunsin kehittämä termi, 
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on enemmän kuin käsiteamalgaami – se kuvaa 
kokonaista toimintafilosofian muutosta (Bruns 
2006 & 2008). Tässäkään käyttäjä ei ole tuotan-
toketjun viimeisenä lenkkinä vaan käyttäminen 
on samalla tuottamista. Lisäksi Bruns analysoi 
tarkemmin, mistä produsage-tuottamisessa on 
kyse. Sitä luonnehtii tuotantoprosessin avaa-
minen suljetun erikoisasiantuntijapiirin ulko-
puolelle sekä tästä seuraava periaate joustavista 
ja vaihtelevista toimijapositioista. Osallistujan 
tehtävä saattaa siis vaihdella projektien välillä 
tai saman projektin sisällä kykyjen ja kiinnos-
tuksen mukaan. Tämä ei tarkoita täydellistä 
tasa-arvoa (tai kaaosta kuten usein näkee väi-
tettävän): projekteilla voi olla selkeä aloittaja 
ja johtaja, mutta hänen roolinsa on jatkuvasti 
avoimen neuvottelun kohteena. Projektit toi-
mivat heterarkian, eivät hierarkian pohjalta. 
Tuotosta taas määrittelee se, että sen levitys on 
samanaikaista tuotannon kanssa; ei siis ole en-
sin valmista tuotetta, joka välitetään käyttäjille 
vaan prosessit tapahtuvat samaan aikaan. Pro-
dusage-prosessissa ei myöskään ole etukäteis-
kontrollia, sillä tarkoitus on juuri saada mukaan 
monen yksittäisen toimijan luovuus. Tuote ei 
joka tapauksessa ole lopullinen vaan prosessi, 
jossa uudet versiot korvaavat vanhat. Prosessi 
kyllä tuottaa myös artefakteja, mutta niistä kehi-
tellään jatkuvasti uusia malleja uusiin tarkoituk-
siin. Malliesimerkkinä yleensä mainitaan tietys-
ti Wikipedia, mutta produser kuvaa mainiosti 
myös mm. osallistavan tai yhteisöllisen nyky-
taiteen tuottamista, jossa monen alan ihmiset 
osallistuvat teosten tekemiseen ja käyttämiseen. 
Tämän artikkelin teeman yhteydessä malli on 
relevantti yleisemmin taiteen tuotantokentän 
tarkasteluun. Taidekaan ei synny yksisuuntai-
sessa tekijä-tuotos-välittäjä-vastaanottaja-put-
kessa, vaan virtausta on molempiin suuntiin 
ja eri toimijoiden välillä. Kyseessä ei ole yhden 
toiminnon riippuvuus edellisestä vaan monisyi-
nen riippuvuuksien verkosto, jossa toimijaroolit 
ja asiantuntijuudet vaihtelevat. 

Ainoa piirre, joka Brunsin mallissa ei sovi 
taiteen kenttään, on avoimia tuotantoprosesseja 
leimaava omistajuuden jakaminen: taidemaail-
ma instituutiona lepää yksilötuottajan varassa 
ja taidemarkkinoilla aina tarvitaan omistaja. 
Produsage-tuotannoissa puolestaan yksi teki-

jä ei voi omia joukon tuotetta vain omiin ni-
miinsä ja asia hoidetaan yleensä open source 
tai commons-ratkaisuilla. Taidekenttä kuiten-
kin rakentuu vahvasti yksilöllisen tekijyyden 
varaan ja taiteilijan institutionaalinen rooli on, 
edelleen, olla poikkeusyksilö, joka yksin vastaa 
taiteen tuottamisesta ja jolla on kyseenalaista-
maton omistajuus tuotettuun taiteeseen: vaikka 
taloudellinen omistajuus vaihtuisi, tekijänoi-
keus säilyy taiteilijalla. Tätä kyseenalaistavia 
tendenssejä ja projekteja kyllä on, mutta ne ai-
heuttavat aina jännitteitä kentän toimintaan ja 
tuntuvat rikkovan sen logiikkaa. Taidekenttä on 
jonkinlainen sekoitus uutta ja vanhaa, lateraalia 
verkostoa ja vertikaalia hierarkiaa. 

