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1. Johdanto

Kuvataiteen kentén eriytyminen alkoi Italiasta 1500-luvulla, jolloin taiteilijat halusivat
erottautua késityoldisistd vaatimalla itselleen vapaan taiteilijan asemaa. Vapaiden
taiteilijoiden suojaksi ammattikuntalaitosta vastaan syntyivét ruhtinaiden rahoittamat ja
suojelemat taideakatemiat.' Renessanssin aikana tehtiin selvi ero kisitydliisen ja
taiteilijan viélille, mutta 1800-luvulla taiteilijaa alettiin pitdé yksilonerona. Taiteilijan
persoonan esillepano nikyi mm. kiinnostumisena uudentyyppisesté ripustamisesta
galleriatilassa. Taiteilijan teokset sijoitettiin niyttelyissa yhtendiseksi kokonaisuudeksi,
ja yksittdinen teos alettiin ndhd4 osana kaikkien taiteilijan aikaisemmin luomien teosten
sarjaa. Kuvataiteessa ndma filosofien ja muiden oppineiden keskustelupiirit muuttuivat
varsin nopeasti opetuslaitoksiksi. Tésté ldhtien taidetta tehtiin akatemioiden suojissa

aina 1800-luvun lopulle saakka.’

Ranskan taideakatemia ja Pariisin Salonki taideorganisaatioina olivat sdédelleet jo kauan
kuvataiteen laatuun liittyvié tekij 6ita®. Tama niin kutsuttu pariisilainen taideklikki oli
ottanut itselleen taide-eliitin aseman, jolla oli valta ja oikeus paéttéa, mika oli hyvéa tai
huonoa taidetta, miki oli arvokasta tai arvotonta. Sisépiirin tietoina kerrottiin tietoja ja
huhuja taidekentdn taustan tapahtumista, kuten kuka oli myymaissa teoksia tai kuka
pankkiiri oli minkin gallerian tai taiteilijan takana. Nayttelyn seremoniallisissa
avajaisissa alalla toimivat levittivit toisilleen néitd tietoja. Taiteilijan ammatillinen
koulutus, taiteilijaksi tuleminen ja uralla eteneminen tapahtuivat tarkoin séddellyn
normiston puitteissa. Tdmé& normisto ja taiteilijoiden uraan liittyva palkitseminen

pysyivit vuosikymmenid muuttumattomina.”

Pariisista muodostui 1850-luvulta 1&htien kuvataiteen niyttely-, myynti- ja
vilitystoiminnan keskus. Uuden alalle tulevan taiteilijan oli vaikea paddstd mukaan tidhén

ydinjoukkoon. Péistékseen sisdén néihin piireihin taiteilija tarvitsi suositukset, jotka

'"KARTTUNEN 1988, 17 - 18.
2 JENSEN 1993, 19.

3 Ibid., 23 - 24.

* Ibid..



merkitsivdt samaa kuin taiteilijan esittely ydinjoukolle. Systeemi oli toiminut

vuosikymmenid samalla tavalla.'

Nuoremmat taiteilijat arvostelivat voimakkaasti vanhaa traditionaalista systeemié, joka
rajoitti heidén yksilsllistd ilmaisuvapauttaan®. Pariisilaiset uuden kuvataiteen edustajat
olivat oppositiossa vanhaa virallista taidehierarkiaa vastaan. Uusi taiteilijapolvi otti
kiyttoon uusia tapoja niyttelyjen jirjestimisessd ja taiteen markkinoinnissa.?
Korkeakulttuurinen taide kohtasi nyt ensi kertaa sellaisen taideyleison, joka

aikaisemmin oli jitetty taidemaailman ulkopuolelle4.

Hyvin vaikutusvaltaiset ranskalaiset taideorganisaatiot hallitsivat keskeisesti seka
eurooppalaista ettd kansainvélisti taidekauppaa. Taidemarkkinoiden
kansainvélistyminen alkoi Pariisista, ja aluksi sen muodot kehittyivit ranskalaisten
taidevilittdjien johdolla. Kansainvélistyminen tapahtui koko léntisessd maailmassa
samalla tavalla, ja amerikkalainen taidemaailma nousi johtavaan asemaan 1950-luvulta

lihtien.’

Suomessa kuvataide joutui erittdin suurten ja nopeiden muutosten kohteeksi 1980-
luvulla. Muutos jatkui 1990-luvun alkuun. Taloudellisen kasvun seurauksena yksityiset
yrittdjit perustivat Helsinkiin uusia kaupallisia taidegallerioita. Helsinkiin syntyi aivan
uudenlainen taidemaailma, jonka merkitys taideteosten arvon nostamisessa ja teosten
vilittdmisessd nousi hyvin keskeiseksi. Uusia gallerioita voidaan kutsua
laatugallerioiksi, koska ne osaltaan vastasivat uuden innovatiivisen nykytaiteen

tarjonnasta ja vélittdmisestd taidemarkkinoille.

Suomalaiset galleristit alkoivat 1980-luvulla mennd mukaan kansainvilisen
taidemaailman toimintaan ja esitelld kansainvilisilld taidemessuilla suomalaisia
taiteilijoita. He ottivat kdyttoon uusia kansainvilisid markkinointimenetelmid, jotka oli
omaksuttu kansainvélisilti gallerioilta. Suomeen tuotiin ennétysméérd ulkomaisten

taiteilijoiden néyttelyita.

''MOULIN 1967, 112.

2 JENSEN 1993, 19.

3 MOULIN 1967, 112.

* JENSEN 1993, 34.

> MOULIN 1967, ix - xjal - 3.



Suomessa talouden nousukausi ja rahamarkkinoiden vapautuminen aiheuttivat 1980-
luvun lopulla ennennékemaittdomén nopean taidekaupan kasvun. Myds pankit alkoivat
antaa lainarahaa taiteen ostamiseen paljon enemman kuin aikaisemmin. Osa uusista
taidekerdilijoistd ja sijoittajista alkoi ostaa taidetta velkarahalla. Hyvin monet alkoivat
pitdd taidetta sijoituskohteena ja hankkivat sitd samaan tapaan kuin kiinteistoja tai
porssiosakkeita. Uusina ostajina taidemarkkinoille tulivat taidekerdilijit, jotka alkoivat

keritd taidekokoelmia.

Taloudellisen laman alettua 1990-luvulla taide ei mennyt kaupaksi ja taideteosten hinnat
romahtivat. Monet galleriat joutuivat lopettamaan toimintansa. Velkarahalla ostettu
taide tuli muutaman vuoden péésté realisoitavaksi tai pakkohuutokauppoihin. Eréét

uusista taidekokoelmista sddtiditiin ja osa sijoitettiin museoihin.

1.1.  Aikaisempi tutkimus

Yksityisten gallerioiden talouteen, taiteen hinnannousuun seki muihin talousasioihin
liittyvdd tutkimusta ei ole tehty Suomessa kovin paljon. Tdma johtuu siitd, ettd
yksityiset galleriat suojelevat hyvin tiukasti omia rahoittajiaan, asiakkaitaan ja
taiteilijoitaan. Alan erityisluonteen vuoksi gallerioiden talouteen liittyvien tietojen saanti

on ollut myds muualla maailmassa vaikeaa alan tutkijoille.

Ranskalainen sosiologi Raymonde MOULIN (1967), "The French Art Market", on
tutkinut pariisilaisia taidemarkkinoita vuosilta 1952 - 1962. Tutkimuksen aikana hin
kohtasi galleristien taholta erittdin paljon epdilyjé ja suorastaan vihamielistd
kéayttdytymistd. Galleristit eivdt halunneet antaa hanelle tilinpdétoksiin, vuosimyynteihin
ja taiteilijasopimuksiin liittyvid tietoja. Taiteen hintojen nousuun liittyvié tietoja hdnen
oli melkein mahdoton saada. Hinnoitteluperiaatteet eivét olleet ldpindkyvid vaan erittdin

mystisid.

Amerikkalainen Diana CRANE (1987), "The Transformation of Avant-Garde", on
tutkinut New Yorkin avantgardetaiteessa tapahtuneita muutoksia vuosina 1940 - 1985.
Hénen tutkimuksesta olen saanutkin erittdin kiinnostavaa tietoa siitd kuinka

taidemaailman sisilla toimijat kéyttidytyvét hyvéiksyessi uusia taidetyylejé. Erittdin



kiinnostava ndkdkulma avautui kaupallisen taidemaailman siséltd, josta johtavaan
portinvartijan asemaan kohosi muutama suuri kaupallinen galleria. Kaupallinen
menestys ei seurannut taiteilijaa kansallisen tai kansainvéilisen menestyksen mukaan,
vaan sen mukaan miten eréét suuret galleriat, kriitikot ja erddt muut taidemaailman
sisélld toimivat vaikutusvaltaiset henkil6t suhtautuivat heihin. Itseasiassa hyvin pieni ja

suppea piiri paétti siitd mikd on hyvii taidetta.

Marja SAKARI on tutkimuksessaan "Helsinki kuvataidekaupunkina" tehnyt
peruskartoituksen helsinkildisistd kuvataideinstituutioista, jotka toimivat 1980-luvulla.
Helsingin kauppakorkeakoulussa tehdyssi tutkimuksessa on Annukka JYRAMA
(1995), "Visual Art Markets, Structure and Strategies", selvittinyt taidekentén sisélla
tapahtuvia toimintamekanismeja. Hénen tutkimuksistaan olen saanut paljon alaan
liittyvid perustietoja kuvataidemaailman toimintamuodoista ja -strategioista.
Tutkimuksessa on tarkasteltu alalla toimivien eri tekijoiden, esimerkiksi
taidegallerioiden, huutokauppojen ja vilittijien, erilaisia toimintatapoja. JYRAMA ei
kiyti tutkimuksessaan taloustieteen teorioita. Vesa RISTIMAKI (1990) on tehnyt alalta
pro gradu -tutkimuksen "Kilpailukeinojen kaytt nykytaiteen markkinoinnissa
galleriatoiminnan nékdkulmasta" Tampereen yliopiston yrityksen taloustieteen ja
yksityisoikeuden laitokselle. Sointu FRITZEN (1990) Helsingin yliopiston
taidehistorian laitokselle tekemé pro gradu -tutkimus on nimeltéén "Konstintresset
behover fordjupas", Galerie Artek modernismin sanansaattajana vuonna 1950-1960.
Pauliina LAITINEN-LAIHO tutkii 1980 - 1990-lukujen taidesijoittamiseen liittyvid
kysymyksid Turun yliopistolle.

1.2. Kysymyksen asettelu

Helsinkiin perustettiin ennédtysméérd uusia yksityisid kaupallisia taidegallerioita 1980-
luvulla. Uudet perustetut galleriat kuuluivat laatugallerioihin. Suomalaiset taiteilijat
alkoivat pitdd niyttelyjdén ndissd gallerioissa. Mikd merkitys yksityisille taiteilijoille oli
silld, ettd he padsivat pitdmadn taidendyttelyn yksityiseen laatugalleriaan?
Tutkimuksessani pyrin selvittimédan myos sitd, mitd Suomessa merkitsi taidemaailman

syntyminen ja miké oli sen vaikutus suomalaisessa kuvataiteessa. Suomalaiset galleristit



oppivat kansainvélisen taidemaailman kanssa toimiessaan myos uusia
markkinointikeinoja ja toimintatapoja, jotka he ottivat kiyttoon jérjestdessddn ndyttelyja.
Minkdélaisessa muodossa helsinkildinen taidemaailma omaksui uudet markkinointikeinot
ja muut kilpailumallit taideteosten tunnetuksi tekemisessd, markkinoinnissa ja

myynnissa?

Galleristien vilitykselld Suomeen levisivit uudet kansainvéliset toimintamallit, jotka
omaksuttiin ulkomaisten taiteilijoiden niyttelyjen jérjestimisen yhteydessd. Suomalaiset
galleriat ja galleristit osallistuivat my6s kansainvilisen taidemaailman toimintaan ja
olivat samalla osa kansainvilistd taidemaailmaa. Kansainvilinen taidemaailma toimi
omien toimintamekanismiensa mukaan. Tarkoitukseni on selvittd4, miltd osin ja missd
médrin suomalainen galleriatoiminta kansainvélistyi jarjestdessdén kansainvilisid

taidendyttelyjé ja tuodessaan ulkomaisia taiteilijoita Suomeen.

Nousukauden aikana ja rahamarkkinoiden vapautumisen seurauksena taidetta ostettiin
paljon hyvin lyhyen ajan sisélld. Galleriat saivat asiakkaikseen vanhojen perinteisten
asiakkaiden rinnalle paljon uusia taiteesta kiinnostuneita ostajia. Keitd nimé uudet
taiteen ostajat olivat ja minkédlainen oli heiddn tapansa ostaa taidetta? Miten taideteosten
hinnat kehittyivéat? Minkélaisiin taiteilijoihin hinnannousu kohdistui? Pohdin liséksi
sitd, mikd merkitys tiedotusvilineilld ja muilla uusilla markkinointikeinoilla oli gallerian

ja taiteilijan teosten myyntiin.

Hyvin monet alkoivat keriti taidekokoelmaa 1980-luvulla ja Suomeen syntyi monia
uusia kokoelmia. Mitd kdytdnnossd merkitsi Suomessa se, ettd muutamat suurkerdilijat
alkoivat samaan aikaan kerétd taidekokoelmia ja ostaa taidetta muutamasta laatu-
galleriasta? Gallerioiden asiakkaiksi tuli 1980-luvun lopulla useita uusia suuria
taideostajia, jotka alkoivat sijoittaa taiteeseen ja ostivat taidetta lainarahalla. Tutkin
liséksi mitd merkitsi se, ettd Suomeen oli syntynyt rahamarkkinoiden vapautumisen
myoOti uusi taidekerdilijé- ja sijoittajasukupolvi, joka osti taidetta velkarahalla. Miké
merkitys suurkerdilijoiden ostoilla oli Suomen taidemarkkinoilla? Miti tapahtui
myohemmin ndille 1980-luvulla kerétyille taidekokoelmille? Mihin nditd uusia suuria

taidekokoelmia sijoitettiin?



1.3.  Ldhdeaineiston ongelmat

Gallerioihin liittyvit tiedot perustuvat gallerioiden arkistotietoihin ja haastatteluihin siltd
osin, kun niitd on ollut mahdollisuus kéyttda. Gallerioiden talouteen liittyvid tietoja on
koko alalta ollut erittdin vaikea saada. Galleristit vetoavat liikesalaisuuteen eivitka ole
halukkaita niitd luovuttamaan. Tédstd syystd koko alan tutkiminen on tuntunut hyvin
vaikealta. Suomessa lehdisto alkoi kirjoittaa kuvataiteesta paljon 1980-luvulla. Olen
tutustunut moniin sanoma- ja aikakauslehdissi olleisiin haastatteluihin ja kirjoituksiin.
Aikakauslehdissi ja alan ammattilehdissé on esiintynyt kirjoituksia, jotka usein ovat
alaa tarkasti tuntevien henkil6iden kirjoittamia. Téllaiset kirjoitukset ovat osaltaan
tarkentaneet ja vahvistaneet ndkemysti 1980-luvun suomalaisesta galleriatoiminnasta ja
taidekaupasta. Galerie Artekissa sain tutustua leikekirjaan ja siihen lehdistomateriaaliin,
jonka Galerie Artek oli vuosien varrella néyttelyistdén koonnut. Aineistoa tutkimukseeni
olen saanut my0s haastattelemalla alalla toimineita yrittdjié ja taiteen ostajia.

Haastattelut olen tehnyt vuosina 1998-1999.

Tutkimuksessani halusin selvittdé, miten talouden nousukausi 1980-luvulla ja 1990-
luvulla alkanut taloudellinen lama vaikuttivat suurempien taidegallerioiden
taloudelliseen ja taiteelliseen menestymiseen. Kiinnostuin Galleria Kaj Forsblomin
toiminnasta. Forsblom toi Suomeen useita kansainvilisid néyttelyitd seké osallistui
laajasti kansainvélisille taidemessuille. Hén teki laajaa yhteistyotd kansainvéliselld
tasolla amerikkalaisen Leo Castellin kanssa ja toi Suomeen useita Castellin taiteilijoita.
Kaj Forsblom kieltdytyi kuitenkin vastaamasta yhteenkdin kysymykseen, joka liittyi
gallerian talouteen. Samaa haluttomuutta néytti olevan myos muiden gallerioiden
kohdalla. Taidesalonki Bellarten galleristina olin henkilokohtaisesti seuraamassa
galleriatoimintaa siséltépéin ja ndin ne suuret ja nopeat muutokset, joita alalla tapahtui
1980- ja 1990-luvuilla. Pariisissa oli alan tutkijoille vastattu, ettd ensimmaéinen ja suurin
hyve alalla tyoskentelevélle galleristille on vaikeneminen. Tdma teki tutkimustyosta

todellisen haasteen.



2. Gallerioiden syntymiseen vaikuttaneita tekijoité ja taustaa

2.1.  Taideteos ja taidemaailma

Taiteilijakeskeiset estetiikan teoriat ovat selittdneet késitteet kauneus, taide ja estetiikka
viittaamalla taiteen psykologian tai taiteellisen toiminnan erityispiirteisiin. Termid
esteettinen viittaa, on yhti pitka historia kuin etiikalla, logiikalla tai metafysiikalla.
Estetiikkaa kutsutaan joskus "taiteen filosofiaksi". Kysymykseen, mité taide on, on yhta
vaikea vastata kuin on miéritelld kauneus. Erityisen vaikeaa kauneus-termin kdyttd on
ollut nykytaiteen kohdalla.' Taiteen tutkijat kehittelivét taiteen ilmaisuteorian jo 1700-ja
1800-luvuilla. Taideteosten pddméaarana oli kauneus tai esteettisen mielihyvan
tuottaminen (esimerkiksi Friedrich Schlegel). Idealismin perinteessd kauneus selitettiin
idean ilmenemiseksi ja oli luontevaa pitdé kaunista kohdetta kognitiivisesti arvokkaana.
Nain esimerkiksi Hegelille oli yhdentekevai, kutsuttiinko taiteen padmaéraa
kauneudeksi vai totuudeksi. Yleensi taiteen méérittelyssé esteettisen arvon liséksi on
haluttu korostaa tiedollista merkitystid.” Nykyisessi estetiikassa puhutaan useammin

taiteesta kuin kauneudesta.

Yhdysvaltalainen George DICKIE on institutionaalisen taideteorian padluojana
madritellyt taiteen seuraavasti: "Taideteos luokittelumielessé on 1) artefakti ja 2) joukko
ominaisuuksia, jotka taidemaailman piirissé toimivat henkil6t ovat sille myontineet.
Taideteoksella on tiettyjd ominaisuuksia, joiden ansiosta siitd on tullut potentiaalisen
arvottamisen kohde." Médritelman mukaan taiteen olemus mééritelldén ulkoa késin
taidemaailman omien toimintakéytintdjen ja tapojen perusteella.” Teorian mukaan
taideinstituutiot ovat paitoksentekokoneisto, joka myontéa tietyt kriteerit tiyttaville

objekteille taideteoksen statuksen. Taideteokseksi tulemisen edellytys on tulla esitellyksi

"EATON 1994, 12 - 15.
2 VUORINEN 1993, 389.
3 DICKIE 1974, 33 - 36. Englannista suomeksi kantinyt Raili Engdahl.



taidemaailmalle, joka hyvéksyy sen taideteokseksi omilla toimenpiteilldén. Taideteos

méiritelladn siis ulkopuolelta eiki itse teoksesta lahtien.'

Taideteokseksi tulevien objektien on téytettiva artefaktisuuden, statuksen ansaitsemisen
ja originaalisuuden vaatimukset. Artefakti merkitsee sitd, ettd taideteoksen pitéa olla
jonkun ihmisen tekemé kulttuuriesine. Sen on tultava esitellyksi taidemaailman piirissi
toimiville henkil6ille, joilla on oikeus myontdd kulttuuriesineelle taideteoksen status.
George DICKIEN mukaan taidemaailma muodostuu instituutioiksi muodostuneista
vakiintuneista kdytdnndistd, jotka voidaan jakaa joko persoonainstituutioihin tai
toimintainstituutioihin. Taideinstituutioilla on yhteiskunnassa suhteellisen itsendinen
rooli. Originaalisuudessa on kysymys siitd, ettd teoksen on oltava riittdvén uusi
suhteessa taidetraditioon. Liséksi henkilon, joka on teoksen luonut, on tunnustettava se

omakseen.’

Arthur DANTON luoma metafyysis-institutionaalinen taideteoria on késitellyt termia
taidemaailma, joka tarkoittaa 16yha4 instituutioiden joukkoa, joka on vastuussa
objektien jaosta taideteoksiin ja muihin esineisiin yhteiskunnassamme. Taide on aina
riippuvainen teorioista ja siitd, miten teorioita tulkitaan ja kuka niité tulkitsee.
"Taidemaailma on taiteen tradition ja konventioiden muovaama teoreettisen tiedon ja
tietdimyksen verkosto, ei niinkddn konkreettinen taideinstituutioiden ja taiteen parissa
tydskentelevien henkildiden muovaama jérjestelma." Kivi on kivi, 16ytyipé se misté
hyvénsd, mutta vain taidemaailman sisilld sen omilla toimenpiteilld se muuttuu

taideteokseksi.>

Estetiikassa usein kdytetty esimerkki taideteokseksi tulemisesta on ollut Marcel
Duchampin teos "Suihkuldhde" (The Fountain, 1917), joka oli alunperin tarkoitettu
pelkéksi miestenhuoneen sarjatuotantopisoaariksi. Marcel Duchamp erotti sen
tavanomaisesta kayttoyhteydestéén, signeerasi ja onnistui saamaan esineen néhtiville
museoon. Téssd tapauksessa taiteeksi tulemisen kannalta tarkedi ei ollut esineen
valmistus tehtaassa eiki sen irroittaminen tavanomaisesta kayttoyhteydestddn vaan se,

ettd taiteilija oli ottanut instituutiolta valtuudet toimia taiteilijan roolissa. Térkeda on,

' SEPANMAA 1991, 144 - 147.
2 DICKIE 1974, 33 - 36. Englannista suomeksi kdantanyt Raili Engdahl.
3 SAKARI 1991, 10.



ettd samaan aikaan toimivien museoiden ja ndyttelyorganisaatioiden piiristé ei haluta
estdd teosten padsemista julkisuuteen.1 Ajallisesti miké tahansa esine ei voi olla
taideteos milloin tahansa. Identtinen esine voi olla taideteos yhdessé taidehistoriallisessa

kontekstissa olematta siti end toisessa yhteydessi.”

Arthur DANTON mukaan taideteoksille hyvin merkittdvai kontekstia voidaan kutsua
"taidemaailmaksi". Se on ajallisesti jatkuva kulttuurimalli, jonka sisélld eri tehtavissi
toimivat ihmiset oppivat ja siirtdvét edelleen muille. Yksinkertaisesti sanottuna taide-

maailma on ihmisten kéyténto toimia.

Julkinen kritiikki, apurahat, palkinnot ja tukijirjestelmét voidaan néhdé taiteen
tuotantoa séételeviksi toimenpiteiksi, joilla halutaan edistdi tietynlaisen taiteen asemaa
ja jéttéa toisenlainen taide vaille aineellista tukea. Toisaalta Hovard Becker arvioi niiden
merkityksen vihdisemmaéksi kuin taidelaitosten, gallerioiden johtajien ja ndyttely-
komissaarien merkityksen. Taidemaailman ytimen muodostavat sellaiset taiteen parissa
tyoskentelevit ammattilaiset, jotka tuntevat ammattiin liittyvit toimintatavat. Taiteen
olemassaolo riippuu teorioista ja taiteilijalla ja taidemaailmalla on oltava samanlainen
teoria siitd, mité taide on. Tapa, jolla verbalisoimme objektin, riippuu taidetta

koskevista yhteiskunnallisista teorioistamme.”

Pierre BOURDIEU nékee taiteen kentdssé liian paljon puhdasta oman voiton
tavoittelua, ja hin kritisoikin voimakkaasti postmodernistisen taidemaailman
kaupallistumista ja byrokratisoitumista. Hallintokoneisto méérittelee liian tiukasti ne
taidesuunnat, jotka kulloinkin ovat edistimisen arvoisia. Taiteen kuvaukseen kuuluu
arvon késite, ja mairitelma riippuu siitd, mik& on huomionarvoista. Téllaiset
médritelmdt ohjaavat mielenkiintoamme (taidehistoria, kritiikki, teoria) teosta
analysoitaessamme.’ Pierre BOURDIEUN kehittimin taidekentin
arvottamismekanismilla pystytdén selittdméén, miksi toista taidegalleriaa pidetiin
"taidemaailman" sisdlld merkittdvimpéana kuin toista. Taidekentélle pddsyn ehtona on

sddntdihin mukautuminen, taidemaailman sdintdjen, asenteiden ja suhtautumistapojen

' SEPANMAA 1991, 148 - 152.
2DANTO 1987, 110.

3 Ibid., 125.

*EATON 1994, 111 - 113.

3 Ibid., 114.



omaksuminen. Taiteen kentdlld vallitsevat sdénnot opitaan vain olemalla mukana sen
toiminnassa. Perussddntona on, ettd taide on arvokasta, ja sitd ei saa kyseenalaistaa.
Taidemaailman ytimeen kuuluvat henkil6t, kuten kriitikot, museoiden johtajat ja

galleristit, mérittelevit sen mikd on kulloinkin hyvii taidetta.'

Arthur DANTON mukaan taidemaailmaan kuuluu taidetta vilittdvien instituutioiden
liséksi itse taiteilija tuotteineen. Taideteoksen kunniakkain paamaard on paasti
taidemuseon kokoelmiin. Museolaitoksen asema nykykulttuurissa on muodostunut liian
tirke#ksi, jotta se voisi toimia pelkkdnd symbolisen méérdysvallan varastona. Museo on
merkinnyt aina rakennusta, jossa on ollut yhteen paikkaan koottuna "museokelpoisia"
mestariteoksia. DANTON mielestd museoihin on koottuna liikaa sellaisia teoksia, joissa

ei nykyisin voida 16ytidé minkézinlaista neroutta tai mestaruutta.”

DANTON mielestd mestariteos on jotakin sellaista, jonka vain mestari pystyy tekeméaén.
Mestariteokset eivat myoskain tunnu mestariteoksilta, jos niitd ei ole vaikea tehdai tai
jos kuka tahansa voi sellaisen tehdi. Mestariteos sellaisena kuin me sen ymmérraimme
perustuu teokseen virranneeseen nerouden voimaan. Arthur DANTO viittaa Immanuel
Kantin kisityksiin, jonka mukaan "Nerous on lahjakkuutta (tai luonnonlahja), joka ohjaa
ja sidtelee taidetta. Koska lahjakkuus taiteilijan synnynnéisend tuottavana kykyné on
itsekin osa Luontoa, voimme ilmaista asian seuraavasti: Nerous on synnynnéinen
henkinen kyky, jonka vilitykselld Luonto ohjaa ja séételee taidetta." Neroudella on kyky
vilittdd meille yleispatevid lainalaisuuksia, jotka juuri timén yleispitevyyden nojalla

puhuttelevat ihmiskuntaa ihmiskuntana.’

BOURDIEUN kehittelemat erottautumissdadnndt sopivat Suomessa erittdin hyvin
kuvataiteeseen. Taideteosten arvo ja taiteen arvostus médrdytyvat taiteen kentilla
vallitsevien legitimoituneiden sddntdjen mukaan. Taidekentén hallitsijoilla on omia
suojelustrategioitaan, joiden tavoitteena on pyrkid saamaan voittoa véhitellen
kasautuneesta pddomasta. Hallitseva eliitti pyrkii saamaan haltuunsa kuvataidekentén

tarkeimmit pattavit elimet ja virat.*

' BOURDIEU 1985, 179 - 180.
2DANTO 1991, 298 - 300.

3 Ibid., 305 - 306.

*SAKARI 1991, 10 - 11.

10



BOURDIEUN mukaan taidekenttd selittyy kulttuurisena voimakenttéini, joka toimii
kilpailevien sosiaalisten suhteiden jarjestelméand. Kulttuurinen pdédoma on sitd, jolla
pddstiin hallitsevaan asemaan taidekentén siséll ja pitiméan valtaa sen sisélla.

Kulttuuriset taistelut taidekentéin sisilld saattavat olla hyvinkin kovia.'

Kentilld toimijat ovat rakentaneet itsedén varten omat ndkyméttomét sdéntonsa, joista ei
puhuta eikd voidakaan puhua. Kentélle pddsyn ehtona on, ettd tunnistaa taidepelin
padmadrit ja rajat. Sisdistetyt sddnnot ovat synnyttdneet itsesensuurin. Saadakseen ns.
oikeuden puhua taidekentéll4 tulee henkil6illa olla symbolista pddomaa. Symbolikielen
omaksuneita pidetién oikeaoppisina, ja heilld on oikeus kéyttdd taidekentén puhevaltaa.
Vastassa ovat vidrdoppiset, joilla ei ole puheoikeutta eikd symbolista pddomaa.
Taidekentdlld toimijat eivét pelaa pelid vélttdmattd samalla tavalla. Erilaisista

sosiaalisista taustoista lihtdisin olevat kayttévit erilaisia strategioita.’

Pierre BOURDIEULLE kieli on enemmain symbolisen vallan kuin kommunikoinnin
viline. Kyse ei ole niinkdén pakottamisesta vaan julkilausumattomien oletusten ja
epdilyjen hyvidksymisestd. Symbolinen vékivalta on luonteeltaan pehmeii, oikeutettua
ja laillista, josta syystd sitd on hyvin vaikea tunnistaa ja tiedostaa vakivallaksi. Pierre
BOURDIEUN mukaan kapitalistisissa yhteiskunnissa symbolinen vikivalta kukoistaa
"tuhoisammin" juuri taiteen ja kulttuurin alueilla. Perinteisesti juuri ndmaé alueet on
kisitetty epditsekkdiden arvojen pyhiksi suojapaikoiksi. Symbolisten rajojen

rikkomisesta seuraa taidepelistd poissulkeminen.

Taiteen tuotannon erityispiirteisiin kuuluvat yksittdisten taideteosten erityispiirteet.
Taideteoksen arvoon vaikuttavat teoksen ympérilld olevat kriitikot, galleristit ja toiset
taiteilijat. Kyseessé on kaksijakoinen todellisuus, johon kuuluvat seké kaupanteko ettad
teoksen esteettinen arvo. Taideteoksen ympdrilld oleva taidekentté tuottaa symbolisen
piddoman luomalla uskon itse tuotteisiin. Taideteoksen julkinen merkitys on tulosta
intellektuaalisten toimintojen keskindisesti vuorovaikutuksesta ja kollektiivisesta

arvioinnista. Niin taideteoksen arvoon liittyvd maaritys alkaa muotoutua jo

' BOURDIEU 1998, 46.
2 SUOMINEN, KOKKONEN 1998, 168 - 169.
3 BOURDIEU 1985, 170.
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ensimmaisessé katsoja-kokija arvioinnissa. Jilkimaailma on ottanut huomioon sen

julkisen merkityksen, jota aikalaiset ovat pitineet tirkeana.'

Nykytaide tarvitsee tuekseen teorioita, filosofiaa, asiantuntevia kriitikoita ja
taidehistorioitsijoita. Kulttuurista pdiomaa ovat oppiarvot, tieto ja saavutettu arvonanto
taideasiantuntijana. Pddomaa on hankittu kentélld kamppailussa muiden kentén sisilla
toimivien kanssa. Taiteilija ei kykene itse tekeméén itsestdén taiteilijaa, vaan hdanen
syntyminsé ja olemassaolonsa riippuu taidekentdstd. Taiteen kentdlld on pddomaa

padittid, mikd on hyviai taidetta. 2

Taiteeseen kuuluvat omat traditiot ja rekrytoinnin lainalaisuudet. Taiteilijaa ja hdnen
luomaansa taideteosta pidetdédn taiteilijan luomuksena ja taiteilijaa synnynnéisend
luojana autonomisen kentén sisilld, joka on muodostunut vihitellen ja tietyissi
olosuhteissa historian kuluessa. Taiteilijan asema on usein olemassa jo ennen taiteilijaa
ja se elad kauemmin kuin taiteilija itse. Téhén asemaan siséltyy tiettyjd velvollisuuksia,
jotka taiteilija joutuu ottamaan omassa eldméssédén huomioon, kuten taiteilijacldma,

perinteet ja sen ilmaisumuodot ja ominaisuudet.

Olisi tirkedd kuvata taiteen kentén siséllda muodostuvia taloudellisia tai sosiaalisia oloja.
Minkélainen on se kenttd, joka kykenee luomaan uskon taiteilijan puolijumalallisiin
kykyihin, joiden katsotaan kuuluvan nykyaikaiselle taiteilijalle? Koko ajan onkin
kysyttdvd mika tekee taiteilijan? Ei tarvitse kuin tarkastella aidon ja védrennoksen,
jéljennoksen tai kopion vilistd suhdetta tai sitten tekijdn méérityksen vaikutuksia
teoksen yhteiskunnalliseen ja taloudelliseen arvoon, kun voimme néhda, ettei teoksen
arvo madrdydy sen harvinaisuudesta vaan tuottajan eli taiteilijan harvinaisuudesta. Tata
taiteilijan harvinaisuutta ilmentié hénen nimikirjoituksensa, joka luo kollektiivista

.. 4
uskoa hénen tuotteensa arvoon.

“Toisin sanoen, kysymys on sen osoittamisesta kuinka taiteen tuotannon kentté
on historiallisesti muodostunut, kenttdnd joka itsesséén tuottaa uskon taiteen
arvoon ja taiteilijan kykyyn luoda arvoa. Ja néin olisi myds luotu perusta sille
mika oli 1dhtokohtana, metodologisena postulaattina: taiteellisen tuotannon ja
sen tuotteen “subjekti” ei ole taiteilija, vaan kaikkien niiden toimijoiden

! Suominen, Kokkonen 1998, 168 - 169.
2 1bid., 168 - 169.

3 BOURDIEU 1985, 178 - 179.

*Ibid., 187 - 188.
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kokonaisuus, joilla on suhde taiteeseen, jotka ovat kiinnostuneita taiteesta, joilla
on etua taiteesta ja taiteen olemassaolosta, jotka eldvét taiteesta ja taiteen
puolesta, jotka tekevit teoksia, joita pidetddn taiteena (suurena tai vahaisend,
kuuluisana, siis ylistettyni, tai tuntemattomana), kriitikot, kerdilijat, valittéjéat,
entistijit, taidehistorioitsijat jne.”’
On muistettava, ettd taidetta syntyy niistd valtakentisti ja suhteista huolimatta ja etté
taiteilijat tekevit taideteoksiaan ennustamattomasti ja ehdoitta. My0s taidekritiikilld on
oma tirked paikkansa taiteessa sosiaalisena ja kulttuurisena ilmion4, ja taidekritiikki

saattaa vaikuttaa siithen, minkalaisia teoksia syntyy, mutta kriitikkokaan ei luo taidetta.

Taide syntyy yhd uudelleen ja uudelleen vain taiteilijoiden tekojen kautta.”

Taideteoksella on seki esteettinen arvo ettd taloudellinen arvo. Teoksen taloudellinen
arvo madriytyy ostohetkelld. Varsinaista taiteen kysyntdtutkimusta on tehty vasta 1970-
luvun lopulta l4htien. Taideteosten kysyntddn vaikuttavat hintaa merkittivimmin
taideteoksen laadulliset ominaisuudet.” Monet, varsinkin vanhemmat taloustieteilijat,
ovat piténeet taiteen ja taloustieteen yhdistdmistéi ldhes absurdina ajatuksena.
Kirjoituksessaan Anne OKSANEN viittaa John Galbraihtiin, joka tyrméaa tiysin
ajatuksen taideteosten ja taloustieteen yhdistdmisestd. Hianen mielestdan nimé kaksi
maailmaa eivit milloinkaan kohtaa toisiaan. Taide on luonteeltaan abstraktia,
subjektiivista ja uniikkia. Taideteoksen status on ei-utilitaristinen. Viime aikoina on
kuitenkin yhd enemman alettu nihd4 maalaukset, veistokset ja musiikkiesitykset
investointikohteina, mika lahentda taideteosten rinnastamista tavallisiin
kulutushyddykkeisiin. Sovellettaessa taloustiedetti taiteen markkinoiden tutkimukseen,
syntyy ongelmia siité, ettd tavanomaisten taloudellisten kriteerien liséksi on otettava

huomioon esteettiset kriteerit."

Suomessa oli 1980-luvulla vallitsevana taidesuuntana postmodernismi. Timo
SIIVONEN kirjoittaessaan postmodernismista viittaakin Andreas Huyssenin
nidkemyksiin, joka katsoo postmodernismin alkaneen Yhdysvalloista 1960-luvulla
popin, rockin, naisliikkeen ja vihemmisto- ja vaihtoehtokulttuurien nousun myota.
Aluksi postmodernismi oli eurooppalaisen avantgarden (erityisesti Duchampin taiteen)

perillinen. Amerikkalaista avantgardea keskeisesti mairittelevé piirre on voimakas

'BOURDIEU 1985, 187-188.
2K AMARAINEN 1986, 7 - 10.
3 OKSANEN 1988, 47.
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suuntautuminen massakulttuuriin, minkd Huyssen késittda estetisoituneen
korkeakulttuurisen modernismin arvosteluksi. Hinen mielestdan 1960-luvun
postmodernismi oli seké jélkijattdinen amerikkalainen muoto avantgardesta etti samalla
kertaa kansainvélisen avantgardistisen ajattelun loppunéytds. Postmodernismi kéyttaa
modernistisia ja avantgardistisia tekniikoita ja strategioita ja yhdistdé sekaan

esimodernin ajan tai massakulttuurin genrejé ja koodej a’

SIIVONEN ottaa esille myds modernismin teoreetikon Theodor Adornon, joka
arvostelee erittdin voimakkaasti nykyistd taiteen kaupallistumista. Hianen késityksensa
mukaan taide parhaimmillaan toteutuu vain autonomisen taiteen kautta. Taide
representoi onnea ja tdyttymysté, joka on kaikesta herruudesta vapaata ja siksi
todellisuuden tulee jdljitelld taideteoksia eika pdinvastoin. Adornon késitys nykyisen
kaltaisesta kulttuuriteollisuudesta lakkauttaa taiteen autonomian. Taidetuotteet eivét ole
endi tavaroita, vaan niisté on tullut lépikotaisin tavaroita. Kulttuuriteollisuuden
tuotteisiin on esineistynyt vilittdmien voittointressien ideologia, joka latistaa ne
reklaameiksi olemassa olevan maailman puolesta. Hinen mielestdén taiteen tulkinta on

liian elitististd, vain harvoille ja valituille tarkoitettua.’

Yhdysvalloissa taiteilijat on jitetty yhteiskunnassa irrallisempaan asemaan kuin
Ranskassa, jossa korostetaan yhteiskuntaa organismina. Tésséd suhteessa Suomen
kuvataidekenttd muistuttaa taiteilijoiden osalta enemmaén ranskalaista kuin
amerikkalaista systeemid. Suomessa taiteilijat ovat usein joko virallisen tai epévirallisen
poliittis-taloudellisen ryhmain jadsenid ja heilld on pitkélle kehittyneet tiiviit yhteydet
kuvataiteilijoiden ammattijérjestoihin. Taiteilijoiden etua ajavat ammattipoliittiset
jarjestot ovat muualla léntisesséd Euroopassa suhteellisen harvinaisia. Suomessa niiden
rooli on muodostunut keskeiseksi 1960-luvulta 1dhtien. Nykyisen valtion
taidehallintojérjestelmén juuret ulottuvat Suomessa jo autonomian ajalle, jolloin siitd

tuli puolivirallinen instituutio.*

Taiteen tekemisen kannalta tdrkein tuotannon lahde on yksityinen taiteilija ja ne teokset,

jotka hén tekee. Taiteilijat ovat koko taidekentén ydin. Suomessa he eivit ole

'Tbid., 44 - 45.
2 SITVONEN 1991, 70 - 73.
3 Ibid., 54 - 57.

* KARTTUNEN 1988, 20 - 21.
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ainoastaan teosten tekijoitd vaan toimivat myds kriitikkoina, taidekaupan konsultteina,
opettajina ja rahastojen ja sdétididen asiantuntijoina. He ovat jasenind apurahoja
myOntédvissé lautakunnissa ja vaikuttavat osaltaan kuvataiteen arvon muodostukseen

kuvataiteen kentin sisilld.’

Kuvataiteilijoiden lukumairi vaihteli Suomessa 1980-luvulla 700:n ja 1900:n valilla®.
Vaikka taiteen vélittdmisestd vastasivat suurimmaksi osaksi yksityiset
vilittdjdorganisaatiot, suomalaiset taiteilijat eivit ole olleet tdysin taloudellisesti
riippuvaisia yksityisten gallerioiden palveluista, koska heilld on aina ollut mahdollisuus

pitid néyttely taiteilijaorganisaatioiden omistamissa gallerioissa. >

Kuvataiteilijan ammatin arvostus ei ole aikaisemmin ollut Suomessa erityisen suuri.
1980-luvulla taiteilijoiden sosiaalinen status on muuttumassa, koska uusi keskiluokka
on omalta osaltaan laajasti kiinnostunut kuvataiteista. Valtion rooli kuvataiteen tukijana
ja kentdn muovaajana on suhteellisen suuri laajan apurahajéirjestelmén takia.
Taidekaupan kukoistus 1980-luvulla ei todenndkdisesti ole hyddyttanyt kaikkia
taiteilijoita vaan entisestdin polarisoinut kenttdd huono- ja hyvéosaisiin taiteilijoihin.

Joillakin taiteilijoilla apurahat jdivét ainoaksi tulolihteeksi.*

2.2.  Taiteenvilitystoimintaa Suomessa ennen vuotta 1985

Suomella oli 1800-luvulla vield suhteellisen vihdn kosketusta kansainviliseen
taidekauppaan. Alan liiketoimintaa harjoitettiin jonkin verran antiikkiesineiden ja
taulujen kehystyksen ohessa. Varakkaat kansalaiset saattoivat joskus ostaa taidetta
humanitiérisisté tai isinmaallisista syisti ja avustaa nuoria taiteilijalahjakkuuksia
alkuun taiteilijanuralla. He saattoivat yksityisilld ostoillaan tukea taiteilijan toimintaa ja
avustaa heité rahallisesti ulkomaille, mutta yksityisten taidekokoelmien mééritietoiseen

luomiseen tahdttiin Suomessa hyvin harvoin.’

' JYRAMA 1995, 106.
2KARTTUNEN 1988, 26 - 27.
3 TYRAMA 1995, 101.

* KARTTUNEN 1988, 17.

> HUUSKO 1990, 142.
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Sigurd Frosterus ja Gustaf Strengell perustivat Helsinkiin 1900-luvun alussa Liberty-
nimisen taidekaupan, joka jérjesti sdénnollisesti taidendyttelyitd ja myi taideteoksia.
Néyttelytilassa jarjestettiin mm. Akseli Gallen-Kallelan, Eero Jarnefeltin, Magnus
Enckellin, Hugo Simbergin, Antti Favenin ja Gabriel Engbergin taidenéyttelyt.
Naéyttelytilaan oli paddsymaksu ja taiteilijoilta perittiin vuokraa kustannusten
kattamiseksi. Libertyssi esiteltiin vield silloin tuntemattomien taiteilijoiden kuten Ellen
Thesleffin ja Jalmari Ruokokosken taidetta. Libertyn ndyttelyohjelmistoon kuuluivat
my0s kansainviliset néyttelyt. Sielld esiteltiin mm. italialaisia puupiirroksia,
ranskalaisten ja belgialaisten neoimpressionistien teoksia. Strengel ja Frosterus
kirjoittivat taiteesta artikkeleita Nya Presseniin ja Hufvudstadsbladetiin.' Hyvit
lehdistosuhteet ja taito kirjoittaa taiteesta ammattimaisesti néyttévit auttaneet heité

menestyméiéinz.

Sven Strindberg jérjesti taidesalongissaan ensin ruotsalaisen De Frie -ryhmén ndyttelyn.
Tamén jélkeen tuli “Ekspressionistisen ja kubistisen taiteen ndyttely” Berliinisté
Herwarth Waldenin johtamasta Der Sturm -galleriasta. Tdtd Der Sturm -gallerian
jarjestdmad kiertdvad kokoelmaa nimitettiin Der Blaue Reiter -ryhmén ndyttelyksi siitd
huolimatta, ettd siind oli mukana my6s Die Brucke -ryhméén kuuluvien taiteilijoiden
teoksia. Osanottajat olivat Miinchenissd, Dresdenissa ja Berliinissé toimineita
saksalaisia ja venéldisii taiteilijoita: Albert Bloch, David ja Vladimir Burljuk, Heinrich
Campendonk, E. Epstein, Natalie Contsarova, Erich Heckel, Alexander von Jawlensky,
Wassily Kandinsky, Ernst Ludvig Kirchner, Paul Klee, August Macke, Frans Marc,
Gabriele Muenter, Max Pechstein ja Marianne von Werefkin. Néyttelyn saama
vastaanotto oli ristiriitainen ja tyrmistynyt, silld mitdén vastaavanlaista ei oltu Suomessa
aikaisemmin nihty. Jopa johtaville kriitikoille joutuminen kasvokkain uusien
eurooppalaisten taidesuuntausten, kubismin ja ekspressionismin, kanssa oli liikaa.
Kritiikissdédn Wennervirta epdili suoraan, ettei kysymyksessé ollut vakavasti otettava

taide vaan suoranainen humpuuki ja sensaation tavoittelu.

Suomessa 1900-luvulla taloudellinen ja sosiaalinen elpyminen loivat uusia

mahdollisuuksia taidekaupan ja niyttelytoiminnan elpymiseen. Pariisilaisen esimerkin

'bid., 155 - 160.
2 VALKONEN 1990, 199.
3 VALKONEN 1990, 199 - 200.
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mukaan uusi taide tarvitsi erityistéd vélittdjad taiteilijan ja yleison, taiteen ja
yhteiskunnan vilille. Ndma taiteen ymmartéjat halusivat toimia uusien taidesuuntausten
puolestapuhujina, kerilijoind, kriitikkoina ja kauppiaina. Joskus he olivat néité kaikkia
yhdessd, mutta menestydkseen ammatissa heilld tiytyi olla todellista luottamusta seké

taiteilijoiden etti jonkun ostavan piirin taholla.!

Suomessa Gosta Stenman oivalsi nuorten taiteilijoiden tarpeet ja omat mahdollisuutensa
toimia taidekauppiaana ja néyttelyiden jirjestdjand. Tiedotusalalla toimivana hinelld oli
hyvét suhteet lehdistoon ja rohkeus kéyttda niitd. Tukenaan hinellé oli luontainen
litkemiesvaistonsa sekd tietoa kansainvilisistd suhdanteista. Stenman avasi ensimméisen
liikkeensd vuonna 1914 suomalaisten ekspressionistien niyttelylld.” Siti ennen Stenman
oli jarjestidnyt ulkomailta kubismia esittelevén niyttelyn. Stenman oli paéttényt ostaa
uutta taidetta edullisesti taiteilijoilta, joita ei vield sithen aikaan pidetty hyvind. Hén
myisi ostamansa teokset sellaisena hetkend, jolloin teoksia arvostettiin ja pidettiin
hyviksyttivina.’ Nain hén oli 16ytinyt keinot saddelld hankkimiensa teosten tarjontaa ja
arvottamista. Stenmanilla oli luontainen vaisto ja kyky 16ytd4 uutta kiinnostavaa
taidetta, ja hdnen merkityksensa ekspressionismin ja kubismin esille nostamisessa on
merkittédva. Kriitikot ajattelivat,ettei kenelldkdén muulla taidevilittdjélla ollut tuohon

aikaan niin edustavaa nuorten taiteilijoiden teoskokoelmaa kuin Stenmanilla.*

Venetsian biennaalista oli tullut jo tuohon aikaan suomalaisille taiteilijoille tirked
kansainvélinen esiintymispaikka, jossa he tapasivat kansainvilisid taiteilijoita ja taiteen
piirissi tyskentelevid ammattilaisia.” Suomesta osallistuttiin ldpi vuosikymmenten
kansainvélisiin biennaaleihin, mutta vuonna 1968 arvosteltiin erityisen voimakkaasti
juuri Venetsian biennaalin kaupallistumista, elitistisyytté ja sitd ettd taiteesta oli tullut

. . ... 6
vain pienen suppean piirin harrastus.

'Ibid., 198 - 199.

2 HUUSKO 1990, 164.

3 Ibid., 166.

* Ibid..

> VALKONEN 1990, 199 - 200.
® SINISALO 1990, 209.
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2.3.  Kansainviliset esikuvat

1800-luvulla vanhaa perinteisti aristokratiaa ja akatemiaa edustavien taidevalittdjien
rinnalle syntyi Pariisissa uusia taideyrittdjid, jotka ottivat helpommin kéytt66n uusia
markkinointikeinoja kuin miti aikaisemmat vilittdjat olivat ottaneet. Uudet
taidevilittdjét jarjestivit modernin taiteen erikoisndyttelyitd uudelle laajalle yleisolle ja
lehdiston edustajille. Korkeakulttuurinen taide kohtasi nyt ensi kertaa sellaisen
taideyleison, joka aikaisemmin oli jétetty taidemaailman ulkopuolelle. Uudelta
taideyleisoltd puuttui sekd akateeminen ettd aristokraattinen perinne.1 Ranskalainen
taiteen sisdpiiri ei ndhnyt asiaa yksinomaan myonteisend vaan piti uusia alalle tulleita
taidevalittdjia hipedmattoman kaupallisina®. Taiteilija tuli riippuvaiseksi
taidemarkkinoista ja taloudellista suhdanteista. Kauppias-kriitikko-jérjestelma alkoi
korvata perinteisid mesenaatteja ja akatemioita. Taiteilijalla ei ollut endd suoraa
henkilokohtaista kontaktia sithen yleisdon, josta hin oli taloudellisesti ja sosiaalisesti
riippuvainen. Hénelld oli nyt vastassaan potentiaalinen ostajamassa. Taidemarkkinat
tekivét mahdolliseksi taiteellis-intellektuellien ammattien, kuten kriitikkojen ja muiden

taiteentutkijoiden kehittymisen.’