Kun taidetuotannon putkimalliin liittyvä 
ajallinen, ketjumainen ajatus vaihdetaan pro-
duser-mallin kenttämäiseksi rakenteeksi, tulee 
mahdolliseksi ajatella eri toimijoiden panosta 
taideprosessissa monipuolisemmin ja tarkastel-
la roolien välisiä suhteita vaihtuvina positioina, 
joiden välinen riippuvuus ei ole sidottu krono-
logiaan. Topografisessa mallissa kaikki voivat 
toimia omalla tavallaan prosessissa impulssien 
lähettäjinä ja vastaanottajina. ANT-ajattelu 
laajentaa toimijoiden piiriä myös ei-elollisiin 
aktantteihin. Kun ’välittäjyys’ ymmärretään 
ajallisesti, välittäjäammattien toimijat nähdään 
diilereinä, jotka toimittavat valmiita taideteok-
sia tekijöiltä yleisöille: tuotanto tapahtuu ensin 
ja välitys ja vastaanotto seuraavat sitä ajallises-
ti erillisinä vaiheina. Tietyntyyppisen taiteen 
osalta tämä toimiikin, mutta yhä useammin 
kuitenkin, kuten todettu, valmistus-, välitys- 
ja vastaanottoprosessit kietoutuvat toisiinsa 
monin ristiinkytkennöin. Heinich kuvaa eroa 
näiden prosessien välillä nimeämällä ne taiteen 
teostaloudeksi ja projektitaloudeksi (économie 
d’oeuvres, économie de projets): teoslogiikka, 
so. perinteinen välitystalous on edelleen pitkälti 
toiminnassa galleria- ja messutaiteen kentällä; 
taideinstituutiot (museot, taidehallit yms.) sen 
sijaan operoivat projektilogiikan ehdoilla (Hei-
nich 2014, s. 217–220). Toimintamallit ovat toi-
sistaan melko erillään ja täydentävät toisistaan, 
mutta samaan aikaan ovat osin kilpailuasemas-
sa. Kentillä vallitsee eri säännöt ja onnistumista 
arvioidaan eri kriteerein: toista määrittää myyn-
ti ja taloudellinen tulos; toinen on subventoitua, 
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toiminta perustuu kutsuihin ja tilaustuotantoi-
hin ja arvostus perustuu näkyvyyteen ja mai-
neeseen. 

Suuntautuminen joko yleisöön tai taitei-
lijaan määrittää pitkälti ammatillisen välit-
täjäportaan rooleja, etenkin kuraattorien ja 
pedagogien työnjakoa. Jakautuneisuus tulee 
esiin muun muassa siinä, että kuraattoreja kä-
sittelevissä tai kuraattorien omissa tekstissä ei 
usein edes mainita yleisöä (Björk 2015). Myös 
taiteilijoiden kuulee sanovan, etteivät he tar-
vitse ketään katsojaa luodessaan taidetta, vaan 
tekevät sitä itselleen ja vertaispiirilleen.14 Ylei-
sö- ja taiteilijasuuntautuneisuuteen liittyy paitsi 
erilaisia työtehtäviä myös erilainen arvostus, sil-
lä yleisöä, kuten todettu, ei pidetä osana taide-
maailmaa. Ammattiroolin kannalta yleisötyö-
tä vaivaa näkymättömyys: se ei useinkaan näy 
tavalliselle kävijälle eikä muille ammattilaisille 
kuin pieninä vilauksina eikä se nouse otsikoihin 
paitsi silloin, kun sen koetaan epäonnistuvan. 
Voisi pikemmin sanoa, että toiminnan koetaan 
onnistuvan silloin, kun se on huomaamatonta. 
Silloin kun yleisötyöstä kirjoitetaan mediassa, 
kyseessä on usein hyökkäys sitä vastaan.15 Ar-
kipäivän vihamielisyys, yleisön halveksunta ja 
arvostuksen puute on taidemaailman sisällä 
paikoin aika rankkaakin.16 Neutraali pedagogi-
sen toiminnan uutisointi tai analysointi on me-
diassa harvinaista.

Myös kuratointi tapahtuu suurelta osin ns. 
kulissien takana, mutta kuraattori on kuitenkin 
eri tavalla näkyvä hahmo. Vaikka vain mur-
to-osa on ns. tähtikuraattoreita, liittyy kuraat-
torin imagoon erityistä prestiisiä. Kuraattori 
seisoo taiteilijan rinnalla ja saa osansa tämän 
’säteilystä’ – toisinaan loistaa jopa kirkkaampa-
na kuin taiteilija. Pedagogi taas asettuu yleisön 
rinnalle. Ei-ammattimaiseen maallikkoyleisöön 
suuntautuva toiminta ei nauti kentän erityisyyt-
tä vaalivassa taidemaailmassa samaa arvostusta 
kuin taiteen erikoisalaa vahvistava kuraattorin 
työ. Arvoasemaan ei voi olla liittymättä myös 
yleisötyön alan lähes sataprosenttinen naisval-
taisuus. 

Statuseroa on selitetty mm. sillä, että taide-
maailmassa taiteilijat ja kuraattorit toimivat re-
putation economy -logiikan mukaisesti, kun taas 
pedagoginen toiminta kuuluu service economy 

-alueelle (Mick Wilson, siteerattu: Kaitavuori 
2013). Ensin mainittu on autonomista toimin-
taa, joka on itse vastuussa omista arvoistaan ja 
perustuu yksilöiden luomalle maineelle; jälkim-
mäinen taas on alisteista muiden toimintalogii-
kalle ja palvelee näitä. Sisäistettyä erottelua ku-
vaa myös se, että kuraattoreiden on mahdollista 
nähdä tehtävänsä taiteena, pedagogeille tämä 
ei juurikaan tule mieleen.17 Palvelueetokseen 
perustuva selitys sysää yleisöön suuntautuvan 
toiminnan (bourdieulaisen suhteellisen auto-
nomisen) taidekentän laitamille tai oikeastaan 
sen ulkopuolelle. Kuraattorin sallitaan kiilata 
taiteilijan rinnalle osaksi mainetaloutta ja tai-
detta; yleisöön suuntautuvan toiminnan sen 
sijaan ajatellaan tapahtuvan tämän luomisvai-
heen jälkeen ja eräänlaisena lisätoimintona. 
Asetelmassa voi aistia taistelua kentän asemista 
sen suhteen, mikä on artistic ja mikä support tai 
humdrum-toimintaa – toisin sanoen millainen 
toiminta kasvattaa kulttuurista pääomaa. 

Lopuksi

Perinteinen lineaarinen malli ei ehkä koskaan 
ole kuvannut taiteen tuottamista todenmukai-
sesti, mutta varsinkin nykytaide tuo prosessiin 
uusia aspekteja. Vanha malli ei ota huomioon 
taidetta, joka on prosessi tai joka on vasta alus-
ta tapahtumiselle tai sitä että erilaisten osallis-
tavien teosten valmistamiseen osallistuu myös 
maallikkoja. Se ei myöskään huomioi sitä, että 
kuratointi aktiivisesti tuottaa taideteoksia tai 
että projekti ehkä materialisoituu vasta doku-
mentaationa tai ylipäätään että käytännössä 
suurten taideprojektien toteutus on suuren 
joukon yhteistyötä. Yleisöä ei myöskään nähdä 
osana taidetta vaan totaalisesti ulkopuolisena. 
Verkostokuvaus tuo nämä elementit osaksi tai-
deprojektia ja lisäksi laajentaa prosessia ei-elol-
listen toimijoiden piiriin.18 