Ranskalaiset galleristit havaitsivat, ettd taiteilijoiden yksityisndyttelyt, joissa esiteltiin
pidemmalti ajalta yhden taiteilijan ansioita, taiteellista tuotantoa ja sen kehitysta,
nostivat taideteosten hintoja. Vilittdjat alkoivat puhua taiteilijan retrospektiivisesta
nidyttelystd. Taiteilijan tuotantoa alettiin tarkastella yhtendisend kokonaisuutena ja

yksittdinen taideteos nihtiin osana taiteilijan koko tuotantoa.*

Aikaisemmin kuvataiteilijoiden yksityisndyttelyt olivat olleet kovin harvinaisia, mutta
1800-luvun loppupuolella niisté tuli ennen pitkddn olennainen osa taiteen arvon
nostamisessa ja taiteilijoiden saavutusten julkista esittelyd. Kauppias-kriitikko

-jarjestelmén vakiintuminen johti siihen, ettd taidekauppias sai hoitaakseen likaisen

' JENSEN 1993, 23-24.

2 bid., 134.

3 KARTTUNEN 1988, 17.
* JENSEN 1993, 23-24.
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vilitystyon ja taiteilija jéi tekemédn omaa luomistyotédn eristyneend yhteisostadn, ilman

maallisia tai muita pakotteita.'

Eréit taidevalittdjat suuntautuivat aktiivisesti uusille markkinoille ja etsivét uusia
jakelukanavia perinteisten rinnalle. Uusi innovatiivinen taide 16ysi omat
puolestapuhujansa taidekriitikoista ja taiteentuntijoista. Ndin haluttiin vahvistaa uusien
teosten arvoa tai harvinaisuutta taidekentéissd vanhemman traditionaalisemman taiteen
rinnalla.” Ensimmdinen laajaa kansainvilisti taidekauppaa harjoittava taidevalittiji oli
Pariisissa Paul Durand-Ruel, joka pyrki saamaan yksinoikeuden edustamiensa
taiteilijoiden tuotantoon®. Paul Durant-Ruel oli ensimméinen moderni taidevilittdji,
joka alkoi kéyttdd uusia kilpailukeinoja taiteen myynnissé ja markkinoinnissa. Vuonna
1866 hén osti Theodore Rousseaulta 70 maalausta ja vihdn myohemmin koko Manet'n
tuotannon. Samalla héin sai yksinoikeuden myydi edustamiensa taiteilijoiden teoksia.*
Koko perhe tyoskenteli samalla alalla ja hédnen poikansa, Theodore Durant toimi
taidekriitikkona, keriilijani ja taidevilittdjina.’ He myivit maalauksia, veistoksia ja
grafiikkaa mm. Brysseliin, Lontooseen, Manchesteriin ja New Yorkiin. He ottivat
rohkeasti kdyttoon uusia markkinointimenetelmii, kuten erikoisndyttelyt ja taideteosten
esittelyn aivan uudelle yleisolle. Vuonna 1886 he avasivat oman gallerian New
Yorkiin. Iimeisesti jo hyvin varhain huomattiin sanomalehdistén myénteinen vaikutus
taidendyttelytoimintaan ja taidemyyntiin. Saadakseen uusia taiteilijanimié edullisesti
esille he aloittivat taiteesta kirjoittamisen ranskalaisiin taidejulkaisuihin ja perustivat

vuonna 1891 viikottain ilmestyvén sanomalehden.’

Jo 1800-luvun lopulla Ranskassa havaittiin, etté taiteilijoiden esittelyt kansainvilisissé
néyttelyissd vaikuttivat teosten hintoihin positiivisesti. Kansainviliset ndyttelyt olivat
taiteilijan uralla etenemisen ja hinnanmuodostuksen kannalta erittéin tarkeita.
Merkittévin oli aluksi Venetsian biennaali, joka pidettiin ensimmadisen kerran vuonna

1895. Mybhemmin tulivat térkeiksi Sao Paulon biennaali (perustettu 1951), Kasselin

"KARTTUNEN 1988, 17 - 18.
2 MOULIN 1967, 179.

3 JENSEN 1993, 33.

* MOULIN 1967, 14.

> JENSEN 1993, 18.
 MOULIN 1967, 13 - 14.

7 Ibid..
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Documenta ja Pariisin biennaali (perustettu 1959). Biennaaleihin osallistuivat

kansainviliset kriitikot, jury ja kuraattorit."

Kansainvilinen taidekauppa koki erittdin syvén laman 1930-luvulla. Edeltidvind vuosina
hinnat olivat nousseet, mutta varsinkin nykytaide koki 1930-luvulla erittdin syvén
laman. Lama alkoi New Yorkista ja levisi nopeasti Itdvaltaan, Lontooseen ja Ranskaan.
Kolmannes gallerioista jouduttiin sulkemaan. Taiteilijoiden sopimuksia peruutettiin,
useat nuoret taiteilijat jaivat tyottomiksi ja jopa sellaiset tunnetut galleriat kuin
Bernheim ja Druet joutuivat sulkemaan ovensa. Monet kokoelmat ja mestariteokset
joutuivat vilittdjille huutokaupattaviksi vuosina 1930 - 1934. Lama alkoi hellitt4a
vihitellen, mutta sen jilkeen syttyi sota. Saksalaiset takavarikoivat maalauksia
yksityisisté taidekokoelmista (Rothschild, David-Weil, Veil-Picard, Alphonse Kahn
jne.) ja vélittdjilta (Seligmann, Wildemstein, Rosenberg ja Bernheim). Saksassa natsi-
ideologia ei hyviksynyt ollenkaan modernia taidetta. Se piti kaikkea sitd, mitd oli tehty
impressionistien jilkeen, degeneroituneena taiteena. Jotkut tunnetut taiteilijat muuttivat
Saksasta Ranskaan ja monet 1&htivit Euroopasta Amerikkaan. Amerikkaan muuttaneita
taiteilijoita olivat Marc Chacall, Max Ernst,Yves Tanquy, Andre Masson, Piet Mondrian
ja monet muut. Nailld oli huomattava vaikutus amerikkalaisen maalaustaiteen

kehittymiseen.”

Myohemmin laajaa kansainvélistd galleriatoimintaa harjoittava Leo Castelli perusti
gallerian Pariisiin juuri ennen toista maailmansotaa. Hén joutui kuitenkin sulkemaan
gallerian sodan puhjettua. Galleristi paétti muuttaa asumaan New Yorkiin ja palasi sieltd
takaisin Pariisiin, jonne hén perusti uudelleen gallerian. New Yorkin taidemaailma
kuitenkin kiehtoi Castellia, ja hdn péétti palata uudelleen New Yorkiin, jossa hén avasi

gallerian ensimmaiselld niyttelylld vuonna 1957

Vuosina 1952 - 1962 taloudellinen nousukausi loi Pariisiin hyvin kukoistavat
taidemarkkinat, minké seurauksena nykytaiteen hinnat nousivat®. Taidevilittajit ja
nykytaiteen myyjét olivat keskittyneet pidasiassa Pariisiin, misté jarjestettiin eri puolille

maailmaa kansainviélisté taidekauppaa. Kaikkialta Ranskasta sekd ympari maailmaa

' JENSEN 1993, 33 - 34.
2MOULIN 1967, 19 - 20.

3 Broner, Vain parasta. Taide 4, 1985.
* MOULIN 1967, 37 - 38.
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tultiin ostamaan taideteoksia Pariisista. Pariisista oli tullut innovatiivisen nykytaiteen
keskus. Taiteilijat, kriitikot ja ostajat eivdt endi rajoittuneet kansallisten rajojen
sisdpuolelle. He kohtasivat toisensa kansainvilisissd néyttelyissé, ja kansalliset taiteilijat
joutuivat kohtaamaan kansainvilisissi kilpailuissa. Pariisilaiset vélittajat valittivit
ranskalaisten taiteilijoiden teoksia maailmanlaajuisesti. Téstd syysté ranskalaiset

taiteilijat tunnetaan kaikkialla l4ntisessd maailmassa.'

Suurkerdilijat eivit ole taideostajien enemmistdd, mutta heiddn makunsa, taloudelliset
resurssinsa ja hankintansa antavat sdvyn koko taidemarkkinoille. Suurkeriilij6illd on
yleensd varaa hankkia huippuavantgardetaidetta, josta pienemmaét taidekerdilijédt ovat
vihemmén kiinnostuneita. Keréilijét, joilla on riittdvat taloudelliset resurssit, voivat
ostaa taiteilijoiden huipputeoksia kalliilla hinnalla eikd heiddn tarvitse turvautua
nokkeliin hankintamenetelmiin. Rikkaat kerdilijat voivat kilpailla jopa taidemuseoiden
kanssa kuuluisien taiteilijoiden teosten saamisesta kokoelmiinsa. Suurkerdilijit lainaavat
mielelldén teoksiaan kansainvilisiin taidendyttelyihin ja taidemuseoihin. Heidén
kokoelmiinsa kuuluu instituutioita kiinnostavia teoksia, jotka mainitaan taidekirjoissa.
Heidédn kokoelmiinsa kuuluu impressionistien, jilki-impressionistien seki sellaisten

kuuluisien taiteilijoiden teoksia, jotka ovat kestineet aikaa.”

Téllaiset kerdilijit luottavat ammattipiirien neuvoihin. Huutokaupoissa heilld on usein
omat huutajat. Vain hyvin rikkaat keréilijét, kuten texasilainen tai kaukoidén
Oljynomistaja, amerikkalainen lehtikeisari, kreikkalainen laivanvarustaja,
suurlitkemiehet, pankkiirit tai joku elokuvatéhti pystyivét kilpailemaan museoiden
kanssa kiinnostavimmista taideteoksista huutokaupoissa. Myohemmin he saattoivat
lahjoittaa joko osan tai koko kokoelmansa taidemuseoille. Omistaessaan tunnistettavia
kuuluisien taiteilijoiden teoksia kapitalistiset kerdilijat tunsivat itsensé sosiaalisesti

g -3
arvostetuiksi.

Ranskassa on ollut paljon pienempié taidekeréilijoitd, mutta heidén ostonsa eivit ole
vaikuttaneet niin paljon taidekauppaan. He ovat ostaneet harvemmin avantgardetaidetta,

koska he ovat siitd vihemmaén kiinnostuneita. Heidédn makunsa heijastelee enemmén

'Tbid., 86 - 89.
2 bid..
3 Ibid., 86 - 87.
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massojen makua. Raymonde MOULIN tutki 90 ranskalaista taidekeriilija4, jotka hian
oli valinnut 850 kerdilijan joukosta. Hin puhuu mm. merkittévista kerailijoistd, joiden

ostot voivat vaikuttaa jopa taiteen hintoihin."

Tyypillinen eurooppalainen ja amerikkalainen ilmi6 oli taidekaupan
kansainvélistyminen 1980-luvulla. Erdiden taideteosten hinnat olivat nousseet,
museoiden ja yksityisten kokoelmien médra oli kasvanut. 1980-luvulle asti taidevientia
harjoittavat pdédmaat olivat Englanti, USA, Ranska ja Sveitsi. Englannin merkittava
mukanaolo taidekaupassa selittyy kansainvélisilld huutokauppakamareilla, jotka
sijaitsevat Lontoossa. USA nousi 1980-luvulla nykytaiteen viejéksi ja néytteli
huomattavaa roolia kansainvélisessd taidekaupassa. Amerikkalainen ajankohtainen taide
oli saavuttanut maineen kaikkialla maailmassa. 1980-luvun lopulla oli kolme todella
suurta taiteen viejamaata: Englanti, USA ja Saksa. 1990-luvun alussa Saksa oli tirkein

taiteen viejimaa. 1980-luvun lopussa Japani tuli mukaan merkitténi taiteenostajana.’

2.4. New York kansainvilisena taidekeskuksena

Kansainvilisen taiteen valtakeskukset vaihtuivat toisen maailmansodan jélkeen, jolloin
Pariisi jii syrjddn ja uudeksi taidekeskukseksi kohosi New York. Varsinkin Saksasta
monet taiteilijat lahtivat pakoon epdvarmaa poliittista tilannetta. My6s Ranskasta
lahtivét ajan huomattavimmat maalarit ja kuvanveistéjét, kuten Fernand Léger, Piet
Mondrian, Gabo, Max Emest ja Mark Chagall. Monet heisté asettuivat asumaan New

Yorkin lihelle.!

Yhdysvaltalainen ja eurooppalainen uusrealistinen avantgarde olivat 1960-luvun alusta
lahtien vuorovaikutuksessa varsinkin niyttelyjen vilitykselld. New Yorkissa sijaitseva
Museum of Modern Art jarjesti vuonna 1961 néyttelyn Art of Assemblage, jossa néhtiin
my0s ranskalainen suuntaus. Samaan aikaan yhdysvaltalaiset Robert Rauschenberg ja
Jasper Johns osallistuivat ranskalaisten jérjestimaéin taidetapahtumaan. Tésté ldhtien

Euroopassa jirjestettiin runsaasti aikaa yhdysvaltalaisen taiteen tirkeimpien ilmididen

" MOULIN 1967, 79.
2 UUSITALO, JYRAMA 1992, 17 - 19.
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esittelyyn. Térkeiksi kansainvalisiksi ndyttelykeskuksiksi nousivat Venetsian biennaali
Italiassa ja Kasselin Documenta Saksassa. Vuoden 1964 biennaalissa Rauschenberg sai
suuren maalauspalkinnon ja yhdysvaltalaiset taiteilijat oli huomioitu sielld muutenkin

. .2
keskeisesti.

Diana CRANE on tutkinut amerikkalaista avantgardea ja siind tapahtuneita muutoksia
vuosina 1940 - 1985. Aluksi New Yorkissa oli vain muutamia pienié gallerioita, joista
kerdilijat hankkivat teoksiaan. Taidemarkkinoiden luonne muuttui 1960-luvulla, jolloin
keréilijoiden, taiteilijoiden ja gallerioiden lukuméiéra lisdantyi. Pienien gallerioiden
keskindinen kilpailu takasi yleisdlle korkeatasoisemman taidevalikoiman. Markkinoiden
laajentuessa jotkut harvat galleriat saivat markkinajohtajuuden, ja taidevalikoima alkoi
supistua. Ne galleriat, jotka nousivat oligopoliseen asemaan, rajoittivat samalla
esiteltdvien taiteilijoiden madrad. Téssa tilanteessa taidetyylit, joita esitettiin, eivat
voineet olla erityisen innovatiivisia tai avantgardistisia. Aikaisemmin galleriat olivat
olleet tyypillisid pienyrityksid, joissa omistaja ja muutama apulainen tyoskentelivét.

Niyttelysopimukset tehtiin suoraan taiteilijoiden kanssa.’

Museoiden ja gallerioiden vililla vallitsi tietty analogia, ja tdsté syysté galleriat yrittivét
olla hyvin innovatiivisia saadessaan galleriaan uusia avantgardistisia taiteilijoita.
Kriitikot eivét yleensé kirjoittaneet taiteilijan ndyttelystd ennen kuin teokset olivat esilld
galleriassa. Museotkaan eivit esitelleet taiteilijan teoksia ennen galleriandyttelya.
Taidegallerioiden sisustuksessa tapahtui paljon muutoksia. Taideteokset oli tdysin
eristetty ulkomaailmasta ja valaistus kohdistui itse taideteoksiin. Tunnelma oli hyvin
epatodellinen, aivan kuin kirkossa. Katsoja saattoi keskittdad kaiken huomionsa itse
taideteokseen. Taidemarkkinat olivat muuttuneet siten, ettd gallerian asiakkaina oli vain

muutama rikas keréilija.

Yhdysvalloissa on keskusteltu paljon siitd, kuinka muutamat harvat suurgalleriat
kontrolloivat koko taidemarkkinoita. Vuosina 1970 - 1982 néyttivét Leo Castellin

vaikutuspiirissé olevien taiteilijoiden teosten hinnat nousseen huutokaupoissa

" HONOUR, FLEMING 1992, 697.
2 SINISALO 1990, 195 - 196.

3 GRANE 1987, 110 - 111.

* GRANE 1987, 111 - 112.
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korkeammiksi kuin muiden taiteilijoiden.' Varsinkin tiettyjen taidetyylien hinnat
nousivat kuten minimalismin ja abstraktin ekspressionismin, joille hédn oli saanut
arvovaltaisten kriitikkojen ja museokuraattorien tuen. Tutkimuksessa todettiin, ettd
korkeimmat hinnat huutokaupoissa saivat ne taiteilijat, jotka olivat johtavien viiden

gallerian taiteilijoita.”

Taiteilijoiden lukumaérd nousi rdjahdysmaéisesti 1980-luvulla. Arvioidaan, ettd New
Yorkissa oli 1940-luvulla noin 50 ammattitaiteilijaa ja vastaavasti 1980-luvun loppulla
taiteilijoita oli tuhansia ja vain noin kymmenell prosentilla oli mahdollisuus saada
teoksiaan néytteille galleriaan. New Yorkia alettiin pitdd taidemaailman tirkeimpéna

keskuksena ja sielld oli satoja gallerioita.’

1980-luvulla perustettiin Amerikkaan ja Japaniin taidesijoitusrahastoja, kuten Chase Art
Investors, Aurora Art Fund ja Athena Funds. Eurooppalaisista rahastoista voidaan
mainita mm. Brittien rautatiety0liisten elékerahasto, Artemis Fund ja sveitsildinen
DOBE. Suomessa aloitti 1980-luvulla toimintansa Citypantti Oy, jonka rahavaroista osa
perustui taiteen panttaukseen. Suomessa toimivat myds Modern Art Collection sekd

Suomen Taidesijoitus Oy."

Suurin muutos 1980-luvulla oli se, ettd yhtididen hallitukset, sdatiot ja lahjoittajat
alkoivat antaa hyvin laajamittaisesti rahaa taiteeseen. Taidemuseoiden saama osuus oli
merkittdvin. Taidetta tukevilla toimenpiteilld valtio halusi saada itselleen myonteisti
kansainvélistd huomiota, ja samalla museot paransivat huonoa taloudellista tilannettaan.
Matkailuun liittyva liike-eldma halusi edistié hotellien ja ravintoloiden myyntié.
Museondyttelyjen avulla saatiin nimenomaan keskiluokan myodnteinen huomio.
Visuaalisen taiteen esilletulo ja taidetta késittelevat aiheet massamediassa lisésivit
ajankohtaisen taiteen kiinnostavuutta. Tietyt taiteilijat olivat useammin kuin muut

. . 1
median huomion kohteena.

Kaupallisen taidemaailman sisélld kohosi johtavaan portinvartijan asemaan muutama

suuri kaupallinen galleria. Kaupallinen menestys ei seurannut taiteilijaa kansallisen tai

'Ibid., 114 - 115.

*Ibid., 40 - 41.
? Rislakki, Hyvén ja pahan liitto. Image 3, 1991.
4 .

Ibid..
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kansainvélisen menestyksen mukaan vaan sen mukaan miten erdét suuret galleriat,
kriitikot ja erddt muut taidemaailman sisdlla toimivat vaikutusvaltaiset henkil6t
suhtautuivat heihin. Itseasiassa hyvin pieni ja suppea piiri péétti siitd mika on hyvéa

taidetta.’

New Yorkin taidegalleriat ja museot toimivat todella tehokkaasti portinvartijoina ja
estivit avantgardetaiteen esittelyn paikallisissa museoissa. Lukuisat instituutiot ja
taidetta valittavat ja myyvét organisaatiot lisdéintyivét, samoin huutokaupat. Tamé kaikki
johti yha ekspansiivisempaan liiketoimintaan. Korporaatioiden taiteelle myontdma
rahoitus lisddntyi. Vuoteen 1985 mennessé kasvoi taideinstituutioiden mééra hyvin

voimakkaasti. My®&s taiteilijoiden lukuméri kasvoi voimakkaasti.?

Amerikkalainen taide-eldmén toimintamalli tuntui levinneen vahvimmin Euroopassa
Saksan taide-eldmaién, joka oli koko 1980-luvun hyvin ekspansiivista. Saksaan
rakennettiin yli 300 museota. Myos Japaniin oli suunniteltu 1960-luvulta I&htien yli 200

4
uutta museota.

Vuonna 1985 suomalaisissa lehdissd mainittiin amerikkalainen taidevalittdja Leo
Castelli ldntisen maailman tarkeimmaéksi ja arvostetuimmaksi taidekauppiaaksi. Hinen
galleriansa ja kontaktiverkostonsa toimivat kaikkialla maailmassa. Héanen lukuunsa
toimivat yhteistyogalleriat Pariisissa, Hollannissa ja Lontoossa. Yhteistyogallerioikseen
hin hankki sellaisia gallerioita, jotka halusivat esitelld juuri hénen tallitaiteilijoitaan.
Hin 16ysi ensimmadiseksi Robert Rauschenbergin, Jasper Johnsin, Cy Twomblyn ja
myohemmin Frank Stellan. Heidédn jilkeensa tulivat pop-taiteilijat Roy Lichtenstein,
Andy Warhol, James Rosenquist ja Claes Oldenburg. Hénen galleriassaan ovat
esittdytyneet mm. Richard Serra, Bruse Hauman ja Keith Sonnier. Erddt amerikkalaiset
kisitetaiteen edustajat kuten Douglas Huebler, Larry Weiner ja Joseph Kosuth kuuluivat
hinen galleriaansa. Hénen galleriaansa tulivat my®os italialaiset Sandro Chia, Enso
Cucchi ja Clemente seki saksalaiset Georg Baselitz, Ralf Winkler Penk, Anselm Kiefer

ja Helmut Middendorf. Ranskalainen Jean-Charles Blais alkoi pitéd varsin pian

! Rislakki, Hyvin ja pahan liitto. Image 3, 1991.
2 GRANE 1987, 110 - 111.

3 Ibid..

* Ibid..

25



néyttelyjd hénen galleriassaan. Castelli piti gallerialleen erittdin tirkeina taiteilijoina

John Rauschenbergia, Frank Stellaa ja Jasper Johnsia. '

Leo Castelli kertoo, miten Castelli-ryhmélla saattoi olla samaan aikaan neljé viisi

ndyttelyd samassa kaupungissa. Hinen vaimonsa Mary Boonen galleriassa olivat

edustettuina mm. Julian Schnabel ja David Salle. Néyttelytilat hén oli jakanut siten, ettd

laajempi néyttely oli etuhuoneessa, pienempi keskelld ja eri taiteilijan néyttely
grafiikkagalleriassa.” Leo Castelli on hyvi esimerkki uuden vuosikymmenen
uudentyyppisestd dynaamisesta taidealan yrittijistd, joka myos itse toimi kerdilijana.

Hin nosti esiin kokonaisia tyylisuuntia, kuten pop-artin, minimalismin ja

konseptualismin. Hén tydskenteli yhteistydssd koko maailman museoiden ja medioiden

kanssa. Yleensd samaan aikaan museondyttelyn kanssa Castelli toi kaupalliseen

galleriaan myyntinayttelyn.’

Yhdysvalloissa alettiin aivan yleisesti uskoa 1970-luvulla, etté taide oli hyviksi
litketoiminnalle, ja yrityksissd alettiin vakavassa mielessé kerété taidekokoelmia.
Yritykset sijoittivat paljon taiteeseen, ja voidakseen nauttia taidesijoitustensa
taloudellisesta tuotosta ne tarvitsivat museoiden henkista auktoriteettia glorifioimaan
taiteilijoidensa arvon. DANTON mukaan erdité taiteilijoita nostettiin tietoisesti
arvostettuun asemaan sen takia, etté erddt yritysjohtajat olivat keranneet kokoelmiinsa
juuri nédiden taiteilijoiden teoksia. Museot joutuivat jopa tietoisesti korostamaan

laitostensa puhtautta luovuuden pyhittéini ja tyyssijoina.”*

Yhdysvalloissa on ollut perinne, etti ldhes kaikki kulttuurilaitokset ovat yksityisié ja
riippuvaisia lahjoittajien ja viime aikoina myos sponsoreiden hyvintahtoisuudesta.
Pelottavaa on, ettd Euroopassa alettiin seurata amerikkalaista mallia. Eurooppalaiset
kulttuuri-instituutiot, jotka olivat dskettéin vapautuneet ruhtinaiden ja kirkon

holhouksesta, asettuivat nyt yhda enemmén yksityisten yritysten valvontaan. Vaikka

! Rislakki, Hyvin ja pahan liitto. Image 3, 1991.
2 bid..

3 LUCIE-SMITH 1977, 378 - 379.

*DANTO 1984, 72.
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sponsorit maksoivat vain pienen osan kuluista, todellisuudessa he paattivét

ohjelmistosta. !