Tapauskuvaus näyttää, että ei ole mitään 
sääntöä, joka rajaisi jotkin toiminnot, tekijät tai 
elementit automaattisesti taiteen sisä- tai ulko-
puolelle. Sierran teoksessa terästukia ja perus-
kalliota ei ollut tarkoitettu osaksi teosta, toisin 
sanoen niihin ei ollut tarkoitus kiinnittää eri-
tyistä huomiota, vaikka ne olivat välttämätön 
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osa teoksen rakennetta. Ai Weiwein teoksissa 
Straight ja Forge (2008–2012) oli toisin. Teokset 
rakentuivat vuonna 2008 Setsuanin maanjä-
ristyksessä tuhoutuneen koulun elementeistä, 
jonka alle kuoli yli viisituhatta lasta. Järkkynyt 
peruskallio ja huonosti rakennetut terästuet 
nimenomaan olivat teoksen ydintä. Sierra ei 
myöskään ollut kiinnostunut osallistujan henki-
löön liittyvistä piirteistä tai katsojan aatoksista 
teoksen äärellä. Yhteisötaide puolestaan yleen-
sä pitää osallistujien henkilökohtaisia tarinoita 
tärkeinä ja monesti myös katsojalta kysytään 
reaktioita teokseen, esimerkiksi Ai Weiwei oli 
rakentanut osaksi teostaan Sunflower Seeds 
Tate Modernissa katsojakommenttien alustan.  
Kaiken lisäksi taiteilijat sekoittavat perinteisiä 
tuotantoputken rooliasetelmia tekemällä tai-
detta välittäjäportaasta. Erwin Wurmin Be nice 
to your curator (2006) koostuu performanssista 
ja kuvista, joissa hän kantaa kuraattoria sylis-
sään tai syöttää tätä. Andrea Fraser puolestaan 
on viettänyt intiimin hotelliyön taiteen keräili-
jän kanssa  ja tallentanut sen videolle (Untitled 
2003), jonka keräilijä osti kokoelmaansa. Näissä 
kuraattori onkin teoksen materiaalia eikä sen 
näkymätön tuottaja. 

Mikään ’taidemaailma’ ei siis voi kertoa, 
mikä kuuluu tai ei kuulu teokseen. Nykytai-
teen osalta mikään ei ylipäätään ennalta säätele, 
mitkä maailman osaset – aineelliset tai aineet-
tomat – voivat toimia taiteen materiaalina.19 Ei 
ole myöskään mielekästä tehdä ennalta erotte-
lua taiteellisen ja ’muun’ välillä tai mieltää yh-
teiskunta taiteesta erillään olevaksi taustaksi tai 
kontekstiksi; yhteiskunta on osa taidetta pikem-
min kuin toisin päin. 

Viime kädessä taiteilijan tehtävä on toimia 
verkoston rajaajana tai leikkaajana, päättää mis-
sä ovat teoksen rajat. Kuten Sierran esimerkki 
kertoo, käytännön toteutuksessa taiteilijalla voi 
olla minimaalinen osuus. Hänen roolinsa on 
saattaa yhteen elementtejä (asunnoton, kuoppa) 
uusiksi kvasiobjekteiksi ja toisaalta rajata pois 
toisia elementtejä. Päätös siitä, mitkä elementit 
ovat merkitseviä ja mitkä eivät, on sattumanva-
rainen siinä mielessä, että mikään esivalinta ei 
rajaa sitä. Siksi taideteoksen osia koskevat pää-
tökset ovat merkityksellisiä, poliittisia: ne voisi-
vat olla toisinkin. 

Katkaisemalla verkoston ja sulkemalla osia 
teoksen ulkopuolelle taiteilija ohjaa merkityk-
senmuodostusta. Kun kuopassa istuvan hen-
kilön persoona on rajattu pois, hänestä tulee 
osa statistiikkaa, osanen joka on korvattavissa 
toisella: kuka tahansa koditon. Samaan tapaan 
kuopan reunalla tirkistelevät katsojat ovat 
teoksen rakenteellisia elementtejä eikä heidän 
yksilöllisyytensä mitenkään korostu. Huomio 
kohdentuu yhteiskunnan rakenteeseen liittyviin 
suhteisiin eikä henkilösuhteisiin.  Taiteilijan 
tarkoitus ja verkoston rajojen hallinta ei kui-
tenkaan aina onnistu täydellisesti vaan maail-
ma valuu teokseen sisään: kuopasta vilkutteleva 
Reijo, tilaston virheellinen tulkinta tai oikukas 
peruskallio vaativat huomiota omalle toimijuu-
delleen, ryhtyvät aktanteiksi taiteilijalta lupaa 
kysymättä. 