Globaalinen oligopolistinen joukkoviestinté vélittd sisdlloltdén yhtendistéd
dekulttuurisoitua ohjelmaa. Tdmén seurauksena hévidi kansallinen kulttuuri-identiteetti.
Menestydkseen kansainvilisilld markkinoilla kulttuurituotteet on karsittava kaikista
kansallisista erityispiirteistd. Ndenndisesti tyylivalikoimat voivat olla suuria, mutta
sisdllon rikkaus, moninaisuus ja vaihtelevuus puuttuvat. Kysymys on pitkalti siitd
hyvéksytiddnko kansallisella tasolla kehityssuunta, jossa ainoat arviointikriteerit ovat

taloudellisia ja jossa kulttuurista on tullut pelkki kauppatavara.

' BOURDIEU - HAACKE 1997, 83.
2 UUSITALO 1989, 72.

27



3. Taidemaailman syntyminen Helsinkiin 1980-luvulla

Taidemaailmalla tarkoitetaan tdssé tyOssa siti taiteilijan ja taideteoksen ympaérille
rakennettua toimintamekanismia, jolla oli valta paéttda, mika 1980-luvulla oli hyvaa
taidetta ja mikd huonoa. Taidemaailman merkitys taideteosten vilittdmisessé ja arvon
nostamisessa oli keskeinen. Helsinkiin syntyi 1980-luvulla kansainvélisen mallin
mukaan aivan uudenlainen taidemaailma, johon kuuluivat uudet perustetut kaupalliset

laatugalleriat.

3.1.  Helsingin uudet taidegalleriat

Pariisissa syntyi taidemarkkinat, mika tarkoitti niitd toimenpiteitd, joilla pyhésta
sakraaliesineestd tehtiin kauppatavaraa. Taideviélittdjien mysteerisilld toimenpiteilld teos
sai seka taiteellista ettd kaupallista lisdarvoa, ja hinnat nousivat. Toimintamekanismi ei
ollut ldpinédkyva, ja periaatteessa hyvin pieni taideklikki pystyi paattimaan taideteosten

. . 1
hinnoista.

Suomessa taiteen hintojen nousu vihén ennen 1980-luvun puolivélid vaikutti osaltaan
sithen, ettd uusia gallerioita perustettiin Helsinkiin. Nama4 taidegalleriat olivat
liikkeyrityksid, joiden toiminnan tuli perustua taloudelliseen kannattavuuteen. Suomessa
galleriat eivét erikoistuneet tiettyyn tyylisuuntaan tai taideilmioon, kuten olivat tehneet
monet keskieurooppalaiset ja amerikkalaiset galleriat. Erikoistumista ajatellen Suomen
taidemarkkinat olivat aivan liian pienet tai lihes olemattomat.” Yksityiset laatugalleriat
kuuluivat kaupallisiin gallerioihin. Karkeasti ottaen taidealan yritykset voitiin Suomessa

jakaa voittoa maksimoiviin ja voittoa tavoittelemattomiin yrityksiin”.

Suomessa, kuten muualla maailmassa, kuvataide keskittyi suurimpiin kaupunkeihin.

Helsingin, maan padkaupungin, asema oli koko maan kuvataiteen kannalta keskeinen.

'"MOULIN 1967, 2 - 3.
2SAKARI 1991, 57.
3 OKSANEN 1988, 48.
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Noin puolet maan taidemaalareista, veistdjistd ja graafikoista tyoskenteli ja asui

Helsingiss4, ja suurin osa valtion omistamista kuvataiteen laitoksista sijaitsi sielld.'

Suomen talouden voimakas nousukausi vaikutti siihen, ettd Helsinkiin syntyi 18 uutta
galleriaa vuosina 1987 - 1989. Galleriabuumi nikyi erityisesti siind, ettd koko ajan
perustettiin pienid kaupallisia gallerioita. Tarkeimpiin kaupallisiin gallerioihin laskettiin
kuuluviksi korkeatasoiset, innovatiiviset, kotimaista ja kansainvélistd nykytaidetta
edistévit galleriat Artalli Oy, Galerie Artek, Galleria Bronda, Galleria Kaj Forsblom,
Galleria Pelin, Mikkola & Rislakki -galleria, Persons & Lindell Gallery ja Taidesalonki
Bellarte (Artalli Oy ja Galleria Bronda ovat tissé eriteltyind, vaikka omistajat olivat
samoja henkilGitd.) Néissd gallerioissa Suomen kuvataiteen eliittiin kuuluvat taiteilijat

esittelivit teoksiaan.’

Galleria Krista Mikkola perustettiin vuonna 1984 ja vuotta mydohemmin Pelinin galleria.
Samoihin aikoihin aloitti Helsingissé toimintansa Galleria Kaj Forsblom, jolla oli
aikaisemmin ollut galleria Turussa. Vuosikymmenen lopulla, 1988, aloittivat
Helsingissd toimintansa galleriat Persons & Lindell Gallery® ja Taidesalonki Bellarte

Oy, joka oli toiminut aikaisemmin Turussa’.

Kuvataiteen kentilld toimi myds muita taidendyttelyité jarjestdvid tahoja kuin
laatugalleriat. Helsingissd toimi 1980-luvun lopulla yhteensé 51 galleriaa tai sellaista
nidyttelyjé jarjestdvid organisaatioita, jotka voidaan rinnastaa taidegalleriaan.
Kuvataidegallerioiksi katsottiin sellaiset galleriat, joissa vuoden aikana pidetyisté

niyttelyisti yli puolet laskettiin kuvataiteeksi (maalaus, kuvanveisto, grafiikka).’

Helsinkildisen kuvataidekentén merkittavid piirteitd 1980-luvun loppupuolella oli se,
ettd muutamat kaupalliset laatugalleriat, joita perustettiin 1980-luvulla, vastasivat
innovatiivisen nykytaiteen tarj onnasta’. Gallerioiden rooli taidemaailman osana oli
aivan perustavanlaatuinen. Hyvit kaupalliset galleriat ovat merkinneet erittdin paljon

taiteilijan ja taiteen tukemisessa ja kehityksessé. Nuori taiteilija pitdd aina ensimmaéisen

' SAKARI 1991, 82.

* Ibid., 56 - 57.

3 Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3. 1989.
* Perustamispoytikirja, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.

> SAKARI 1991, 56.

®Ibid., 57.
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néyttelynsa galleriassa. Taiteilija tuo néyttelyyn uusimmat teoksensa, joissa on mukana
jotain uutta tai jokin uusi ndkdkulma. Sanomalehtien taidekriitikot tulevat katsomaan
hinen teoksiaan ja kirjoittavat niistd. Nuori taiteilija saa harvoin ensimmaéisen
ndyttelynsd museoon, mutta gallerioissa voidaan seurata hénen uransa kehitysta

|
muutaman vuoden vélein.

Taideteosten tekemisen kannalta tarkein tekija on yksityinen taiteilija ja ne teokset, joita
hén tekee. Taiteilijat ovat koko taidekentdn ydin. Suomessa he toimivat
kuvataidekentélld hyvin monenlaisissa rooleissa. Taiteilijat eivét ole vain teosten
tekijoitd, vaan he toimivat myds kriitikkoina, taidekaupan konsultteina, opettajina sekd
rahastojen ja sditididen asiantuntijoina.” Suomeen ei ole syntynyt kansainvilisten
mallien mukaista "tallitaiteilija"- jarjestelméd, mika kansainvélisesti merkitsi sité, ettd
taiteilija luovutti gallerialle koko tuotantonsa myynti- ja levitysoikeudet tiettyja
taloudellisia etuja vastaan. Téllaisella sopimuksella taiteilija sai itselleen sddnnollisia

tuloja tai muuta hyétyé, esimerkiksi tydhuoneen.

Kuvataiteen kentélld menestymiseen vaikuttivat galleristin henkilokohtaiset
ominaisuudet enemman kuin millddn muulla alalla. Taidegalleristin oli tunnettava
taidemaailman piirissé toimivat vaikutusvaltaiset henkil6t. Hanen oli tietenkin
tunnettava taiteilijat ja saatava heididn luottamuksensa. Hénen oli pidettéva ylla hyvid
suhteita kriitikoihin ja yritettdvi saada heidét kiinnostumaan gallerian nayttelyista.
Museojohtajien tunteminen oli tarkedd siksi, ettd he kiinnostuisivat galleriassa
esiteltdvista taiteilijoista. Jotta galleristi pystyi myymadn arvokkaat teokset, hénelld oli
oltava ennakkotietoa asiakkaista, jotka olivat valmiita ostamaan esiteltdvien

taiteilijoiden teoksia.*

Kuvataidemarkkinoille on tyypillistd vaikutusvaltainen taide-eliitti, joka vaihtoi
keskendin informaatiota. Galleristi menestyi alalla olemalla mukana taidemaailman

kansainvélisessd informaatiojéirjestelméssé, jossa vaihdettiin tietoja sisdpiirinomaisesti.

! Broner, Vain parasta. Taide 4, 1985.
2 JYRAMA 1993, 106.

3 SAKARI 1991, 57.

* JYRAMA 1993, 15 - 16.

> Ibid..
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Kansainvilisilla taidekentillé ei ollut juurikaan taiteilijaorganisaatioiden omistamia
gallerioita, joissa taiteilijat voisivat pitdd yksityisndyttelyitdan. Tassd suhteessa
Suomessa tilanne oli tdysin toisenlainen. Suomessa taiteilijaorganisaatioiden galleriat
olivat erityisesti museoiden ja muiden ammattipiirien arvostamia néyttelytiloja.
Suomessa yksityiset kaupalliset galleriat toimivat taiteilijaorganisaatioiden omistamien
gallerioiden rinnalla. Tdmén vuoksi taiteilijat eivit siis olleet riippuvaisia yksistdan

kaupallisista gallerioista.

Kun mediassa alettiin puhua enemman taiteesta, taiteilijoista ja gallerioista, herétti se
luonnollisesti my0s yleison kiinnostuksen taidetta kohtaa. SAKARI arveleekin, ettd

kuvataiteen harrastus olisi lisaantynyt huomattavasti 1980-luvun loppupuolella.’

1980-luvulla lisdantyneen koulutuksen ja vapaa-ajan ansiosta suurella osalla suomalaisia
oli mahdollisuus toteuttaa taide- ja muita kulttuuriharrastuksiaan enemmén kuin
aikaisemmin. Thmiset alkoivat etsié kiihkedsti aitoja eldmyksié taidendyttelyista.
Henkilokohtainen eldmys tai tunne, joka toteutui taideteoksen dérell4, ei ollut vain
henkilon oma subjektiivinen kokemus vaan my6s kulttuurisista vaikutteista sosiaalisesti
rakentuva ilmi6. Vaikutteita kokemukseen voitiin saada taiteilijan lehtihaastatteluista tai
markkinoinnin kayttamésté kielestd. Taidetta voivat harrastaa ja katsella sellaisetkin
ihmiset, joilla ei lapsena ollut edes kynéé tai paperia harrastustensa toteuttamiseen.
Oman itsensé toteuttaminen henkilokohtaisella elamykselliselld tasolla oli noussut yha
tirkedimmaéksi. Suurella osalla suomalaisia oli lisdéntyneen néyttelytarjonnan ansiosta

mahdollisuus tyydyttii aikaisempaa laajemmin taidekaipuutaan.’

1980-luvulla taidemaailma avautui ja monipuolistui Helsingiss, ja se rikastutti koko
visuaalista kulttuuriamme. Yksityiset galleriat, taidekriitikot, kuvataidejirjestot ja sitd
kautta taiteilijat ottivat yhd enemmaén vastuuta taiteen kehityksesté ja levityksesta.
Gallerioiden nopeatempoinen néyttelyrytmi pystyi paremmin vastaamaan ajan hengen
mukaiseen rytmiin. Museolaitos jdi 1980-luvun puoliviliin tultaessa paitsioon

kuvataiteen pulssin lyddessi kansainvilisen taidemaailman tahdissa.’

'SAKARI 1991, 59.
2LINKO 1998, 66 - 67.
3 SAKARI 1991, 74.
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Yksityiset kaupalliset galleriat, joihin ei peritty pddsymaksua, tekivit merkittavaa
kuvataiteellista kulttuuri- ja kasvatustyota jarjestdmalld suurelle yleisdlle monipuolisia

kuvataiteen harrastusmahdollisuuksia.

Suomen rahamarkkinat vapautuivat sdéntelysti, ja sijoittaminen sai uusia muotoja.
Taidemarkkinoille ilmestyi uusia taidekeréilij6itd, ja jotkut heistd ryhtyivit osakkaiksi
gallerioihin.' Galerie Artekin hallintoon tuli mukaan 1980-luvulla Pelle Taucher, joka
oli samalla my6s merkittivi taidekersilija.> Galleria Krista Mikkolan taustavoimiin
kuului taidekerdilija Risto Matti Ratia® ja Taidesalonki Bellarten perustajiin ja
omistajiin kuului taidekeriilija Jaakko Lindberg, joka 14hti galleriatoimintaan mukaan
oppiakseen tuntemaan syvemmin taidetta, taidemaailmaa ja taiteilijoita.* Taidesalonki
Bellarten toinen omistaja Rauno Puolimatka halusi perustaa gallerian Turkuun
puhtaassa kulttuurihengessi ja rakkaudesta taiteeseen. Han ei 1dhtenyt mukaan

sijoitusmielessi vaan oppiakseen tuntemaan nykytaidetta.’

3.2.  Galerie Artek galleriatoiminnan esikuvana

Artekia voidaan pitdd ensimmaéisend suomalaisena laatugalleriana. Vuonna 1985 se oli
vilittdnyt kansainvilisten taiteilijoiden taidetta Suomeen jo vuosikymmenien ajan. Aino
ja Alvar Aalto, Maire Gullichsen ja Nils-Gustav Hahl allekirjoittivat Artek O.Y./A.B:n
yhtiosopimuksen (osakeyhtidosana lyhennettiin silloin ndin) lokakuun 15. pdivénd 1935.
Perustettavan yhtion tarkoituksena oli harjoittaa huonekalukauppaa seké néyttelyjen
avulla edistdd modernia asumiskulttuuria. Artekin toiminta keskittyi kolmeen kenttéén:
moderniin taiteeseen, teollisuuteen ja sisustukseen seké propaganda- ja
julkaisutoimintaan. Kuvataiteen osuutta korostettiin gallerian perustamisesta alkaen ja
kansainvélisten niyttelyjen jérjestdmistéd pidettiin niin tdrkeén4, etti sitd varten

perustettiin oma organisaatio, Nykytaide ry.°

' SAKARI 1991, 83.

2 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1989.

? Krista Mikkolan haastattelu 28.11.1998.

* Jaakko Lindbergin haastattelu 25.1.1999.

> Nummijoki, Olen ti#lld oppimassa. Kauppalehti/Optio 19, 1987.

8 FRITZE 1990, 6. Artekista kaytettiin aluksi Artek-nime#, myohemmin Galerie Artek..
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Varsinkin Gullichsen ja Hahl, joka oli koulutukseltaan taidehistorioitsija ja tunnustettu
kirjoittaja, halusivat sisallyttdd kuvataiteen yhtion toimenkuvaan.' Artekin
huomattavimmat kontaktit kansainvélisiin gallerioihin olivat perdisin kymmenien
vuosien takaa, ja aluksi ne olivat suuntautuneet Ranskaan, koska Maire Gullichsen,
Alvar Aalto ja Nils Gustav Hahl olivat kiinnostuneita Ranskan uudesta taiteesta. He
tunsivat henkilokohtaisesti monia tunnettuja Ranskassa tyoskentelevia galleristeja ja
taiteilijoita.” Maire Gullichsenilla oli Euroopassa liheiset ja pitkdaikaiset kontaktit
moniin eurooppalaisiin modernin taiteen klassikoihin, joihin hén itse henkilokohtaisesti
piti yhteyttd. Asioiden hoitoa helpotti se, ettd hin omisti toisen kodin Nizzan
pohjoispuolella Grassessa, josta pdési nopesti tutustumaan hyviin néyttelyihin koko

Vilimeren alueella.’

Maire Gullichsen oli itse opiskellut Pariisissa maalausta mm.Fernand Légerin oppilaana.
Télté ajalta olivat perdisin monet hyddylliset suhteet ja yhteydet. Tuohon aikaan ei oltu
erityisen kiinnostuneita esim. amerikkalaisesta tai saksalaisesta taiteesta. Ensimmaéinen
kansainvélinen niyttely Artekissa jérjestettiin vuonna 1937. Mukana olivat mm.
taiteilijat Georges Brague, Marck Chagall, Raoul Dufy, Henri Matisse ja Pablo Picasso.
Vihdn mydhemmin esiintyivit modernismin klassikot Edgar Degas, Alexander Calder
ja Fernand Léger. Vuonna 1951 avattiin galleriassa Braguen, Juan Gris'n, Légerin,

Picasson ja Georges Rouaultin niyttely.”

Vuoden 1950 alussa avasi ovensa Galerie Artek jatkamaan aiempaa néyttelytoimintaansa
Maire Gullichsenin johdolla. Hén loi gallerialle ndyttelyohjelmiston ja linjan, jota
galleriassa toteutettiin pitkdlle seuraaville vuosikymmenille. Galerie Artekissa on aina
ollut keskeinen sija ranskalaisella nykytaiteella ja yhteydet ranskalaisiin
taidekauppiaisiin ja galleristeihin ovat toimineet vuosikymmenien ajan. Ranskalaisista
galleristeista voidaan mainita Galerie Louise Leris, Gallerie Maeght ja Galerie Denise

.5
René.

" FRITZE 1990, 6 - 8.

2 Rantanen, 35 vuotta mydhemmin. Taide 4, 1985.

3 Halonen, Maire Gullichsen, kulttuurin juoksutyttd. Me Naiset 4, 1985.
* FRITZE 1990, 10.

> af Forselles 1985. Artekin historiikista puuttuvat sivunumerot.
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Jo 1950-luvulla muutamat keskeiset artekilaiset taiteilijat vierailivat Euroopassa
tutustumassa eurooppalaisiin nonfiguratiivisiin taidesuuntiin. Ernst Mether-Borgstrom
ja Lars-Gunnar Nordstrom vierailivat Denise Rénen galleriassa, jossa he tutustuivat
merkittdvien taiteilijoiden yksityisndyttelyihin. Heille esiteltiin mm. Victor Vasarelyn,
Alberto Magnellin, Jean Arpin ja Jean Dewasnen niyttelyt. Keskustelut konkreettisen
taiteen kriitikon ja filosofin Léon Degandin kanssa rohkaisivat heitd paremmin
16ytdmaén oman tyylinsa taiteilijoina. Pariisilainen Edgar Pilleti lienee vaikuttanut
varsin voimakkaasti suomalaiseen konkretismiin ja sen kehittymiseen taidesuuntana.
Héan matkusti Suomeen ja opetti Vapaassa Taidekoulussa sekd puhui taiteilijoille
erilaisissa Taidemaalariliiton tilaisuuksissa. Hénen vilitykselldén levisi Suomeen

konkreettisen taiteen terminologia ja ksitteistd.'

Vahvoina taiteilijapersoonina Nordstrom ja Mether-Borgstrom tarjosivat esikuvan ja
mittapuun, jonka mukaan nuoremmat suomalaiset taiteilijat saattoivat mééaritella
suhdettaan konkretismiin. Maalaustensa ohella Nordstrom ja Mether-Borgstrom
esittelivit jo varhaisessa vaiheessa kolmiulotteisia metallirakennelmia.” Niin yksityinen
taidegalleria oli pystynyt vaikuttamaan siihen, ettd konkretismi oli edelleen 1980-luvulla
hyvin vahva ja eldvé taidetyyli Suomessa. Vaikka konkretistit eivét ole perustaneet
Suomeen virallista ryhmai, heidén toimintansa kokonaisen taidetyylin esiintuomisessa

on ollut tehokasta ja paamaritietoista.’

Taiteilijoille Galerie Artekiin padsy merkitsi uran huipentumaa. Taiteilijat itse
myontivit, ettd taidendyttelyn saaminen galleriaan oli vaikeaa. Galleriassa olivat
vuosien varrella pitdneet niyttelyitd monet kuuluisat suomalaiset taiteilijat, mutta
debyyttindyttelyitd ei kuitenkaan 1980-luvun listalta kovin monta 16ydy. Galerie Artekin
oma henkil6kunta teki taiteilijavalinnat. Mukaan péésivét taiteilijat, jotka heidin
mielestddn sopivat gallerian linjaan. Tietenkin Maire Gullichsenin mielipiteet otettiin
huomioon taiteilijavalinnoissa. Galerie Artekin taiteilijoihin ovat kuuluneet mm. Sam
Vanni, Tor Arne ja nuoremmista taiteilijoista Silja Rantanen, Pekka Pitkdnen ja Mari

Rantanen.”*

" KARJALAINEN 1990, 87 - 89.

2 af Forselles 1985.

3 KARJALAINEN 1990, 193.

* Holmila, Gallerioiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3.1989.
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Nuoremmista suomalaisista konkretisteista mm. Seppo Kérkkéinen, Outi Ikkala, Goran
Augustson, Jorma Hautala, Juhana Blomsted, Matti Kujasalo, Pekka Ryyndnen, Carolus

Enckell ja Paul Osipow ovat piténeet galleriassa néiyttelyjéi.1

Galerie Artekin pitkdaikaisiin yhteistydkumppaneihin vuosikymmenien takaa ovat
kuuluneet omaperéisestd puuilmaisustaan tunnetuksi tulleet kuvanveistéjit Kain Tapper
ja Mauno Hartman. Kuvanveistéjistd mm. Harri Kivijarvi, Kimmo Pyykkd ja Ukri

Merikanto ovat jirjestineet useampia nayttelyja galleriassa.”

Kuvanveistéji Pekka Pitkdsen, taidemaalari Leena Luostarisen, taidemaalari Sam
Vannin ja taidemaalari Paul Osipowin saama hyvé kritiikki edistivit heiddn mainettaan.

Hyvaa julkisuutta seurasi yleensd hyva myynti.

Kuvanveistéja Pekka Pitkénen oli pitidnyt useita ndyttelyitd Galerie Artekissa 1980-
luvulla, ja vuonna 1988 hén sai Maire Gullichsenin taidesddtion myontdméan apurahan
tunnustuksena uskollisuudesta modernin veistotaiteen arvoille, arkityyppisestd
muotokielestd ja ankarasta veistoksellisuudesta. Han kiyttda veistoksissa vanhoja

symboleja, jotka johdattivat katsojat suurten kosmisten kysymysten érelle.’

Taidemaalari Leena Luostarinen valittiin vuonna 1988 Helsingin juhlaviikkojen vuoden
taiteilijaksi. Edellisend vuonna hénelld oli ollut néyttely Galerie Artekissa. Hianen
uusekspressionistiset maalauksensa kasittelivét estoitta vérejd. Luostarisen suhde vériin
on enemmén &lyn ja tunteen kerroksellista vuorovaikutusta. Katsoja saattoi 10ytda
maalauksista monia kosketuskohtia, erilaisia tunne- ja merkityslatauksia. Erityisesti
taiteilijaa kiinnosti kuvatilan ja ornamentin suhde, joka ldheni usein eri kulttuurien

koristetaidetta ja siitd avautuneita arkisia kliseita.*

Taidemaalari Sam Vannin néyttely oli seké taloudellinen ettd taiteellinen menestys.

Galleriasta otettiin yhteyttd my0s ostaviin asiakkaisiin, mutta téll4 kertaa myyminen oli

! af Forselles 1985.
? Ibid..
3 Kivirinta, Rossi, Pohjola 1991, 270. Kivirinta oli Helsingin Sanomien kriitikko.
*Ibid., 37 - 40.
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hyvin helppo asia, koska hyva julkisuus myi ndyttelyi ja taiteilijaa jo itsesséan.

Museoille ja julkisille kokoelmille annettiin kuitenkin etuosto-oikeus.'

Galerie Artekissa usein aikaisemmin esiintynyt taiteilija Paul Osipow piti syksylld 1989
niyttelyn, jossa esiteltiin taiteilijan viimeisintd tuotantoa. Néyttely sai hyvén arvostelun
Tiina Nyrhiseltd, Helsingin Sanomien kriitikolta, joka totesi seuraavasti: "Nayttelyssa
oli kahdenlaisia maalauksia: vanhan tutun Paul Osipowin energisié, sykkivia,
itsevarmoja maalauksia, joissa vérien kontrastit yhdessé valkoisten ja mustien
geometristen merkkien kanssa synnyttivit tasapainoisen ja voimakkaan kuvan.
Geometrinen kuva on maalattu huolella ilman siveltimenvedon jéilked, ennen kaikkea
viriksi ja merkeiksi." Paul Osipow raivasi maalauksissaan vékivaltaisella vauhdilla tietd

kohti uusia uria.’

Galerie Artekissa oli tapana, etti taiteilijat pitivét galleriassa nédyttelyn joka kolmas
vuosi. Galerie Artek oli edelleen 1980-luvulla hillitty védrin ja muodon laatugalleria,
jolle ismit eivit olleet tirkeitd. Myyntiprovisio oli aluksi 30 prosenttia, mutta
my6hemmin sitd nostettiin. Taiteilijoilta perittiin liséksi maksu, joka kattoi kutsukortin,
julisteen ja luettelon painatuksesta, ripustuksesta, lehti-ilmoituksista ja postituksista
syntyneet kustannukset. Lisdksi gallerialla oli oikeus pitdé teokset myyntivarastossaan
kuusi kuukautta néyttelyn paédttymisestd ja perid niistd taiteilijalta 30 prosentin

. . .3
myyntiprovisio.

Galerie Artekin tdrkeimpid asiakkaita koko gallerian toiminnan ajan ovat olleet museot,
sddtiot, pankit ja vakuutusyhtiot. Nédiden jélkeen merkittdvimpid ostajia ovat kuitenkin
yksityiset henkilot, jotka ovat edelleen gallerialle hyvin térkeitd. Taidekerdilija
PelleTaucher osti galleriasta paljon jo ennen vuotta 1985. Asiakkaisiin kuuluivat 1980-
luvulla mm. taidekerdilijat Veli Aine, Matti Harkonmaéki, Pertti ja Henna Niemisto ja

Risto Matti Ratia. Suurostajiin kuului myds taidekerilija Pentti Kouri.*

Maire Gullichsen on vaikuttanut erittdin laajasti koko suomalaisessa kuvataidekentéssa.

Hin oli ollut perustamassa Vapaata taidekoulua, joka on kouluttanut kuvataiteilijoita.

! Hasan, Nykytaide rikkoo tutut kuviot. Markkinointi 5, 1988.
? Nyrhinen, Arjen néyt kasvattavat uutta energiaa. Helsingin Sanomat 28.9.1989.
3 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 28.11.1998.
* Ibid.
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Hin on ollut myds hyvin merkittéva taidekerdiliji, ja hdnen kerdédmainsa taidekokoelma

on ollut perustana Porin taidemuseon synnylle.'

Monet néyttelyt, jotka Galerie Artekissa jarjestettiin 1980-luvun loppupuolella, olivat
myo0s suuria taloudellisia menestyksid. Gallerian vakiintunut asiakaskunta oli séilynyt
vuodesta toiseen uskollisena ostajana. Vakiintuneisiin asiakkaisiin kuului museoita ja
puolijulkisia kokoelmia. Vain todella syvd lama vaikuttaisi Artekin toimintaan. Vuonna
1990 Galerie Artek taytti 40 vuotta ja samana keséné kuoli gallerian perustaja,
professori Maire Gullichsen. Artekin galleriasta katseltiin kuitenkin toiveikkaana

. 2
tulevaisuuteen.

1990-luvun alkuvuosina gallerialla meni taloudellisesti hyvin eiki taloudellinen lama,
joka heijastui laajalti koko taidemarkkinoihin, ndkynyt Galerie Artekissa. Galerie
Artekin galleristina toimi syksyyn 1998 asti Ann-Mari Arhippainen. Seuraavana vuonna

maineikkaan Galerie Artekin nimi poistui helsinkildisestd taidemaailmasta.’

Galleristi Ilona Anhava, joka oli useita vuosia tyoskennellyt Galerie Artekissa, avasi
1990-luvun alussa Galerie Anhavan, jonka omistajat olivat pitkilti samoja henkil6itad
kuin Galerie Artekin omistajat. Galerie Artekissa hdn oli oppinut kaiken sen, minka
galleriatoiminnasta voi oppia. Uudessa galleriassa hin halusi esitelld uudempaa

suomalaista taidetta ja lisaksi vakiintuneita kansainvilisia nimia."

Galerie Artekin taiteilijoista hyvin monet ovat vuosien varrella saaneet merkittdvia
taidepalkintoja, apurahoja ja muuta julkista tunnustusta. Néilld tunnustuksilla oli
myonteinen merkitys kyseisten taiteilijoiden arvostukseen, taiteilijan uralla
menestymiseen ja hinnannousuun. Voidaan selvésti ndhdé, ettd erdiden Galerie Artekin

taiteilijoiden hinnat nousivat varsin voimakkaasti.

Galerie Artek jatkoi toimintaansa koko 1980-luvun varmalta, koetellulta pohjalta tdysin
ylivoimaisena suomalaisena galleriana halliten suomalaista taidemaailmaa ja
kuvataidekenttédd pitkdaikaisella kokemuksella. Gallerialla oli ylivoimaiset suhteet

taidemaailman moniin vaikuttaviin tahoihin, mutta erityisen hyvit suhteet silld oli

"LAHTI 1999, 1.
? Kivirinta, Ylikuumentunut taidekauppa jashtymassa. Helsingin Sanomat 15.12.1990.
? Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 25.2.1999.
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toimittajiin, ostajiin ja taidearvostelijoihin. Galleria ei ottanut turhia taloudellisia riskeja

menemalld liian usein kansainvilisille taidemessuille.

Artekin merkitys taidegalleriatoiminnan innoittavana esikuvana ja mallina on ollut
ratkaiseva varsinkin Krista Mikkolalle ja Taidesalonki Bellarten omistajalle
taidekerdilija Jaakko Lindbergille mutta my6s monille muille suomalaisille

taidegallerioille sekd Helsingissi ettd muualla Suomessa.

3.3. Mikkola & Rislakki -galleria

Vuoden 1984 syksylld Oy Krista Mikkola ja Mainostoimisto Exit perustivat yhteisen
taidegallerian, jonka liiketoimintaperiaatteena oli esitellé jo etabloituneita kansainvélisid
taiteilijoita ja nuoria pohjoismaisia taiteilijoita. Ennen galleristiksi tuloaan Krista
Mikkola oli tyoskennellyt pari vuotta Helsingin taiteilijaseuran omistamassa Katariinan
galleriassa. Galerie Artekin ja Maire Gullichsenin esimerkilld ja mielipiteilld oli hyvin
merkittdva vaikutus Mikkolaan koko galleriatoiminnan ajan. Suomalaisista taiteilijoista
mukana olivat alusta asti mm. Marika ja Jukka Mékeld, Leena Luostarinen, Kari Cavén,
Risto Suomi, Matti Kujasalo, Paul Osipow, Lauri Laine, Silja Rantanen, Carolus

Enckell ja Mari Rantanen.’

1980-luvun alkuvuosina naytti siltd, ettd Suomessa tarvittiin hyvia taidegallerioita.
Gallerialle oli olemassa ikdénkuin tilaus, ja siksi se hyvin nopeasti lunasti paikkansa
Helsingissd. Ennen alalle tuloaan Krista Mikkola oli kierrellyt Euroopassa tutustumassa
kansainvélisiin gallerioihin ja taiteilijoihin. Kansainvélisyys ja kansainvéliset ndyttelyt
suunniteltiin alusta ldhtien gallerian toimintalinjaksi, ja siksi Mikkola oli kdynyt
monissa maissa ja padkaupungeissa tutustumassa alaan. Hanella oli tarkoitus luoda
kattava kontaktiverkosto suomalaisen taiteen viemiseksi ulkomaille ja ulkomaisten

niyttelyjen tuomiseksi Suomeen.’

! J3meri, Hin Ilona Anhava, taideyrittdja. Suomen Kuvalehti 29, 1991.
? Krista Mikkolan haastattelu 28.11.1998.
3 Ibid.
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Galleriahuoneistojen sijainti ja kustannukset vaikuttivat liiketoiminnan kannattavuuteen.
Tasokkaat taidegalleriat sijaitsevat metropolien paékaduilla, kalleimmissa
liikekortteleissa. Galeriatilojen, jotta ne olisivat edustavia ja jotta taideteokset tulisivat

hyvin esille tuli olla riittdvén tilavia. Téllaiset suuret tilat maksavat yleensé paljon.

Gallerian sijainniksi valittiin vuokrakiinteistd Kasarmikadulta. Yritys toimi hyvalla
litkepaikalla Helsingin keskustassa, lahelld muita merkittévid gallerioita ja
kauppaliikkeitd. Liikehuoneiston lattiapinta-ala oli noin 240 m? ja tilat sijaitsivat
kahdesssa kerroksessa. Gallerian kaksi suurta néyteikkunaa toimivat varsinaisina
vaihtuvien néyttelyjen esittelytilana. Galleriassa tydskenteli toimitusjohtajan liséksi yksi
henkild, joka vastasi padasiassa juoksevien asioiden hoidosta ja niyttelyjen valvonnasta.
Tilapdistd henkilokuntaa kdytettiin satunnaisesti nédyttelyjen ripustuksessa ja
viikonloppuvalvonnassa. Yrityksen kirjanpito- ja lakiasiat oli annettu niisté vastaavalle

ulkopuoliselle tydntekijille.'

Pitkdjinteisen tyon tuloksena voitiin galleriassa vuonna 1986 todeta, ettd markkinat
vetivit ulkomaita myo6ten ja ettd gallerian taiteilijat edustivat huipputasoa. Gallerian
toiminnan jatkaminen ja kehittdminen pienillé voimavaroilla oli 1dhes mahdotonta.
Témin takia Krista Mikkola péétti laajentaa gallerian omistuspohjaa. Niinpad vuoden
1987 kesélld omistuspohjaa laajennettiin 1dhinni kansainvilisid operaatioita silmalla
pitden ja Krista Mikkolan lisdksi osakkaiksi tulivat Kerkko Keinonen, Péivi Setil4,

Risto Matti Ratia, Jaakko PSyry ja BS Finance.”

Galleria teki taiteilijoiden puolesta aktiivista esittely- ja myyntitydta vield nayttelyn
paéttymisen jalkeenkin. Galleristina Krista Mikkola tavoitteli yhteistyoté ja
henkilokohtaisia kontakteja sekd suomalaisiin ettd kansainvélisiin taiteilijoihin. Hén
halusi tiedottaa galleriasta ja sen taiteilijoista kaikissa mahdollisissa tiedotusvélineissi
niin laajasti kuin se vain oli mahdollista. Taidealan ammattilehdissé ja
kulttuurijulkaisuissa tiedottaminen oli kohdistettu taidealan ammattilaisille, ja se rajasi
pois sellaiset ihmiset, jotka eivit seuranneet niitd jatkuvasti. Ns. naistenlehtid luki

laajempi ja monipuolisempi yleiso, joka saattoi saada virikkeen tulla harrastamaan

' RISTIMAKI 1990, 13.
2 bid..
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taidetta.' Kun on vertailtu Suomen ja Ruotsin galleriatoimintaa on havaittu, ettd
Suomessa galleristit pitivét tirkeimpind niyttelyn menestykseen vaikuttaneina
tiedotusvilineind naistenlehtid. Ruotsalaiset galleristit sensijaan arvostivat enemmén

alan taidejulkaisuja ja televisiota.”

Krista Mikkolan asiakaskunta koostui pidasiassa kerdilijoistd, museoista ja julkisista
laitoksista. Yhtend asiakasryhména olivat yksityiset ostajat, satunnaiset ohikulkijat ja
sellaiset henkil6t, jotka hankkivat yhden tarkeédn taideteoksen eldméssdén. Suomalaisista
suuryrityksistd nykytaidetta hankkivat ldhinni liikepankit ja vakuutusyhtiot. Tarkedn
ryhmén muodostivat 1980-luvulla erdét suuret yhtiot ja yksityiset taidesijoittajat, jotka
myo0s ryhtyivit yksityisten kaupallisten gallerioiden rahoittajiksi ja osakkaiksi. Gallerian

asiakkaina olivat sellaiset suuryritykset kuten Neste, Nokia ja Oy Alko Ab.’

Toimitusjohtajalle kuului padvastuu ndyttelyjen jarjestdmisestd, laajan
kontaktiverkoston luonti ja ylldpito sekd yhteydenpito suomalaisiin ja ulkomaisiin
taiteilijoihin ja galleristeihin. Hinen vastuulleen kuuluivat myos gallerian markkinointi,
lehdistdsuhteiden hoitaminen, talousasioista vastaaminen ja laajamittaisen
painatustoiminnan hoitaminen. Ty6n paljous alkoi tuntua liian raskaalta, ja Krista
Mikkola halusi luopua toimitusjohtajan tehtdvisté ja keskittyéd gallerian taiteelliseen
johtamiseen. Vuonna 1989 perustettiin uusi yhtio, jonka nimeksi tuli Galleria Mikkola
& Rislakki. Yhteistyokumppaniksi tuli Eero Pekka Rislakki.* Galleria Krista Mikkolan
nimi oli aluksi Galleria Krista Mikkola Oy, mutta vuonna 1989 uuden omistajan tultua
mukaan gallerian viralliseksi nimeksi tuli Galleria Mikkola & Rislakki. Téssd tydssé

kéytetddn molempia nimid rinnakkain tarkemmin erottelematta.

Mikkola & Rislakki -galleria otti heti alusta alkaen myos riskeja valitsemalla uusia
tuoreita néyttelyitd, ja ne taiteilijat, joita galleriassa esiteltiin, nousivat nopeasti
kuvataiteen eliittiin. Galleria saavutti tuoreella niyttelypolitiikallaan nopeasti keskeisen
aseman helsinkildisessd ndyttelytoiminnassa. *Gallerian suomalaisiin taiteilijoihin

kuuluivat mm. Risto Suomi, Kari Cavén, Marika Mikel4, Lauri Laine ja Leena

! Rantanen, Ei pidé uskoa sanaa ei. Taide 4, 1985, 57 - 59.
2 JYRAMA 1997, 18.
3 RISTIMAKI 1990, 58 - 59.
*Ibid., 78 - 82.
> SAKARI 1991, 61.
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Luostarinen, jotka galleria halusi viedd ulkomaille ja tyoskennelld heiddn kanssaan
mannermaiseen tyyliin. Suomalaisten taiteilijoiden vieminen kansainvilisille
taidemessuille osoittautui erittiin tyoladksi, pitkédjanteisyyttd vaativaksi ja taloudellisesti

raskaaksi. Kansainviliset vientindyttelyt tulivat gallerialle erittéin kalliiksi.'

Uutena taiteen ostajaryhméné galleriaan tulivat 1980-luvun lopulla ns. juppiasiakkaat.
He ostivat taidetta osoittaakseen varakkuuttaan tai businesstaitojaan. Usein he kuitenkin
ostivat taidetta lainarahalla. Heilld oli erittdin vdhdn kulttuurista kompetenssia. He
ostivat taidetta taloudellisista, spekulatiivisista tai sosiaalisista syistd. Krista Mikkolalla
oli erditd juppiasiakkaita, jotka olisivat halunneet gallerialta takuun ostamiensa
taideteosten hintatason séilymisesti ja siité, ettd galleria ostaisi teokset takaisin, jos
niiden arvo laskisi. Téllaiseen takuuseen galleria ei voinut menna.” Galleria oli pystynyt
luomaan hienon ja kasvavan asiakaspiirin, johon kuuluivat myds muita térkeita
kerdilijoitd ja liikeyrityksid®.Galleristi Krista Mikkola sai asiakkaakseen suurkerilija

Pentti Kourin®.

Gallerian liiketoiminnallisena periaatteena oli, ettd kaikki teokset myytiin taiteilijan
lukuun ja nimissi. Néin galleria oli vapautettu liikkevaihtoverosta. Myohemmin alettiin
ostaa taidetta myds gallerian varastoon.” Ulkomaisen taiteen myynnissé vélittdvin
gallerian osuus oli 10 prosenttia, myyvin gallerian osuus 40 prosenttia ja taiteilijan
osuudeksi jdi 50 prosenttia. Vastaavasti vilittdessdén suomalaista taidetta ulkomaille
vilitysprosentti oli 10 prosentia. Yleensd galleriassa esiteltiin yksi tai kaksi taiteilijaa

samassa néyttelyssa.

Galleria myi taideteokset taiteilijan lukuun ja peri myymistdan teoksista sovitun
myyntiprovision. Galleria oli oikeutettu ja velvollinen perimién myytyjen teosten
kauppasummat ostajilta. Taidegalleria teki taiteilijan kanssa niyttelysopimuksen, jossa

sovittiin néyttelyn ajankohdasta, teosten lukumaéristé, kuljetuksista, vakuutuksista ja

! Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3.1989.
? Krista Mikkolan haastattelu 28.11.1998.
3 Carlson, Usko, Toivo ja Lama. Suomen kuvalehti 46, 1990.
* Blumenthal, Helsingin Sanomat,Nyt viikkoliite nro 35, 1998.
® RISTIMAKI 1990, 15.
% Ibid.,
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kutsukorttien painatuksesta. Suomalaisilta taiteilijoilta galleria peri teoksen

kauppasummasta 50 prosentin galleriaprovision.'

Galleria Krista Mikkolan markkinointi- ja suhdetoiminnan piiriin kuuluivat gallerian
edustamat taiteilijat, museoiden hankinnoista vastaava henkilokunta, julkisten laitosten
ja yritysten taideasiantuntijat, kerdilijét ja julkisen sanan edustajat. Gallerian
suhdetoiminta painottui lehdistokontakteihin, avajaisiin, henkilokohtaiseen

edustamiseen ja painetun materiaalin painattamiseen.”

Taidendyttelyn avajaiset olivat sosiaalinen tapahtuma, johon galleria panosti koko ajan.
Galleristi Krista Mikkolan jérjestdmissi avajaisissa oli yleensd ldsnd kolmannes
kutsutuista eli 200 - 500 henkil6d. Kutsutuille kuvataiteen ystiville tarjoutui avajaisissa
mahdollisuus tavata kollegojaan seki keskustella taiteesta ja esilld olevasta ndyttelysta.
Avajaisissa tehtiin alustavat ostovaraukset, neuvoteltiin asiakkaan tulevista
taidehankinnoista sekd mahdollisista uusista mielenkiinnon kohteista. Liiketoiminnan
kannalta merkittéva tilaisuus jérjestettiin heti avajaisten pédtyttyd. Tahén iltatilaisuuteen
kutsuttiin valikoitu joukko asiakkaita ja muita gallerialle tirkeiden sidosryhmien
edustajia. Monesti tdssd vapaamuotoisessa tilaisuudessa pédtettiin merkittavista
taidekaupoista.® Jos galleristi todella uskoi johonkin taiteilijaan, hin sai asiakkaan

ostamaan taiteilijan tekemin teoksen”.

Mikkola & Rislakki -galleria painatti jokaisesta taiteilijasta ja hédnen tuotannostaan
niyttelyluettelon. Néyttelyluettelossa oli esipuhe, kuvia niyttelyn taideteoksista seké
tietoja taiteilijasta. Luetteloja oli saatavissa ndyttelyn aikana seké nayttelyn jalkeen.
Nayttelyjen yhteydessa oli yleison saatavilla teosluettelo, josta kavi selville kunkin
taideteokset nimi, tekotapa ja valmistusvuosi. Galleria kéytti jonkin verran myos muuta

painettua materiaalia niyttelyn ja taiteilijan tunnettavuuden mukaan.'

1980-luvulla lehdissé alettiin julkaista paljon néyttelyjen avajaisuutisia ja
taiteilijahaastatteluja. Menestyviét julkkistaiteilijat ja -galleristit tulivat tutuiksi.

Vuosikymmenen lopulle tultaessa lehdet esittelivét kilpaa veikkauksiaan 1990-luvun

' RISTIMAKI 1990, 70 - 72.
2 RISTIMAKI 1990, 70 - 72.
3 Ibid..

4 JYRAMA 1995, 106.

42



lupaaviksi nuoriksi taiteilijoiksi. Menestys kohdistui vain muutamiin harvoihin

taiteilijoihin.’

Galleria Mikkola & Rislakin taiteilijavalinnat olivat olleet komeita, ja gallerian talliin
olivat kuuluneet monet suomalaisen taiteen kirkinimet. Galleria sai valtavan
mediajulkisuuden, ja ne taiteilijat, joita galleriassa esiteltiin, nousivat Suomessa
tahtitaiteilijoiksi. Gallerian toinen omistaja Eero Pekka Rislakki oli aktiivinen kirjoittaja
ja toimittaja. Tekstimainonnan tyyliin laadittuja juttuja oli lehdissa erittdin paljon, ja ne
edistivit gallerian ja galleristin tunnettavuutta. Galleriassa ei kuitenkaan saatu
kustannuksia kuriin, vaan 16ysé talouden hoito jatkui liian kauan. Gallerian velat olivat
kasvaneet, ja taustalla olevat omistajat eivét ilmeisesti halunneet laittaa lisda rahaa
kustannusten kattamiseen. Syksylld 1990, ennen gallerian sulkemista, uusia velkoja oli
kaksi miljoonaa. Néayttelyt olivat olleet taiteellisesti perusteltuja, mutta tuottivat silti

jatkuvasti tappiota.’

Galleristi Krista Mikkola ja hénen johtamansa galleria saivat valtaisan
mediajulkisuuden. Ne taiteilijat, joita galleria esitteli nousivat téhtitaiteilijoiksi. He
olivat erittdin paljon esilli erilaisissa tiedotusvélineissd. Samalla gallerian edustamien
taiteilijoiden teosten hinnat alkoivat nousta. Galleristista oli median haastatteluissa tehty

tdhtigalleristi amerikkalaiseen tyyliin.

3.4. Muita uusia gallerioita

Helsinkiin perustettiin 1980-luvulla 29 uutta taidegalleriaa esitteleméén nuorta
kotimaista nykytaidetta sekd merkittdvad ulkomaista taidetta. Gallerioita perustettiin
kaiken aikaa, mutta samalla niitd my0s lopetettiin lyhyen toimintakauden jélkeen.
Samoihin aikoihin kuitenkin Tukholman varsinainen galleriamé&érd on kolminkertainen

Helsinkiin verrattuna.*

' RISTIMAKI 1990, 72.

% Kivirinta, Rossi, Pohjola 1991, 342.

3 Kuikka, Taidekauppa kiy, mutta ei kaikilta. Uusi Suomi 6.10.1990.
* SAKARI 1991, 75.
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Taidesalonki Bellarte Oy perustettiin huhtikuussa 1987 Turkuun ja puolitoista vuotta
myohemmin Helsinkiin Erottajankadulle. Perustajaosakkaina olivat turkulaiset Rauno
Puolimatka ja veljekset Pekka ja Jaakko Lindberg. Bellarten omistajiin kuului myos
Liisa Lindberg. Lindbergit olivat olleet jo pitkédén aktiivisia taidekeréilijdité ja
galleriatoimintaan he l&htivit mukaan syvisté ja todellisesta rakkaudesta taiteeseen. He
olivat hankkineet aikaisemmin kokoelmiinsa teoksia mm. Galerie Artekista ja
Grafiartista. Varsinkin Jaakko Lindberg arvosti ranskalaista modernismia ja
konkretismia taidesuuntana niin paljon, ettd galleriassa paitettiin jérjestdd muutamia
kansainvélisid ndyttelyjd sen merkeissd. Jaakko Lindberg sanookin, ettd Maire

Gullichsen oli hinelle ehdoton alan esikuva.'

Taidesalonki Bellartessa pidettiin alusta alkaen tirkeédna, ettd galleriassa olisi ainakin
kaksi kansainvélistd nédyttelyd vuodessa, mielellddin mahdollisimman tunnettuja nimié.
Néin omistajat voisivat tdydentdd myos omia taidekokoelmiaan. Gallerian johtajaksi
valittiin taidehistoriaa opiskellut FM Eeva Vééninen. Hénell4 oli tydkokemusta new

yorkilaisista gallerioista ja pitkd kokemus ulkomailla tydskentelysti.”

Taidesalonki Bellarten perustajille ei tullut mieleenkéén ajatus, ettd he olisivat halunneet
mink&énlaista taloudellista voittoa galleriasta. Jos galleria tuottaisi voittoa se jaettaisiin

taiteilijoille stipendeind. Galleriassa esiintyi vuosien varrella monia nuoria taiteilijoita.’

Taidesalonki Bellarte avasi galleriansa Helsingissd vuonna 1988 transavantgardisti
Mimmo Paladinon ja kuvanveistéjé Eila Hiltusen néyttelylla. Galleria halusi esitelld
tunnettuja kansainvilisid nimid. Avajaiset olivat valtaisa yleisomenestys ja ndyttelyn
avasi Italian suurldhettilds Giancarlo Carrara Gagni.* Bellarten johtajan Eeva Véénisen
mukaan galleria aikoi esitelld Helsingissd sekéd kotimaisia, mutta ennenkaikkea hyvié
kansainvélistd nimid. Ulkomaisia taiteilijoita oli huomattavasti helpompi saada
niytteille kuin vastaavia kotimaisia tekijoitd. Suomalaiset taiteilijat harkitsivat tarkoin

verotussyistd kannattaako teoksia asettaa myyntiin.’