Mitä siis tutkijan pitäisi tutkia? Latourin 
ohje “Follow the actors!” (Latour 2007) johtaa 
loputtomaan yhteyksien suohon. Toisaalta huo-
mion kiinnittäminen vain taiteilijan taiteeksi 
määräämiin elementteihin jättää varjoon suu-
ren ellei peräti suurimman osan vaikuttavista 
tekijöistä. Kiinnostavia alueita ovatkin ehkä 
juuri katkaisun paikat ja ne tilanteet, joissa 
odottamattomat toimijat aktivoituvat ja oletetut 
toimijaroolit vaihtavat paikkaa. Niissä taiteen 
verkostoluonne tulee selvimmin näkyviin. 
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Nykyaikaan päivitettynä saman toteaa Terry 
Smith (2012, s. 45). 

9. Ks. tarkemmin Kaitavuori 2015. Yleisöön 
suuntautuvan toiminnan toimintafilosofian 
muutoksia heijastavat mm. sen muuttuvat nimi-
tykset valistuksesta pedagogiikkaan ja edelleen 
yleisötyöksi. 

10. Sari Karttunen valottaa Cuporessa tekeillä 
olevan tutkimuksensa lähtökohtia artikkelissa 
Karttunen 2015. Yleisötyön rahoituksen vaikut-
tavuudesta ks. Sorjonen & Sivonen 2015. Aal-
to-yliopiston Curating, Managing and Media-
ting Art (CuMMA)-ohjelma on alkanut tuottaa 
maisteritasoisia opinnäytteitä kuraattorien ja 
museopedagogien/yleisötyöläisten toiminnas-
ta ja näiden välisestä työnjaosta; myös saman 
oppilaitoksen kuvataidekasvattajat ovat viime-
aikoina tehneet gradujaan samoista aihepiiris-
tä. Samoin Kuvataideakatemiassa kuraattoreja 
kouluttavasta Praxis-maisteriohjelmasta on al-
kanut tulla opinnäytteitä alalta. 

11. Projektin kuvaus perustuu Leevi Haapalan 
artikkeliin (Haapala 2008) sekä kirjeenvaih-
toon ja keskusteluihin kuraattorien ja teknisen 
henkilökunnan kanssa sekä yhden osallistujan 
kanssa.

12. Cultural intermediary -käsite on alun perin 
Bourdieulta (Bourdieu 1984). 

13. Heinichin muotoilee asian niin, että nyky-
taide ikään kuin imee itseensä sekä sosiaalisen 
että taiteellisen kontekstin: ne eivät ole jossain 
taustalla vaan teoksen rakenteellisia osia (Hei-
nich 2014, s. 114–117).

14. Norjalainen taiteilija Matias Faldbakken il-
maisi selkeästi Institution2-konferenssissa, että 
hän tekee taiteensa ”primaariyleisölle”, joka 
koostuu lähipiirin taiteilijoista ja muista ammat-
tilaisista. Näiden mielipide on tärkein. Jossain 
sen ulkopuolella on ”sekundaarinen yleisö”, joka 
ei kiinnosta häntä lainkaan ja jonka kanssa hä-
nellä ei sanojensa mukaan ole mitään tekemis-
tä. Saksalainen instituutionjohtaja puolestaan 
sanoi puheenvuoronsa aluksi, ettei oikeastaan 
tiennyt, miksi oli tässä paneelissa, koska häntä 
ja hänen instituutiotaan ei museopedagogia ja 
yleisötyö mitenkään kiinnosta eikä heillä ole 
siihen ketään työntekijää saati pedagogista oh-
jelmaa. Lopuksi yleisössä istuva taiteilija esitti, 
että kaikki muu kuin suoraan taiteilijoille koh-

Loppuviitteet

1. Suomen osalta ks. myös Palviainen 2010.

2. For a symphony orchestra to give a concert, 
for instance, instruments must have been in-
vented, manufactured and maintained, a nota-
tion must have been devised and music com-
posed using that notation, people must have 
learned to play the notated notes on the instru-
ments, times and places for rehearsal must have 
been provided, ads for the concert must have 
been placed, publicity arranged and tickets sold, 
and an audience capable of listening to and in 
some way understanding and responding to the 
performance must have been recruited.