! Jaakko Lindbergin haastattelu 25.1.1999.
2 .
Ibid..
> Ibid..
* poytikirjat, avajaiskutsut, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.
> Valkonen, Nykytaide kily kaupaksi Helsingissd. Helsingin Sanomat 2.11.1988.
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Uusien gallerioiden perustaminen osui syksyyn 1988, jolloin Helsinkiin perustettiin
lisdd kolme uutta galleriaa nopeammin kuin koskaan aikaisemmin. Suomessa
tydskentelevd yhdysvaltalainen taiteilija Timothy Persons avasi yhdesséd John Lindellin
kanssa Stockmannin kulmalle uuden gallerian, jonka tarkoitus oli esitelld amerikkalaista
taidetta. Galleristi Kaisu Rehbinder avasi uuden grafiikkagallerian, jonka nimeksi tuli
Artalli. Grafiikan hinnat olivat viime vuosina nousseet niin korkealle ja grafiikan kerdily
lisddntynyt niin paljon, ettd Rehbinderit arvioivat tasokkaalla, edullisella grafiikalla

olevan jatkossakin kysyntéiéi.1

Bo-Erik ja Christa Pelin perustivat vuonna 1985 gallerian, joka oli avoin yhtid ja
molemmat galleriassa tydskentelevit henkilt olivat my6s omistajia. Pelinejd kiiteltiin
usein avoimesta ja tuoreesta linjasta, koska he valitsivat myds nuoria taiteilijoita
galleriaansa. Gallery Persons & Lindell, joka perustettiin vuonna 1988, ja se keskittyi
tuontindyttelyihin ja muutamaan suomalaiseen taiteilijaan. Kansainvélisen kidytdnnon
mukaan monet galleriat ottivat 50 %:n myyntiprovision. Suomessa galleriasopimukset

eivit kuitenkaan ole olleet yhti sitovia kuin muualla Euroopassa.'

Hyvin ansiokasta galleriatoimintaa ja kansainvélisten ndyttelyiden jdrjestdmista
harjoittivat samaan aikaan Galleria Pelin ja Bronda. Téssé ty0ssd ei ole mahdollista
késitelld niitd tarkemmin. Gallerioiden myyntiprovisiot vaihtelivat ja galleriavuokraa

taiteilijoilta alettiin perid vasta 1990-luvulla.

3.5. Taideteosten hintojen nousu

Ranskan taidemarkkinoita vuosina 1952 - 1962 tutkinut sosiologi Raymond MOULIN
on havainnut, ettd taloudellisen nousun mydtd Ranskaan syntyivét kukoistavat
taidemarkkinat. Tdnd aikana my®0s taiteen hintataso kohosi huomattavasti. Hanen
mukaansa ranskalaiset taidemarkkinat kukoistivat tai kuihtuivat riippuen keréilijoiden

lukumééristi ja suopeudesta kuluttaa rahaa taiteeseen. Suotuisa taloudellinen tilanne

' Tbid..
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sekd taideteosten omistamista kohtaan tunnettu yleinen arvonanto lisdsivét rahan kayttoa
taidemarkkinoilla. Tuolloin jopa ranskalainen lainsdadantd suosi kerailijoita.” Ranskan
taidemarkkinoilla toimivat taidekaupan ammattilaiset pystyivit itse manipuloimaan
taiteen kysyntéé ja tarjontaa. Taidemaailmaa muutti ajoittain téllainen outo voima, joka
kontrolloi taidemarkkinoita ja jota ammattipiiritkin ihmettelivit.> Mybs taidekriitikoilla
oli tarked rooli taidemarkkinoilla, koska heidan kirjoittamansa taidekritiikki toimi

vilittdjana taideteosten ja yleison valilla.*

Uudempi taloustieteellinen tutkimus huomasi, ettd taideteoksiin liitettiin yhi useammin
hyoétyajattelu, josta esimerkkind voidaan mainita taide sijoituskohteena. Uudemman
tutkimuksen ldhtokohtana oli usein ndkemys, jonka mukaan taiteilijat sen paremmin
kuin kuluttajatkaan eivét ole autonomisia vaan riippuvaisia niisté tuotanto- ja
markkinointiorganisaatioista, jotka vélittavét kuluttajille padosan teoksista ja vaikuttavat

samalla niiden laatuun ja sisalto6n.’

Suomessa taiteen yleiseen hinnanmuodostukseen ja hinnannousuun on voitu vaikuttaa
jonkin verran néyttely- ja julkaisutoiminnalla. Taiteen tyylilajit ovat olleet vain yksi
hintoihin vaikuttava tekijd, mutta ihmisten makuvaihtelut ovat olleet ennalta
arvaamattomia. Taiteen hintaan ovat vaikuttaneet myos pddomamarkkinoiden tila,
korkotaso ja muiden sijoituskohteiden hintakehitys.® Vield tini paivini edustava
katalogi taiteilijasta ja hdnen tuotannostaan vaikuttaa taiteilijan hintatasoon
kansainvilisilld taidemarkkinoilla. Pariisissa ja Brysselissd tyoskennelleen sekd
néyttelyjéd pitdneen suomalaisen taiteilijan Mikko Paakkolan mukaan hénen teostensa
hintataso nousisi puolella, jos hinen tuotannostaan olisi saatavilla painettu kirja tai

luettelo.!

Hintojen nousu Suomessa ei koskenut kuitenkaan kaikkia taiteilijoita vaan kohdistui
joidenkin tiettyjen taiteilijoiden teosten hintoihin. Taidekaupassa oli ndhtdvissa selvid

ylikuumenemisen merkkejd jo 1980-luvun puolessa vilissd. Ylikuumenemisella saattoi

! Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3.1988.
2MOULIN 1967, 3 - 6.

3 Ibid..

*bid., 77.

> OKSANEN 1988, 44 - 45.

8 KORPINEN 1990, 15.

46



olla taiteen tuotantoa stimuloiva vaikutus niin kauan, kuin taiteilijat tekivét tasokkaita

teoksia, eikd sitd vilttimittd nihty negatiivisena asiana.”

Suomessa talouden nousu ja rahamarkkinoiden vapautuminen 1980-luvulla synnyttivit
taidebuumin. Taiteen kysynti lisdéintyi voimakkaasti, ja taidetta alettiin pitda
sijoituskohteena. Pankit, vakuutusyhtiot ja julkiset laitokset alkoivat ostaa taidetta
kokoelmiinsa useilta eri taiteilijoilta asiantuntijoiden suositusten mukaan. Valtava
médrd uutta rahaa kanavoitiin taidemarkkinoille, ja dskettdin rikastuneet alkoivat ostaa
modernia taidetta. > Suomessa taidebuumi ei nikynyt vain taidehuutokaupoissa, vaan
samanlaista nousukauden buumia oli néhtévissi gallerioissa. Taiteen kysynti ei
kohdistunut ainoastaan vanhempaan taiteeseen. Gallerioissa huomattiin, ettd modernia

taidetta ostettiin paljon, vaikka hinnat olivat nousseet moninkertaisiksi.*

Kansainvilisen mallin mukaan my0s suomalainen yritysmaailma alkoi osoittaa yhé
suurempaa mielenkiintoa kulttuuria kohtaan. Suomalaiset yritykset ostivat 1987 taidetta
ainakin 30 - 40 miljoonalla markalla. Julkiset (valtio, kunnat, museot) taidehankinnat
jéivit samana vuonna noin 15 miljoonaan markkaan. Valtion taidebudjetista kaytettiin

vain 2,5 miljoonaa taidehankintoihin.’

1980-luvun alkupuolella 100 000 markan hintaa yhdesta taulusta pidettiin lahes
uskomattomana. Vuonna 1985 maksettiin silloisesta huipputaulusta jo 400 000
markkaa, ja pari vuotta myohemmin huudettiin huutokaupassa Helen Schjerfbeckin
6ljyvirimaalaus “Suru” 2,2 miljoonalla markalla.’ Elossa olevien taiteilijoiden huippuna
voidaan pitdd 1980-luvulla Juhani Linnovaaran maalausta, josta huutokaupassa
maksettiin ldhes 400 000 markkaa. Ostavan yleison taholla tima koettiin erdénlaisena

hintaennitykseni.” Media ja paduutiset julkaisivat mielelldzn huutokauppojen

! Mikko Paakkolan haastattelu 30.12.1998. Taidemaalari Mikko Paakkola on saanut taidekoulutuksen
Pariisin L'Ecole Nationale Superieure des Beaux-Arts -koulussa.

2 Pyysalo, Mihin Ateneumilla on varaa? Suomen Kuvalehti 5, 1988.

3 Casey, Taidekaupassa kaksi pakkomieltd, keinottelu ja keriily yhtyvit. Helsingin Sanomat 5.3.1991.
* JYRAMA 1995, 50 - 54.

> Kivirinta, Rossi, Pohjola 1991, 332.

® Avomaa 1994, 218-219.

7 Jaakko Lindbergin haastattelu 25.11.1998. Haastateltu on ollut mukana taidehuutokaupoissa
taidekerdilijand 30 vuotta.
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hintaennétyksid. Kasitys taiteen edullisuudesta sijoituskohteena syntyi paljon julkisuutta

saavista yksittiisistd huippuhinnoista.'

Huutokaupat vetivit mukaan sellaisia uusia ostajaryhmié, jotka eivét tunteneet taidetta.
Monet galleristit ndkivit, ettd huutokaupat toimivat taidebuumin priimusmoottoreina.
Taidebuumin aikana gallerioissa esiteltiin ulkomaista taidetta paljon enemmén kuin
aikaisemmin. Moni galleria halusi tuoda Suomeen kansainvilisid huipputaiteilijoita.
Suomessa alettiin kerété taidekokoelmia, ja monet kerdilijat olivat kiinnostuneita
ostamaan kansainvélistd taidetta. Taiteilijat alkoivat tehdd suurempia ja kalliimpia

teoksia ja toivoivat museoiden ja sditididen ostavan niité.

Suomessa talouden kasvu ja rahamarkkinoiden liberalisointi rohkaisivat uusia sijoittajia
sijoittamaan taiteeseen. Varsinainen taidebuumi sijoittui vuosiin 1986 - 1989, jolloin
my0s huutokauppojen myynti lisddntyi voimakkaasti. Suomessa hinnat alkoivat nousta
nimenomaan siiti syysti, etti taide nihtiin sijoituskohteena.’ Suomalaisen taiteen
tutkijat ovat laskeneet, etti taiteen hintojen kehitys oli 1980-luvulla 1ihes samanlainen
kuin porssikurssien hintakehitys. Lisdidntynyt vanhemman taiteen myynti
huutokaupoissa vaikutti osaltaan hintojen kohoamiseen. Huutokauppojen hinnat
nousivat huomattavasti kaikissa hintaluokissa vuosina 1985 - 1986 ja sama suuntaus

jatkui myynnin kasvuna vuosina 1987 - 1989."

Amerikkalaisen Diana CRANE havaitsi tutkimuksissaan, ettd korkeimmat hinnat oli
yleensa niill4 taiteilijoilla, jotka olivat tiettyjen johtavien gallerioiden taiteilijoita.
Hintojen nousuun vaikuttivat nimenomaan seuraavat seikat: taiteilijan teosten
menestyminen huutokaupoissa (joskin siiné esiintyi yksittdisten taiteilijoiden kohdalla
hintavaihteluja), koska muutama suuri galleria pystyi kontrolloimaan huutokauppojen

hintoja, taiteilijan retrospektiivinen néyttely ja ostot taidemuseoihin.’

' KORPINEN 1990, 1 - 2.

2 JYRAMA 1995, 52 - 54.

3 Avomaa 1994, 218.

* UUSITALO, JYRAMA 1992, 8 - 9.
> CRANE 1987, 115 - 118.
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Sodan jélkeen syntynyt hyvin koulutettu sukupolvi oli kiinnostunut ostamaan
avantgardetaidetta. Se vaikutti nykytaiteen kysynndn nousuun ja kulutuksen kasvuun.

Téstd syystd nykytaiteen hinnat alkoivat nousta myds Suomessa.'

Yhtend syynd siihen, miksi juuri Suomessa erdiden taiteilijoiden teosten hinnat alkoivat
nousta korkeammalle kuin muiden, oli se ettd muutama suuri kerdilija alkoi kerdta
jonkun tietyn taiteilijan teoksia taidekokoelmaansa. Tastd syystd esimerkiksi
taidemaalari Juhani Linnovaaran maalausten hinnat nousivat, koska huutokaupoissa oli
lasni taidekerdilija Pertti Niemistd. Hén piti erittdin paljon Juhani Linnovaaran teoksista
ja oli valmis maksamaan korkeita hintoja saadakseen haluamansa teokset. Taidekerdilijé
Pertti Niemisto oli alkanut kerdtd aktiivisesti taidekokoelmaa ja hénell4 oli riittdvésti
rahaa tdmén hankkeen toteuttamiseen. My®os taiteilija Juhani Linnovaara oli huomannut
teostensa hintojen alkavan nousta. Pitdessddn néyttelya Taidesalonki Bellartessa syksylla
1988 hén oli nostanut teostensa hintatasoa samassa suhteessa kuin oli ndhnyt
huutokaupoissa tapahtuneen. Pertti Niemisto osti kyseisestd néyttelystd viisi

. . .2
Linnovaaran akryyliguassia.

Samaan aikaan syksylld 1988 Taidesalonki Bellartessa oli myytdvéné taidemaalari
Reino Hietasen suuria maalauksia kooltaan (105 cm x 90 cm) 40. 000 markan hintaan.
Reino Hietanen oli hyvin etabloitunut vanhemman polven maalari, ei kokenut vastaavaa
hintojen nousua. Reino Hietasen maine taiteilijana oli kiistaton, ja hénen teoksiaan
16ytyy melkein kaikista suomalaisista taidemuseoista. Galerie Artekin taiteilijoihin
kuuluvan Ernst Mether-Borgstromin nimi kiinnosti kerdilijoité ja teokset menivat
hetkessa kaupaksi. Taidesalonki Bellarte Oy:n néyttelystd myytiin hetkessd kaikki hénen

maalauksensa.’

Gallerioissa huomattiin, ettd uusina ostajina tulivat gallerioihin jélleenmyyjit ja
taidekauppiaat, jotka tekivét kerralla erittdin suuria ostoja. Jalleenmyyjit ja
taidekauppiaat olivat kiinnostuneita nimekkaisté, palkituista ja erittdin tunnetuista

taiteilijoista. He olivat kiinnostuneita ostamaan esim. Ernst Mether-Borgstromin, Juhani

' UUSITALO, JYRAMA 1992, 12.
? Myyntilistat, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.
* Ibid..
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Linnovaaran ja Kauko Lehtisen teoksia. He ostivat yleensd vanhemman polven

nimitaiteilijoita.'

Nuorempaa taiteilijapolvea edustaa Chris af Enehielm, jonka teosten hinnat nousivat
paljon lyhyen ajan sisélli. Chris af Enehielmin néyttely Galerie Pelinilld oli ikd&nkuin
1980-luvun taidebuumin ilmidikoni. Iltalehti ja Iltasanomat lanseerasivat néyttavésti
néyttelyn sivuillaan ja kaikki teokset myytiin ennen ndyttelyn avaamista. Tdmén
néyttelyn kohdalla itse taiteen sisélto ei ollut endé pédasia. Pddasiaksi nousivat dkkid
nousseet hinnat, ostoryntdys ja suurten rahojen valtaisa julkisuus.2 Galleristit yrittivit
varoitella seurauksista, mutta turhaan. Alunperin Pelinit ja af Enehielm olivat
hinnoitelleet teokset halvemmiksi, mutta David Hasan vaati hintoja nostettavaksi. David
Hasan oli toimittaja, kerdilijd ja taidemaailmassa aktiivisesti mukana oleva

niyttelyorganisaattori.’

Suomen Akatemian jésen taidemaalari Sam Vanni piti taidendyttelyn 1980-luvun lopulla
Galerie Artekissa.Vannin toiden hinnat vaihtelivat 2 200 ja 60 000 markan vililla.
Kehystdméttomain serigrafian sai suhteellisen edullisesti, mutta uniikki 6ljymaalaus
maksoi noin 60 000 markkaa. Galleriasta annettiin ymmaértaé, ettd niyttely oli

loppuunmyyty jo ennen sen alkamista.*

Vastaavasti Géran Augustson piti vuonna 1985 nilyttelyn Artekissa. Oljymaalausten
hinnat olivat tuolloin vield hyvin kohtuulliset. Teosten hinnat vaihtelivat koon mukaan
20 000 markan molemmin puolin. Esimerkiksi 130 cm x 150 cm:n kokoinen taulu
maksoi 25 000 markkaa. Pienimmit guassit sai muutamalla tuhannella markalla.” G6ran
Augustsonin hinnat olivat kuitenkin yhtakkid alkaneet nousta huutokaupoissa. Taiteilija
piti ndyttelyn Turun Bellartessa vuosikymmenen loppupuolella. Tassékin ndyttelyssé oli
hysterian piirteitd. Jannitystd lisési se, ettd taiteilija saapui paikalle my6héstyneend
ennen ripustusta ja avajaisia. Taiteilijan kirjoittamassa hintalistassa pienin guassi oli
hinnaltaan 24 000 markkaa. Edellisessd ndyttelyssd pienimmaén guassin hinta oli 1 300

markkaa. Kalleimman 6ljytyon hinta oli 175 000 markkaa. Sellaiset guassit, jotka

! Myyntilistat, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.

? Rislakki, Pyhin ja pahan liitto. Image 3, 1991.

> Ibid..

* Hasan, Nykytaide rikkoo tutut kuviot. Markkinointi 5, 1988.
> Hintalistat, Galerie Artekin arkisto.
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edellisessé ndyttelyssd maksoivat 8 000 - 10 000 markkaa, maksoivat nyt 50 000 - 60
000 markkaa. Taiteilija ei neuvotellut eikd sovitellut yhdenkdin teoksen hinnasta,
vaikka sitd useaan eri kertaan yritettiin. Keskustelujen sidvy oli kiredhko. Hysteriaa lisési
se, ettd Helsingistd saapui joukko taideostajia, jotka ostivat niyttelyn kalleimmat tyot.
David Hasan oli saapunut paikalle jérjestelemién ostoja. Kun kalleimmat teokset oli
hetkessda myyty, muutkin alkoivat menné kaupaksi, jotkut ostivat kaksi teosta. Kaikki
Augustsonin teokset oli myyty kahdenkymmenen minuutin sisdlld. Myynnin yhteisarvo

oli yli puoli miljoonaa.1

Taidemaalari Marika Mékeld oli my0s niité taiteilijoita, joiden teosten hinnat nousivat
moninkertaisiksi. Vuonna 1982 Mikeldn suuri maalaus maksoi 14 000 - 16 000
markkaa, ja vuosikymmenen lopulla hinta oli noussut 60 000 - 80 000 markkaan ja
kaikkein suurimmat maalaukset maksoivat 130 000 - 150 000 markkaa.” Marika Mikel

kuului Mikkola & Rislakki -gallerian suosimiin taiteilijoihin.

1980-luvulla Galerie Artekissa oli myytivani erds Paul Osipowin maalaus, jonka hén oli
hinnoitellut yhteisymmaérryksessé galleristin kanssa 68 000 markkaan. Teoksen osti
Pentti Kouri, joka siirsi maalauksen edelleen Kouri Capital Holding Oy:lle, joka arvotti
sen lainojen panttina 159.353 markan arvoiseksi. Taiteilija ei voinut ymmértdd niin
rakettimaista hinnannousua ja sité, kuinka naiiveja pankinjohtajat olivat hyvaksyessidén
taidetta lainojen vakuuksiksi. Pienet hinnanvaihtelut voivat olla mahdollisia ja ovat
ymmarrettdvii, koska taidekauppa on markkinavoimien sédteleméé toimintaa. Kun sama
teos tuli myohemmin huutokauppaan, sen 1dhtohinta oli 20 000 markkaa. Tavallinen
taiteen ostaja oli ollut jo kauan aikaa ymmadlla, joutunut kummalliseen tilanteeseen ja

tuntenut itsensé petetyksi.’

Melkein kaikki taiteilijat vertasivat omia ansioitaan toisten taiteilijoiden ansioihin ja
alkoivat ajatella, ettd kaikki se taide, mitd gallerioissa esiteltiin, pystyttiin myymé&én
korkeaan hintaan. Kun taide ndytti menevén kaupaksi, alkoivat taiteilijat itse aktiivisesti
nostaa omien teostensa hintatasoa. Jos joku taiteilija nosti hintojaan, nostivat muutkin.

On viirin uskoa, ettd 1980-luvulla kaikki gallerioiden néyttelyt olisivat olleet

! Hintalistat, myyntilistat, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto. Kirjoittajan huomio ostajista.
? Rislakki, Pyhin ja pahan liitto. Image 3, 1991.
3 Jadmeri, Minulla on loukatun olo. Kuvataiteen hintojen nousu. Suomen Kuvalehti 35, 1993.
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loppuunmyytyja. Monta hyvéa taiteilijaa ja niyttelyd jai vaille huomiota ja gallerioiden
myynti ndistd nédyttelyistéd jai hyvin vdhéiseksi. Liian usein kriitikot ja lehdistd
keskittyivit tiettyjen gallerioiden taiteilijoihin. Léhes kaikki toimittajat kirjoittivat

samoista taiteilijoista.

Nykytaiteen hinnannousuun ansioituneen taiteilijan kohdalla vaikutti se, etté taiteilijan
teoksista oli maksettu huutokaupoissa kalliita hintoja. Jo sekin, ettd huutokaupoissa oli
paikalla joku tunnettu kerdilijé ostamassa taidetta, vaikutti hintoihin nostavasti.
Taideteosten hinnat alkoivat nousta myds siité syysté, ettd monet uudet taidetta
tuntemattomat ostajat alkoivat ostaa taidetta sijoitusmielessé eivitké tunteneet taidetta.
Kun hinnat alkoivat nousta, niytti siltd, ettd ne nousevat loputtomasti, ja nimenomaan

tdma rohkaisi uusia kerdilijoité sijoittamaan moderniin taiteeseen.

Taiteen hinnannousu néytti kohdistuvan ainakin sellaisiin taiteilijoihin, jotka olivat
saaneet erilaisia tunnustuspalkintoja ja joista lehdissi kirjoitettiin paljon. Valtaisa
julkisuus ja lehtikirjoitukset lisdsivit myyntid. Hintojen nousu ndytti myds Suomessa

kohdistuvan voimakkaimmin kaupallisten laatugallerioiden taiteilijoihin.
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4. Galleriatoiminnan kansainvélistyminen

4.1.  Taiteen markkinointi ja muut kilpailukeinot

Pariisilaiset galleristit kilpailivat kriitikkojen huomiosta ja yrittivét eri tavoin saada
myymilleen teoksille julkisuutta. Taideviélittdjét ja galleristit jérjestivat hauskoja juhlia
ja vastaanottoja gallerioissa saadakseen asiakkaita ostamaan taidetta seki edistddkseen

taiteilijoiden lehdistjulkisuutta.'

Moderneissa ranskalaisissa gallerioissa oli yleensd hyvin neutraalit vérit, sisustus oli
niukkaa ja valaistus tyyliin sopiva. Avantgardegallerioiden atmosfaéri erosi hyvin paljon
muista taideliikkeisti jo 1800-luvulla. Néyttelytilana oli suuri valkoinen huone, jossa
katsojan huomio keskittyi yksinomaan taideteoksiin. Virit olivat hyvin neutraalit ja
sisustus ei milléén lailla vienyt huomiota pois taideteoksista. Yleensi galleriat, jotka
myivat traditionalisempaa taidetta, kayttivit sisustuksessa esimerkiksi persialaisia

mattoj a’

Suomalaisten laatugallerioiden sisustus noudatteli 1980-luvulla vastaavanlaista niukkaa
valkoista linjaa. Suomessa tété linjaa kutsutaan artekilaisuudeksi. Galerie Artekissa ei
voitu edes kuvitella mitdédn muuta sisustustyylid. Galerie Artek otti ensimmaisend
suomalaisena laatugalleriana esikuvakseen ranskalaiset avantgardegalleriat.> Suomessa
samaa tyylid edustivat mm. Grafiart, Mikkola & Rislakki, Galleria Pelin, Taidesalonki

Bellarte, Galleria Bronda ja monet muut myohemmin perustetut galleriat.

Suomessa galleriat olivat 1980-luvulla hyvin riippuvaisia julkisuudesta.
Mediajulkisuudesta alettiin gallerioiden vililla kilpailla erittdin voimakkaasti.
Tiedotusvilineissa saatu julkisuus myi esilld olevien taiteilijoiden teoksia ja 161
leimansa koko gallerian toimintaan. Ilman nayttelystd saatavaa julkisuutta ja taiteilijalle

mahdollisesti myohemmin annettavaa julkista tunnustusta yleiso ei ollut kiinnostunut

' MOULIN 1967,154.
> Ibid..
3 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.
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taiteesta.! Television ja aikakauslehtien merkitys taiteen tunnetuksi tekemisessi nousi
keskeiseksi. Tiedotusvilineilld oli suuri merkitys myds myyntiin. Taiteilijasta kirjoitettu
kritiikki nosti taiteilijan statusta ja edisti taiteilijan uraa. Media pystyi luomaan

tahtitaiteilijoita.”

Galerie Artekin néyttelyt ja taiteilijat saivat yleensi tiedotusvilineissa runsaasti
huomiota. Usein ndyttelystd oli ns. naistenlehdissd pieni ennakkobuffi tai sitten
toimittaja saapui avajaisiin, jonka jilkeen lehteen saatettiin tehdd monisivuinen
haastattelu kuvien kanssa. Galerie Artekin Maire Gullichsenilla oli pitkéaikaiset suhteet
lehdistdon ja toimittajiin, jotka mielellddn kirjoittivat myds kuvataiteesta ja siithen

liittyvisti ajankohtaisista tapahtumista.’

Lehdistokontaktien merkitys oli noussut gallerialle erittdin tirkedksi. Lehdistolle
lahetetty tiedote oli informaatioltaan lyhyt, ja sen tarkoitus oli saada lehdiston edustajia
saapumaan varsinaiseen lehdistdtilaisuuteen. Erityisen merkittaviksi tiedotuskanaviksi
osoittautuivat suomalaisissa naistenlehdissé julkaistavat artikkelit galleriasta ja
taiteilijoista. Naistenlehtien artikkelien avulla vaikutettiin epdsuorasti jopa miesten

ostokayttaytymiseen.”

Suomessa avajaisten toimintamallin otti jo kymmenii vuosia sitten kayttoon Galerie
Artek, ja se esimerkkind toimivat muut galleriat. Nayttelyn avajaisissa kohtasivat
galleristi, taiteilija, taidemuseoiden ostajat ja muiden gallerioiden galleristit. Galleria
lahetti ndyttelyn avajaisista kutsukortin gallerian kutsuvieraslistan mukaan. Kutsukortit
alettiin suunnitella huolella, ja samalla ne muuttuivat suuriksi varillisiksi korteiksi.
Kutsukortteihin painettiin teksti "taiteilija on ldsné avajaisissa”, ja jos kyseessi oli
kansainvélinen taiteilija, ndyttelyn avasi mahdollisimman merkittdvé lahetyston

edustaja, usein suurldhettilds.'

Néyttelyjulisteiden koko kasvoi ja niisté tuli usein nelivérisié. Jokaisella gallerialla oli
oma kutsuvieraslistansa. Ostavat asiakkaat olivat jokaiselle gallerialle tarkeité

kutsuvieraita ja heiddt kutsuttiin avajaisiin. Avajaisissa tarjoiltiin boolia, viinia tai

! Hasan, Nykytaide rikkoo tutut kuviot. Markkinointi 5, 1988.
> JYRAMA 1995, 92.

* Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 28.11.1998.

* RISTIMAKI 1990, 70 - 71.
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shampanjaa. 1980-luvulla oli joskus tapana tarjoilla myos iltapalaa. Tarkeiksi tulivat
pienelle sisdpiirille jérjestetyt taiteen ennakkokatselmukset, joissa kerdilijdt voivat
rauhassa etukiteen tutustua esilld oleviin teoksiin ennen niyttelyn varsinaisia avajaisia.
Téllaiset VIP-tilaisuudet muodostuivat erittdin tirkeédksi taiteen markkinointikeinoksi.
Naéité tilaisuuksia jérjestettiin taiteen suurkerdilijdille tai muille suurille ostajille.
Esimerkiksi Taidesalonki Bellarten VIP-asiakkaisiin kuului muutamia tarkeita
kerdilijoitd. Taiteen tdrkeimmat ostajat ja taidekerdilijat kutsuttiin iltapalalle ravintolaan,

jossa taiteilija oli mukana.’

Jokaisella gallerialla oli omat taiteesta kiinnostuneet asiakkaansa, joista galleria eli.
Asiakkaat eivit olleet kosketuksissa keskendén. Ostajat saattoivat olla kontaktissa myds
useamman galleristin kanssa. Taidevélittdjé ja galleristi edustivat tiettyd laatua, johon
asiakkaan oli voitava luottaa. Teoksen hinta oli yksi ostopadtoksiin vaikuttava tekija.
Teos saatettiin ostaa itse ndyttelyn takia, mutta hyvin usein vaikuttivat muut
psykososiaaliset tekijét. Valittdjdlla oli mahdollisuus tehdi taiteilijan kanssa sopimus,
jolla hin sai yksinoikeuden koko taiteilijan tuotantoon.’ Niin on toimittu ja toimitaan
vield nykyadn Ranskassa ja monessa muussa eurooppalaisessa maassa. Galleriasopimus
taiteilijan kanssa antaa yksinoikeuden koko taiteilijan tuotannon vélittamiseen. Jos
taiteilija myy suoraan ateljeestaan teoksen, joutuu hin antamaan sovitun vilityspalkkion

gallerialle.*

4.2.  Kansainvilisiin taidetapahtumiin osallistuminen

Kuvataiteissa kansainvélistyminen tarkoittaa alalla toimivien henkildiden osallistumista
kansainvélisen taidemaailman toimintaan. Ndihin tilaisuuksiin osallistuttiin 1980-

luvulla ulkomaisten néyttelyjen yhteydessi kansainvilisissd taidetapahtumissa.’

! Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 28.11.1998.

2 VIP-kutsut, kutsukortit, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.
> MOULIN 1967, 154 - 157.

* Mikko Paakkolan haastattelu 30.12.1998.

> JYRAMA 1993, 15 - 16.
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Kansainvilistyminen tarkoitti taiteessa mukanaoloa kansainvilisilla taidemessuilla,

jonne erdit suomalaiset galleriat jirjestivit suomalaisten taiteilijoiden néyttelyita.'

Kuvataiteen kentélld menestymisessd vaikuttavat henkilokohtaiset ominaisuudet
enemmaén kuin millddn muulla alalla. Taidegalleristin oli tunnettava kaikki
taidemaailman vaikutusvaltaiset henkilot ja kyettdvd luomaan kansainvélinen
yhteistyoverkosto. Hianen oli tunnettava tietenkin taiteilijat ja saatava heidin

luottamuksensa. >

Galleristin oli tunnettava mahdollisimman varakkaita ostajia ja kyettivd myyméén heille
taideteoksia. Hénen oli tunnettava hyvin asiakkaat, heidén taidemakunsa ja tapansa
ostaa taidetta. Tamén liséksi galleristin oli tunnettava kriitikot ja muu taidemaailma,
joka osallistui taideteoksen luokitteluun. Kriitikoihin tuli olla hyvét suhteet ja heitd oli
aktiivisesti yritettdvd houkutella kiinnostumaan gallerian ndyttelyistd ja esiteltavista
taiteilijoista. Museojohtajat olivat tarkeité siksi, ettd museot ostivat paljon taidetta.
Taiteilijalle oli tirkedd oman museonéyttelyn saaminen. Kansainvélisell taidekentélla
toimiminen merkitsi padsya kansainvilisen taidemaailman ytimeen, jossa kuvataiteen
eliitti vaihtoi keskenédén informaatiota kansainviliselld tasolla. Galleristin
henkilokohtaiset ominaisuudet vaikuttivat myds toimittaessa kansainvalisilld
markkinoilla, joilla vaikutusvaltaiset taidemaailman henkil6t tapasivat toisiaan.
Kansainviliselldkin tasolla muutamat vaikutusvaltaiset henkil6t pystyivit padttiméén,

mikd oli hyvis taidetta tai mika oli huonoa taidetta ja minki hintaista taiteen piti olla.?

Kansainvilinen taidemaailma merkitsee tdysin kaupallista struktuuria koko kuvataiteen
kentissd. Tarkeilld kansainvélisilld taidemessuilla tehdédén merkittévid kuvataiteeseen
liittyvid paatoksid. Vanhimpia arvostettuja taidemessuja olivat Venetsian biennaali ja
Pariisin FIAC. Néiden rinnalle oli noussut 1980-luvun lopulla Madridin Arco. Uutena
dynaamisena tulokkaana 1990-luvun taidemarkkinoille olivat nousseet Berliinin
taidemessut. Berliinin taidemessujen merkitys on kasvanut kaiken aikaa. Pariisilaiset
galleristit esiintyvit paljon enemman kansainvilisillé taidemessuilla kuin esimerkiksi

suomalaiset.” Tutkimuksessaan my6s Annukka JYRAMA oli havainnut, etti

'JYRAMA 1993,9 - 11.
2 bid..
3 Ibid., 13 - 16.
* Mikko Paakkolan haastattelu 20.2.1999.
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suomalaiset galleristit pysyttelivit mieluummin kuin Ruotsin ja Ranskan galleristit
kotimaisilla markkinoilla. Kansainvilisilld taidemessuilla kokoontuivat rahakkaat

taidekerdilijat, jotka tulivat tiydentdméaan kokoelmiaan.'

Galleristi Leo Castelli oli ollut mukana vaikuttamassa keskeisten eurooppalaisten
taidendyttelyiden teosvalintoihin. Venetsian biennaali, Kasselin Documenta ja Berliinin
Zeitgeist-ndyttely ovat niitd, joissa hinen taiteilijansa ovat olleet mukana. Castelli
saapui myds itse paikalle ndihin taidemaailman kohtauspaikkoihin, joissa hén tapasi
omat tallitaiteilijansa sek tietenkin paljon muita taiteilijoita ja tutustui samalla
tirkeisiin taidemaailman galleristeihin. Castelli korosti, ettd galleristin rooli oli hyvin
keskeinen, ilman sité taidemaailma ei voisi toimia. Hyva galleria tuki ja auttoi usein
nuorta taiteilijaa eteenpdin. Nuori taiteilija esiteltiin aina ensimmaisend kaupallisessa

galleriassa, silld harvemmin hin sai teoksiaan ensimméiseksi museoon.”

Venetsian biennaalissa Suomea edusti 1980-luvulla jo toista kertaa kuvanveistijd Kain
Tapper’. Vuonna 1986 Venetsian biennaalissa edusti Suomea artekilaisiin taiteilijoihin
kuulunut taiteilija Silja Rantanen ja vuonna 1993 hén oli Helsingin Juhlaviikkojen
vuoden taiteilija’. Muutamaa vuotta mydhemmin héin sai Henna ja Pertti Niemiston
sddtion Ars Fennica -palkinnon, joka sisélsi esiintymisen Amos Anderssonin
taidemuseossa’. Ne taiteilijat, jotka padsivit esiintymasn kansainvilisiin nayttelyihin,
kuten Venetsian tai Sao Paulon biennaaliin saivat myohemmin Suomessa erilaisia
palkintoja ja huomionosoituksia. Téllaiset merkittivit kansainviliset esiintymiset

nostavat taiteilijan statusta myos kotimaisilla markkinoilla.®

Galerie Artek jarjesti Tukholman perinteisilld taidemessuilla Matti Kujasalon
yksityisndyttelyn vuonna 1985. Muutamaa vuotta aikaisemmin hinen teoksiaan oli
esitelty Venetsian biennaalissa, jossa oli ollut esilld "kalanruotomaisia konstruktioita".
Néin hén oli tullut esitellyksi kansainvilisille taidepiireille. Taiteilija oli maalauksissaan

ankaran metodinen, selked ja dlyllinen. Systemaattiset viivastot ja ankaran

"JYRAMA 1997, 12 - 13.

2 Broner, Vain parasta. Taide 4, 1985.
3 von BONSDORFF 1998, 333.

* Ibid.,337.

> SAKARI 1991, 73.

8 Ibid..
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mustavalkoiset geometriset muodot oli helppo lukea .! Taidemessuja varten painettiin
taiteilija Matti Kujasalosta monisivuinen ndyttelyluettelo, jossa esiteltiin monipuolisesti
taiteilija, hinen taiteensa ja huomattavat ansionsa. Matti Kujasalo sai Ruotsin
lehdistdssa paljon julkisuutta ja uusia ndyttelykontakteja. Tukholman taidemessuilla oli
mukana my6s Maire Gullichsen. Joitain Kujasalon teoksia pystyttiin myds myymaéaan.
Taidemessuille osallistuminen oli gallerialle hyvin kallista, koska néyttelyluettelot

jouduttiin painattamaan monilla eri kielilla.”

Taidemessujen vuokrat olivat usein kymmenid tuhansia markkoja, ja paille tulivat
teosten kuljetuskustannukset. Taloudelliset resurssit ovat rajoittaneet taidemessuille
osallistumista, silld tulokset saattoivat nékyé vasta usean vuoden kuluttua.
Taidemessujen myynti jdi usein varsin vaatimattomaksi. Osallistumista pidettiin
kuitenkin erittdin tdrkednd, koska sielld tavattiin keskeinen taidemaailman
kontaktiverkosto. Pariisin FIAC:sta oli muodostunut 1980-luvulla tirked kansainvilisen

nykytaiteen strateginen keskus.’

Vuonna 1985 Pariisin Fiac kerdsi 120 000 kévijad yhden aukioloviikon aikana.
Ennédtysmaird ammattilaisia, taiteen ostajia, luojia ja kriitikoita piti tdrkedné osallistua
tahdn merkittdvain taidetapahtumaan, jossa esiteltiin taiteen silloiset ja tulevat trendit.
Télla kertaa mukaan oli péédssyt 134 galleriaa 18 eri maasta ja taideteoksia oli esilld
lahes 5000 kappaletta. Suomalainen Galerie Artek osallistui viidettd kertaa Pariisin
suuriin taidemessuihin, FIAC:iin ja esitteli sielld suomalaisia taiteilijoita. Aikaisemmin
Maire Gullichsen oli esitellyt taidemessuilla Harry Kivijarven, Mauno Hartmanin ja
Kain Tapperin. Haastattelussaan taiteilija Kain Tapper sanookin, ettd Suomen yhteydet
kansainvilisiin taidekeskuksiin olisivat myohdstyneet paljon ilman Maire Gullichsenin
varhain luomia yhteyksid. Hén avasi taiteilijoille ovia uusiin gallerioihin seké tutustutti
taiteilijat ulkomaisiin taiteilijoihin ja taidemaailmaan. * Talld kertaa galleristit Ann-Mari
Arhippainen ja Ilona Anhava esittelivit Juhana Blomstedin®. Tdma oli Juhana
Blomstedin kolmas néyttely FIAC:issa, sillé hénen pariisilainen galleriansa, Daniel

Gervisin, oli antanut hinelle jo aikaisemmin kunnian esiintya téélla. Galerie Artek oli

' VALJAKKA 1986, 200.

? Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 25.2.1999.

> Ibid..

* Runeberg, Maire Gullichsenin perintd. Suomen Kuvalehti 29, 1990.
> Bolar, Fiac-taidemessut Pariisissa. Uusi Suomi 18.10.1987.
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painattanut tilaisuuteen edustavan katalogin, jossa taideteokset oli esitelty véirikuvina ja

taiteilijan ansiolista ranskaksi."

Galerie Artek teki tyGté taiteen viennin eteen mutta halusi keskittyd vain muutamiin
gallerioihin ja taidemessuihin. Galleria ei ldhtenyt vieméén ulkomaille useampia
taiteilijoita samalla kertaa vaan keskittyi yhteen taiteilijaan kerrallaan.” Galerie Artekin
galleristi Ann-Mari Arhippainen piti hyvin valitettavana sitd, ettd kansainvalisille
taidemessuille ei voinut ldhted ilman edustavia, monikielisid katalogeja, joiden
kustannukset suhteessa taidemessujen myyntiin olivat melko suuria. Varsinkin
taidebuumin aikana kutsukorteista tuli niyttdvid, monivérisid, joskus jopa monisivuisia.
Léhes kaikki tarkeimmdét laatugalleriat panostivat kutsukorttien ja painotuotteiden

laatuun ja edustavuuteen.’

Artekilaisiin taiteilijoihin kuulunut koloristi Paul Osipow lienee niitd harvoja
suomalaistaiteilijoita, joiden teoksia on hankittu merkittéviin ulkomaisiin kokoelmiin®.
Osipowin maalauksia nihtiin useissa néyttelyissd maan rajojen ulkopuolella. Euroopan
liséksi hén esiintyi Yhdysvalloissa ja Japanissa. Suomea hin edusti Sao Paulon

biennaalissa vuonna 1985, ja vuonna 1986 hénella oli néyttely Pariisissa.’

Pariisilaiset galleristit erosivat suomalaisista galleristeista ratkaisevasti siind, ettd heilld
oli laajempi kontaktiverkosto ympéri maailmaa ja he kiersivét tairkeimmaét taidemessut.
He kévivit tapaamassa taidemessuilla kansainvélisen taidemaailman edustajia ja tekivét
yhteistydsopimuksia toisten galleristien kanssa. Pariisilaiset galleristit pystyivét yleensd
myymaédn edustamiaan taiteilijoita. Suomalaiset galleristit osallistuvat satunnaisesti ja
harvemmin kansainvilisille taidemessuille. Osallistumisen tulisi kuitenkin olla jatkuvaa,

ennen kuin se nékyisi esimerkiksi myynneisséi.6

Mikkola & Rislakin -galleria painatti katalogin 1dhes kaikista suomalaisista taiteilijoista,
joita se vei kansainvilisille taidemessuille tai muihin kansainvélisiin nayttelyihin.

Katalogeissa esiteltiin taiteilija ja hinen teoksensa vérikuvin. Katalogit painettiin useilla

! Blomstedtin niyttelyluettelo, Galerie Artekin arkisto.

? Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3.1989.
3 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.

* von BONSDORFF 1998, 337.

> VALJAKKA 1986, 210 - 213.

° Mikko Paakkolan haastattelu 30.12.1998.
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eri kielilld. Painotuotteiden kustannukset tulivat gallerialle erittdin kalliiksi." Galleristi
Krista Mikkolan nikemyksen mukaan suomalaisen taiteen vienti oli erittdin kallista ja
myyntid oli hyvin vaikea ennakoida. Kustannukset saattoivat olla niin suuria, ettei
hyvékdidn myynti kattanut niitd. Yhtena syynd siihen, ettd galleria joutui sulkemaan

.. . 2
ovensa oli viennin kalleus.

Suomalainen galleristi Kaj Forsblom osallistui kansainvilisille taidemessuille ympéri
maailmaa. Hénti voidaankin pitdd Suomen ainoana kansainvilisend galleristina. Hén oli
mukana mm. Los Angelesissa, Madridissa, Milanossa, Tokiossa, Frankfurtissa,
Chigagossa ja Baselissa. Forsblom ei vienyt kansainvilisille taidemessuille suomalaisia
taiteilijoita vaan niité taiteilijoita, jotka olivat tunnettuja kansainvélisid nimia.
Kansainvilisessé taidekaupassa olivat kysyttyjd varmat tunnetut kansainvéliset nimet.
Kansainvilisilld taidekaupoillaan Galleristi Kaj Forsblom oli rahoittanut suomalaista

galleriatoimintaa seké Helsingissé ettd Turussa.’

4.3.  QGalerie Artekin kansainvilisié néyttelyja 1980-luvulla

Gallerie Artekin kansainvilisessd ndyttelytoiminnassa jatkettiin edellisten vuosien ja
vuosikymmenten pohjalta. Ei koettu tarpeelliseksi tehdé uusia linjavalintoja tai hankkia
uusia galleriakontakteja.* Galerie Artekilla oli pitkaaikaiset, hyvit suhteet Ranskan
eturivin taidekauppiaisiin ja gallerioihin, joista mainittakoon mm. Galerie Louise Leiris

ja Galerie Maeght.’

Galerie Artek vietti 35-vuotisjuhlaansa jérjestimaélla kuvanveistéjd Jean Arpin ndyttelyn
lokakuussa vuonna 1985. Néayttelyn kokoamiseen olivat vaikuttaneet myonteisesti
monet taidemuseot ja kansainviliset galleriat. Nayttelyyn oli saatu teoksia Ateneumin ja
Didrichsenin taidemuseoista sekd Moderna museetista Tukholmasta. Yhteistydgalleriat

olivat Galerie Denise René Pariisista, Gallerie René Ziegler Ziirichista seké erdét

' Krista Mikkolan haastattelu 8.10.1998.

2 Carlson, Usko, Toivo ja lama. Suomen Kuvalehti 46, 1990.

3 Rintakoski, Lama tuntuu my®ds taidegallerioissa. Turun Sanomat 24.8.1991.
* Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.

> af Forselles 1985. (luettelossa ei ole sivunumeroita)
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yksityishenkil6t. Esilld oli veistoksia, kuvakudoksia, reliefejd, pienoisveistoksia ja

grafiikkaa vuosilta 1942 - 1966."

Néyttelyd oli juhlistettu painattamalla nelivérijulkaisu, johon C-J af Forselles oli laatinut
lyhyen historiikin 35 vuotta tdyttavéstad Galerie Artekista. Julkaisussa oli paljon kuvia

Jean Arpin teoksista sekéd Gallerie Artekin toiminnasta.

“Arp on taiteen mestareita, joka erinomaisella tavalla edustaa 1900-luvun
taiteen kahta péélinjaa. Osaksi hian on dadaisti-Arp, jonka tehtidviné on vanhojen
valheellisten késitysten ja taantumuksellisten kéyttdytymiskaavojen
hajottaminen. Mutta hén on my6s konkretisti-Arp, rakentaja, joka taiteessaan
pyrkii synteesiin, joka on vélittomésséd suhteessa eldméén, todellisuuteen ja
ajankehitykseen.””

Néyttely sai ldhes koko maan lehdistdssé ja muissakin tiedotusvilineissé valtaisan
huomion. Maire Gullichsen puhui tiedotusvélineissa laajasti nykytaiteen puolesta
korostamalla mm. nykytaiteen museon perustamisen tarkeyttd. Hin itse
henkilokohtaisesti oli ollut jo varhain Suomen nykytaidemuseohankkeen alullepanija ja
eteenpiinviejd.” Teoksia markkinoitiin varmalla tyylill ja hienovaraisella ranskalaisella
maulla mainitsemalla mm., ettd japanilaiset ovat olleet erittdin kiinnostuneita ostamaan
Arpin teoksia ja ettd niitd oli endd hyvin vaikea saada.” Yleensi ulkomaisten
taiteilijoiden veistoksia oli hyvin vaikea myydd Suomessa, varsinkin jos ne olivat
hinnaltaan satojen tuhansien markkojen arvoisia, kuten Arpin veistokset. Museot ostivat

kuitenkin monta veistosta, samoin yksityiset kerailijit.

Galerie Artekin norjalainen yhteistydgalleria oli Galleria Riis. Vuonna 1986 norjalainen
kuvanveistdja Bard Breivik (s. 1948) piti ensimmadisen uusien pronssi- ja kiviveistosten
néyttelyn galleriassa. Hénen néyttelyjdén nihtiin Galerie Artekissa myohemmin vield
kolme kertaa. Taiteilijan veistokset menivét paremmin kaupaksi Suomessa kuin
Norjassa. Vaikka veistoksia oli Suomessa yleenséd vaikeampi myyd4 kuin maalauksia,
myytiin Galerie Artekista lukuisia Breivikin isoja graniittiveistoksia sekd pienempid

japanilaisella lakkatekniikalla tehtyjd konstruktioita.® Breivik saikin hyvin my®nteisen

! Niyttelyluettelot, gallerian leikekirja,Galerie Artekin arkisto.
% af Forselles 1985.
3 Valkonen, Galerie Artek 35 vuotta. Helsingin Sanomat 12.10.1985.
* Halonen, Maire Gullichsen, kulttuurin juoksutyttd. Me Naiset 4, 1985.
z Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 25.2.1999.
Ibid..
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vastaanoton lihes koko maan lehdistdssd." Vuonna 1989 kriitikko Timo Valjakka

kirjoitti Helsingin Sanomissa:

“Erityisesti Breivikin néyttelyé hallitsevassa seitsemissé “pilarissa” ldhes kolme
metrid korkeat veistokset karttavat arkityyppisen kokemuksen edellyttimaa
helposti hahmottuvaa muotoa. Ne ovat véljésti geometrisia kappaleita, joiden
osin siledt, osin karheat reunat vangitsevat huomion itseensi ja nostavat silmén
nautinnon, puhtaasti visuaalisen eldmyksen teoksen mahdollisesti laukaisemien
mielikuvien yldpuolelle. Hén siirtdé veistoksissa samalla taiteensa painopistetta
askeleen klassismin ortodoksisen modernismin suuntaan.””

Myo6s Hufvudstadsbladetin kriitikko Dan Sundell ylisti kritiikissddn Breivikin
veistoksia. Kuvanveistdja oli tehnyt ylpeité, uljaita, paljaita ja valmiiksi ajan
koskettamiksi muotoiltuja kappaleita. > Musta, punainen ja valkoinen graniittiveistos
kohosi ldhes kolmen metrin korkeuteen. Taiteilija teki veistoksia myos
kerdilymateriaaleista. Hén oli itse toiminut opettajana Tukholman
kuvataideakatemiassa. Tulevaisuuden suunnitelmiin kuuluivat néyttelyt Uumajassa,

. . . 4
Hampurissa ja New Yorkissa.

Galerie Artekilla oli vanhastaan ldheiset kontaktit Suomen lantiseen naapurimaahan
Ruotsiin. Ruotsalaista konkretismia edustivat mm. Olle Baertling ja Curt Burnstrom,

jotka pitivit ndyttelyn galleriassa.’