3. Taidemaailma-käsite on alun alkaen Danton 
lanseeraama. 

4. Dickie julkaisi aiemman version teoriasta jo 
vuonna 1971. Vuonna 1984 taiteen ja taidemaa-
ilman määritelmä oli hioutunut näin: 1. An ar-
tist is a person who participates with understan-
ding in the making of a work of art. 2. A work 
of art is an artifact of a kind created to be pre-
sented to an artworld public. 3. A public is a set 
of persons the members of which are prepared 
in some degree to understand an object which 
is presented to them. 4. The artworld is the to-
tality of all artworld systems. 5. An artworld is a 
framework for the presentation of a work of art 
by an artist to an artworld public. (Dickie 1984.)

5. Victoria Alexanderin kulttuuritimantti on 
esimerkki lähestymistavasta, jossa molemmat 
erottelut ovat voimassa: timantin kärjet ovat 
vertikaalisti yhteiskunta ja taide ja horisontaa-
listi taiteilijat (tekijät) ja vastaanottajat (kulutta-
jat). Kuvion keskelle Alexander sijoittaa välittä-
jät (Alexander 2003). 

6. Painotukset vaihtelevat, mutta esim. Tanner 
kuvaa miten ’production of culture’-suuntauk-
sen edustajat pitävät sosiologisesti painottu-
nutta taidehistoriaa liian taideteoskeskeisenä ja 
puutteellisena, koska se ei keskity ’sosiaaliseen 
kontekstiin’ (Tanner 2010, s. 238). 

7. Suomessa Ateneumin historia tuntee useita 
yleisöä opastaneita amanuensseja ja intendent-
tejä, joista suosituin oli varmasti Aune Lind-
ström (Levanto 2010). 

8. Elliot Eisnerin mukaan pedagogi on “the ad-
vocate of the viewer” ja kuraattori on “the advo-
cate of the work of art” (Dobbs & Eisner 1987). 
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dennettu raha on “waste of money”. Muistiin-
panot Notions on the audience, interaction and 
educational programs -paneelista, Institution2 
– Art Institutions: The Ethics and Aesthetics of 
Working with Contemporary Art, International 
Conference 3.–4.12.2003 Kiasma. 

15. Esimerkkejä kriittisistä ja vihamielisistä 
kommenteista lähimenneisyydessä on mm. 
Mustekala-verkkojulkaisun debatti (Venäläinen 
2011, Ryynänen 2011) sekä Leena Kuumolan 
närkästyminen Kiasman lapsille suunnatusta 
toiminnasta näyttelysaleissa (Kuumola 2013). 

16. Max Ryynänen esimerkiksi kauhistelee 
sitä, että museoiden toimintaa viritetään ”ka-
dunmiehen ymmärryksen tasolle” ja sitä ohjaa 
”Matti ja Mervi Meikäläisen ymmärryksen ra-
jat”. Tästä asiaintilasta on vastuussa ”pedafasis-
mi” ja ”museopedastalinismi” (Ryynänen 2011, 
Venäläinen 2011). Värikkäästä kielenkäytöstä 
huolimatta pedagogisesta totalitarismista tai 
rahvaan ymmärryksestä ei esitetä yhtään konk-
reettista esimerkkiä.

17. Tähtikuraattorien historiasta ja kuraattorien 
taiteilijuudesta ks. esim. Richter 2012; ja vasta-
painoksi pedagogeista Sternfeld 2010. 

18. Ks. taideteoksen verkostokuvauksesta myös 
Pyyhtinen 2012. 

19. Nykytaiteessa kyseessä onkin Heinichin mu-
kaan kokonaan uusi paradigma (Heinich 2014).