Vuonna 1987 Galerie Artekissa esiintyivét englantilainen David Tremlett ja Serge
Poliakoff. Serge Poliakoffin teoksia oli edellisen kerran ollut Galerie Artekissa 1970-
luvun alussa. Télld kertaa ldhes kaikki hidnen maalauksensa olivat myytédvina. Nayttely
oli jarjestetty yhteistyossd Gallerie Dina Viernyn kanssa, ja madame Dina Vierny
Pariisista matkusti ndyttelyn mukana Helsinkiin. Madame Viernyé pidetéédn tané paivdni
tirke#na taiteenkerdilijand ja galleristina. Madame Vierny vieraili nyt viidetti kertaa
Suomessa. Hén tyoskenteli ennen gallerian perustamista Maillolin, Matissen ja

Bonnardin mallina. Mallina hin tutustui taiteilijoihin henkildkohtaisesti.® Madame

! Taiteilijaesittely. Uusi Suomi 22.8.1989.

? Valjakka, Niyttelykritiikki Bard Breivikista. Helsingin Sanomat 25.8.1989.

3 Sundell, Nayttelykritiikki Bard Breivikista. Hufvustadsbladet 19.8.1989.

* Taiteilijaesittely. Uusi Suomi 22.8.1989.

> Taiteilijaluettelot, Galerie Artekin arkisto.

8 Uimonen, Ranskalaisen galleristin ja taiteilija Serge Poliakoffin esittely. Helsingin Sanomat 6.8.1987.
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Vierny ja Maire Gullichsen olivat olleet henkilokohtaisia ystivid jo 1940-luvun lopusta

lihtien'.

Alalla tyoskentelevélle galleristille oli erittdin tirkeda tuntea kansainvélisessd
yhteistyOssi olevan galleristin tausta ja luotettavuus taiteen hankkimisessa. Varsinkin
vanhemmasta ja kalliimmasta kansainvélisesté taiteesta liikkuu paljon vdirennoksia.
Galleristi joutuu koko ajan arvioimaan yhteistydgalleristinsa luotettavuutta hankkia

alkuperéltddn aitoa taidetta.

Ahvenanmaalainen taidemaalari Johan Scott avasi Suomen mantereella ensimmaéisen
yksityisnédyttelynsd Galerie Artekissa 1980-luvun lopulla. Ruotsin taideakatemiassa
opiskellut Scott oli osallistunut lukuisiin ulkomaisiin yhteisniyttelyihin.* Scott oli
pitanyt yksityisndyttelyjd Maarianhaminassa, New Yorkissa ja Tukholmassa. Hén oli
edustanut Ruotsia Pariisin biennaalissa ja tyoskennellyt New Yorkissa Ruotsin valtion

stipendiaattina.’

Galerie Artek jérjesti 1980-luvun loppupuolella vield englantilaisten Anthony Caron,
Hamis Fultonin, Christopher Jenssenin, David Tramlettin, Ben Nicholsonin ja Kenneth

Martinin nayttelyt*.

Vuonna 1990 jérjestettiin ruotsalaisten Rolf Hansonin ja Hakan Rehnbergin
yksityisndyttelyt. Myos maailmankuulun amerikkalaisen taiteilijan Josef Albersin
nidyttely saatiin Galerie Artekiin. Galleriasta oli lisdksi mahdollisuus hankkia teoksia
seuraavilta maailmankuuluilta taiteilijoilta: Georges Braque, Pierre Bonnard, Marc
Chagall, Alberto Giacometti, Wassily Kandinsky, Henry Michaux, Henry Moore ja
Pablo Picasso. Myo0s ne taiteilijat, jotka olivat pitdneet niyttelyn galleriassa, jattivat

teoksiaan myyntitilille.’

! Heiskanen, Gullichsen ja ranskalaisgalleristi tapasivat. Suomen Sosiaalidemokraatti 13.8.1987.

? Taiteilijaesittely. Helsingin Sanomat 15.11.1987.

 VALJAKKA 1986, 252.

* Taiteilijaluettelot, Galerie Artekin arkisto.

> Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998 Myyntitili tarkoittaa niyttelyn jalkeen myytavia teoksia.
Kansainviliset taiteilijasopimukset tehdédédn yleensd gallerioiden kanssa eikéd suoraan taitelijoiden kanssa.
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Vaikka suomalaiset konkretistit olivat jo hyvin varhaisessa vaiheessa kosketuksessa
Pariisin kansainvélisen taidepiirin kanssa, he eivit kuitenkaan missdén vaiheessa

luoneet merkittivad kansainvélisti taiteilij auraa.'

Galerie Artek ei osallistunut kovin usein kansainvilisille taidemessuille. Taidemessuille
galleria keskittyi vieméén kerrallaan vain yhta taiteilijaa. Galerie Artek teki

yhteistydsopimuksia vain muutaman harvan kansainvilisen gallerian kanssa.’

4.4. Mikkola & Rislakki -gallerian kansainvélisid niyttelyja

Euroopan kuvataidemarkkinoille pédésy vaati yleensé aikaa ja monivuotisia ponnisteluja.
Mikkola & Rislakki -galleria oli tydskennellyt Euroopan markkinoille péésyn eteen
jatkuvasti ja tehnyt tyotd maérétietoisesti asian eteen. Kaytdnndssa yritys olikin ainoa
suomalaista nykytaidetta ulkomaille lanseeraava yritys. Gallerian nimi onkin tullut
tutuksi eurooppalaisille asiantuntijapiireille. Keski-Euroopan taidemarkkinoilla gallerian
nimen tunteminen ja hyvén imagon merkitys korostuvat enemmén kuin Suomessa.
Korkeaa arvostusta nauttivien gallerioiden taiteilijat noteerataan yleensi nykytaiteen
kérkinimiksi. Euroopassa taiteilijat kytkeytyvitkin enemmaén gallerian imagoon. Galleria
pystyy luomaan itselleen korkeatasoisen imagon korkeatasoista nykytaidetta ja

taiteilijoita esittelemalld.’

Ulkomaiset taiteilijakontaktit syntyivét soittamalla taiteilijalle ja kdymaélla hdnen omassa
ateljeessaan tutustumassa taiteilijan tuotantoon. Yhteys taiteilijoihin saattoi syntyd myos
siten, ettd joku ulkomainen galleristi tai kriitikko otti yhteyttd ja ldhetti materiaalia
katsottavaksi.* Krista Mikkola tutustui taiteilijoihin heidén ateljeissaan, ja sen jilkeen
taiteilijoita edustaville gallerioille jai tehtaviksi ndyttelyjen jirjestiminen. Esimerkiksi
Kolnissé galleristi Michel Werner tutustutti galleristi Krista Mikkolan Per Kirkebyn

teoksiin. Euroopassa hin alkoikin edustaa taiteilija Michele Stuartia.’

" KARJALAINEN 1990, 191 - 192.

? Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. Uusi Suomi 4.3.1989.

3 RISTIMAKI 1990, 62.

: Rantanen, Ei pidé uskoa sanaan ei.Keskustelu Krista Mikkolan kanssa. Taidelehti 4, 1985.
Ibid..
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Jo 1980-luvun alkuvuosina galleriassa esiteltiin Michele Stuart, Bard Breivik, Jan
Hafstrom, Dommenico Bianchi, Bruno Ceccobelli, Gianni Dessi, Guiseppe Gallo, Jean-
Charles Blais, Pierre Antoniucci ja Loic Le Groumellec. 1980-luvun puolessa vélissi
galleriassa voitiin ihastella Richard Nonasin paperitditd ja veistoksia ja vihdn
my6hemmin syksylld New Yorkissa asuvan Cris Gianakosin taidetta. Gianakosin
néyttely oli neljdn pohjoismaisen gallerian yhteisprojekti, joka mybhemmin néhtiin
Malmossa Galerie Nordenhagella, Tukholmassa Blanchessa ja Oslossa Riisissa.
Néyttelyajoista oli sovittu norjalaisen Sissel Tolaasin ja Arvid Pettersenin kanssa.
Rohkeita taiteilijavalintoja ovat edustaneet myds sellaiset taiteilijat kuten McKeever,
Tatafiore, Barcelo ja Garutti.' Krista Mikkola oli kiinnostunut sellaisista maista kuin
Ranska, Saksa ja Sveitsi. Hinen suunnittelemassaan systeemissd esimerkiksi viiden
ulkomaisen taiteilijan markkina-alueena olisivat Ruotsi ja Suomi ja kymmenen

taiteilijan markkina-alueena koko Eurooppa.2

Kansainviliset galleriakontaktit olivat elintirkeitd gallerialle, koska ne auttoivat
suomalaisen taiteen vientid ja toisaalta opettivat tuntemaan ajankohtaista kansainvilistd
taidetta. Galleristi Krista Mikkolalle tairkeimpié kansainvélisid esikuvia oli Galerie
Yvon Lambert Pariisissa.” Krista Mikkolan tirkeimmit yhteistygalleriat olivat Claes
Nordenhage Ruotsissa, Anders Tornberg Gallery Lundissa, Lars Bohmanin Gallerie
Tukholmassa, Gallerie Contur Tukholmassa, Gian Enzo Sperone Roomassa, Galerie

Tanit Miinchenissi ja Claes Nordenhage Malméssa.*

Galleria pyrki tekeméén taiteilijoista korkeatasoiset nelivdriset ndyttelyluettelot, koska
niistd oli taiteilijoille my6hemmin hyotyéd varsinkin kansainvilisiin néyttelyihin
osallistuttaessa. Taiteilijat pitivét ndyttelykatalogien olemassaoloa hyvin tirkeéni asiana
kansainvélisessé yhteityossd. Katalogit painettiin useilla eri kielilla riippuen siitd missi
maassa néyttely oli. Taiteilijoiden ansiolistat piti kirjoittaa huolellisesti ja tarkasti.

Niihin asioihin galleria oli panostanut jatkuvasti ja piti niitd hyvin tirkeini.’

! Rislakki, Pyhén ja pahan liitto. Image 3, 1991.
2 RISTIMAKI 1990, 62.

3 Krista Mikkolan haastattelu 8.10.1998.

* RISTIMAKI 1990, 62.

3 Krista Mikkolan haastattelu 30.11.1998.
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Kansainviliset ndyttelyt aiheuttivat gallerialle erittdin suuria kustannuksia. Gallerian
maksettavaksi tulivat yleensd messujen korkeat osanottomaksut, jotka olivat eri
suuruisia ja vaihtelivat maittain. Taideteosten kuljetuskustannukset riippuivat matkan
pituudesta. Lehtorahdit tulivat gallerialle hyvin kalliiksi, joten galleria pyrki kdyttdmaén
muita kuljetustapoja. Yllattavén suureksi menoerdksi muodostui taidemessuille
lahtevien henkildiden matka- ja hotellikustannukset. Taiteilijat saattoivat saada
taloudellista tukea matkakuluihin ja painotuotteisiin. Ennenkuin taideteokset ldhetettiin
kansainvélisiin ndyttelyihin, niille piti hankkia vakuutukset. Taidemessuille ei voinut
osallistua ilman edustavia katalogeja, joiden kaéntdminen eri kielille tuli kalliiksi.
Muutamiin ndyttelyihin ulkomailla galleria sai taloudellista tukea Ranskan ja Italian

kulttuuri-instituuteilta.'

Esimerkiksi vuoden 1987 aikana galleriassa jarjestettiin yksitoista ndyttelyd, joista
kansainvélisten ndyttelyjen osuus oli viisi. Gallerian litkevaihto oli samana vuonna vajaa
3 miljoonaa markkaa, josta viennin osuus oli 700 000 markkaa. Tarkeimmat vientimaat
olivat Ruotsi ja Ranska.” Tamin lisaksi galleria oli jo luonut hyvit, toimivat

galleriasuhteet Linsi-Saksaan, Sveitsiin ja Ranskaan'.

Krista Mikkolan omistama galleria vei suomalaisista gallerioista eniten taiteilijoita

kansainvilisille taidemessuille.

4.5.  Muita kansainvilisid niyttelyja

Taidesalonki Bellartessa jirjestettiin 1990-luvun lopulla erittdin monta kansainvélista
néyttelyd. Taidesalonki Bellarten omistajat pitivét kansainvélisid ndyttelyja niin
tarkeind, ettd niitd haluttiin ohjelmistoon vuodessa vahintéén kaksi. Kansainvélisia
nidyttelyjé pidettiin niin tdrkeiné, etti niitd haluttiin ohjelmistoon vuodessa ainakin
kaksi. Bellarten ensimmaéinen kunnianhimoinen tavoite oli jérjestid COBRA-ryhmén
taiteilijoiden suurkatselmus. Heisté oltiin kiinnostuneita, koska useimmat ryhmén

jasenisti olivat vield elossa ja melko hyvissd luomisvireessd. Oli suhteellisen helppo

! Krista Mikkolan haastattelu 30.11.1998.
2 RISTIMAKI 1990, 58.
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saada suuri ja komea néyttely hyvin monelta timéan ryhmén elossa olevalta taiteilijalta.

Ryhmiin taiteilijoita ei mydskéin oltu esitelty Suomessa kovin usein aikaisemmin.’

Vuonna 1989 Bellarte jérjesti suuren COBRA-ryhmén taiteilijoiden nédyttelyn. COBRA-
ryhmaé on arvioitu 1900-luvun toisen puoliskon tirkeimmaéksi taiteilijaryhméksi.
Néyttelyyn saatiin hyvin monipuolinen kokoelma maalauksia, veistoksia, grafiikkaa,
kuvakudoksia, julisteita ja kirjoja. Cobralainen ekspressionismi sai virikkeensa
primitiivisestd ja lasten kuvallisesta ilmaisusta. Mukana olivat taiteilijat Pierre
Alechinsky, Else Alfelt, Karel Appel, Corneille, Jacques Doucet, Stephen Gilbert,
Svavar Gudnason, Carl-Henning Pedersen, Asger Jorn, Reinhoud, Shinkichi Tajiri,
Theo Wolvecamp ja Lucebert. Hollantilaisella Lucebertilla oli myohemmin useampia
néyttelyitd Bellartessa. Ulkomaisista nédyttelyistd myynti on yleensd hyvin tirked asia
gallerialle. Esimerkiksi Cobra-ryhmén taiteiljoiden néyttelyistd myytiin turkulaiselle
kauppaneuvos Matti Koivurinnalle Karel Appelin maalaus.® Taidekeriilija Urpo

Lahtinen osti Corneillen kuvakudoksen ja Lucebertin maalauksen.*

Syksylld 1988 vuoden aikana oli teoksia esilld seuraavilta taiteilijoilta: Roberto Matta,
Victor Vasarely, Yves Tanguy, Martin Bradly, Wifredo Lam, Arman, César ja Paul
Wunderlich. Néyttelysti oli painatettu nelivérijulisteet ja kutsukortit. Myos
yhteistyogalleria toi paljon erilaista ndyttelyyn liittyvdd materiaalia kuten taidekirjoja ja
erilaista néyttelyyn liittyvéa oheismyyntid. Galleriassa kivi ennenndkeméttomén paljon

kiinnostuneita katsojia.’

Bellartella oli yhteistyoté torinolaisen Galleria Altairin kanssa. Galleriaan saatiin timén
yhteistyon kautta taiteellisesti erittidin korkeatasoinnen niyttely, jossa olivat mukana

taiteilijat Bruno Ceccobelli, Pizzi Cannella ja Marco Tirelli.

Kansainvilisten kuuluisien taiteilijoiden niyttelyn saaminen Suomeen ja galleriaan oli

taloudellisesti erittédin kallista, koska yhteistyogallerioille jouduttiin maksamaan suuret

' Ibid., 62.

? Taiteilijaluettelot, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.

3 Taiteilijaluettelot,myyntilistat, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto. Osasta taiteilijoita on kéytetty vain
yhti taiteilijanimed mika tarkoitaa sitd, ettd taiteilija itse kdyttda vain toista nimed. Téllaisia taiteilijoita
ovat Corneille, Lucebert, Reinhoud, Arman, César.

* Ibid..

> Ibid..
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takuurahat ennakkoon. Sen vuoksi gallerian tuli olla melko varma siité, ettd Suomesta

16ytyi ostavia asiakkaita.'

Helsingin Bellarte avattiin Erottajankatu 7, arkkitehtoonisesti vaikuttavassa tilassa
28.9.1988 italialaisen transavantgarden Mimmo Paladinon ja suomalaisen kuvanveistéja
Eila Hiltusen néyttelylld. Timo Valjakka kirjoitti kritiikisséén, ettd Paladino korostaa
mielikuvituksen, symbolisen ja subjektiivisuuden merkitysti ja madrittelee teoksen
keskeiseksi kriteeriksi sen intensiteetin. Pohjimmiltaan Paladinon taiteessa
transavantgarde néyttiytyy sen kerroksellisuudessa ja esineellisyydessi. Teokset ovat
erddnlaisia myyttisid alkumerid, jossa merkit kelluvat yksiulotteisista merkityksisté
vapautettuina® Suurkeriiliji Pentti Kouri osti galleriasta Mimmo Paladinon teoksen.

Myds erddt muut suomalaiset taidekerilijit ostivat kokoelmiinsa ndyttelyn teoksia.’

New Yorkissa asuva nuori suomalaistaiteilija Mari Rantanen toi Taidesalonki Bellarteen
néytteille newyorkilaiset taiteilijakollegat Andrea Belagin, Deborah Kassin ja David
Storeyn.* Unkarilaiset taiteilijat Imre Bukta, Geza Samu, Lazlo Mulacis, Karoly Klimo

ja Klara Borbas olivat esilld sekd Bellarten Helsingin ettd Turun galleriassa.’

Taidesalonki Bellarte jérjesti ranskalaisten konkretistien néyttelyn Helsingin Bellarteen
Pariisista. Nayttelyn nimi oli "Sommitelmasta merkkiin", ja siind olivat mukana mm.
Charles Bezie, Jean Devasne, Jean-Francois Dubreuil, Aurelie Nemours, Antoine Perrot
ja Henri Prosi. Nayttelyssd oli mukana maalauksia ja grafiikkaa. Ranskalaisen
geometrisen abstraktion non-figuratiivisen taiteen merkittivin ja tinkiméttémin hahmo
oli Auguste Herbin, jolta oli mukana grafiikkaa. Viela tdnd pdivand Ranskassa on kaksi

museota (Grenoble ja Cholet), jotka kerddvit ndiden taiteilijoiden teoksia.’

Galleristi Kaj Forsblom teki yhteistyoti kansainvilisen galleristin Leo Castellin kanssa.
Galleristi Leo Castellilla ja hdnen vaimollaan oli useita gallerioita New Yorkissa. My0s

Kaj Forsblomilla oli Helsingissd kaksi suurta galleriaa, joissa hén esitteli samoja

! Jaakko Lindbergin haastattelu 25.2.1999.

? Valjakka, Taiteilijakritiikki Mimmo Paladinosta. Helsingin Sanomat 6.11.1988.
? Hintalistat, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.

* Mattila, Nuori New York tuli Helsinkiin. Iltasanomat 17.8.1989.

> Kutsukortit, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.

8 Taiteilijoiden ansiolistat. Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.
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taiteilijoita, jotka kuuluivat Leo Castellin tallitaiteilijoihin.' Vuonna 1991 Kaj Forsblom
ei ollut vield joutunut supistamaan galleriatoimintaansa kuten monet muut galleristit.
Hinell4 oli varastossa melko paljon tauluja, joita hén oli jattdnyt aikaisemmista
myyntindyttelyistd varastoon myytivéksi. Kaj Forsblom oli osallistunut taidemessuille
ympéri maailmaa ja esitellyt kansainvélisii taiteilijoita mm. Los Angelesissa,
Madridissa, Pariisissa, Tokiossa, Chicagossa ja Milanossa. Han oli myynyt
kansainvilisilld taidemessuilla taidetta niin hyvin, ettd kotimaiset kustannukset oli

tullut katettua.’

Suomalaisten gallerioiden kansainvilistyminen nékyi ennen kaikkea siind ettd Suomeen
tuotiin 1980-luvulla erittdin paljon yksityisten gallerioiden toimesta kansainvélisten
taiteilijoiden nayttelyitd. Ndiden néyttelyiden huomioiminen varsinkin lehdistossa jai
melko véhéiseksi. Kansainvilisille taidemessuille osallistuivat vain muutamat galleriat

ja suomalaisten taiteilijoiden vienti jdi melko satunnaiseksi.

! Broner, Vain parasta. Taide 4, 1985, 15 - 17.
? Rintakoski, Lama tuntuu my&s taidekaupassa. Turun Sanomat 24.8.1991.
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5. Kuvataiteen asiakkaat, taidesijoittajat ja merkittavit kerdilijéit

5.1.  Taiteen ostajat

Museoiden ja gallerioiden vililld on vallinnut erdénlainen riippuvuus, koska museot
ostavat taiteilijoiden teoksia gallerioista. Museoiden ja julkisten kokoelmien ostot ovat
olleet tirkeitd myoOs siksi, ettd ne ovat vahvistaneet seké gallerian etti taiteilijan
mainetta. Taiteilijan uraa arvioitaessa taiteen ammattilaiset arvioivat ensin sitéd, mihin

museoihin taiteilijan teoksia on ostettu.'

Ateneumin taidemuseon intendentti Olli Valkonen on todennut, etti sijoittajien kanssa
museot eivét pysty kilpailemaan. Vanha totuus on, ettd kerdilijat hankkivat nykytaidetta
ja sijoittajat vanhempaa taidetta. Valkosen mielesté kerdilijit ovat parempia sijoittajia,
koska he tietdvit, ettd Suomen nykyinen taiteilijapolvi edustaa kansainvilistd tasoa ja
heidit noteerataan jonakin paivina kansainvilisilli markkinoilla.” Arvotaiteen hinnat
nousivat 1980-luvun puolenvilin jélkeen liian nopeasti, ja sen vuoksi museot alkoivat
olla huolissaan méérirahojen riittimisesti hankkiessaan tasokkaiden taiteilijoiden
teoksia. Ateneumin ostobudjetti olikin melko pieni, vaikka sité liséttiin tuntuvasti 1980-
luvun puolessa vilissd. Samaan aikaan myds nykytaiteen kauppa virkistyi ja taiteilijat
pystyivit saamaan teoksistaan parempia hintoja kuin aikaisemmin. Myds uudet keréilijét

alkoivat lisdtd ostojaan. 3

Museoiden ostoilla on ollut hyvin merkittéva vaikutus koko taidemaailmaan ja sen
toimintaan. Yleensd museoiden ostaminen ei ole ollut kiinni taloudellisista vaihteluista
ja sen vuoksi laman aikana museot ovat olleet erittdin tarkeitd gallerioille. Monesti
museot saattoivat olla ainoita ostajia, varsinkin spesifisemmaéssi taiteessa. Taiteilijan
uran ja ammatissa menestymisen kannalta tirkeintd on ollut taideteoksen ostaminen

taidemuseoon. Hyvéaén galleriaan padsy on merkinnyt taiteilijalle padsyd taidemaailman

" JYRAMA 1995, 62 - 63.
? Hasan, Nykytaide rikkoo tutut kuviot. Markkinointi 5, 1988.
3 Hasan, Museot olivat huolissaan ostoméddrirahoista. Suomen Kuvalehti 55, 1988.
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ytimeen. Galleriat saattoivatkin ajoittaa térkeind pitimidén nayttelyitd vuoden alkuun,

jolloin museoiden ja kokoelmien taidehankintamaérérahat olivat vield kayttimétta.'

Taiteilijan ansiolistalla arvostetuimpia asioita on teoksen saaminen museokokoelmiin, ja
Ateneumin kokoelmat edustivat tissi suhteessa maan huippua. Sen vuoksi taiteilija
pyrki tekeméin aina parempia ja kiinnostavampia teoksia.” Esimerkiksi Helsingin
kaupungin taidemuseo hankki kokoelmiinsa vuonna 1989 teoksia 14 helsinkildisesti
galleriasta ja neljiltd yksityishenkil5lti ja/tai taiteilijalta®. Myos muissa kaupungeissa
sijaitsevien ostajat tekivit usein hankintojaan pddkaupungin gallerioista. Muiden

kaupunkien museot olivat olleet jo pitkddn Galerie Artekin asiakkaita.*

JYRAMA luokitteleekin taidegallerioista ostajat seuraavasti: 1) museot ja julkiset
kokoelmat, 2) sddtididen ostajat, 3) yksityiset henkilot 4) yksityiset kokoelmat, 4) jupit

ja 6) satunnaiset ohikulkijat.’

Gallerioille pddasiakkaita olivat museot ja julkiset kokoelmat. Myyntitoimenpiteet
vaihtelivat avajaisista puhelinsoittoihin ja muihin galleristin suorittamiin
toimenpiteisiin. Kyetékseen myyméén teoksen galleristin on tunnettava asiakkaansa
taidemaku ja persoonallisuus. Taideteosten myyminen vaatii henkilokohtaisten
suhteiden luomista pédasiakkaisiin. Galleristin on tunnettava hyvin esitteleméansa
taiteilija ja teokset sekd pystyttdvé hinnoittelemaan ne oikein. Usein teoksen myyminen
kestd pitempéin kuin itse niyttely.® Monet ostajat valitsivat gallerian sen statuksen tai

. 7
maineen perusteella’.

Suomessa uutena ostajana taidemarkkinoille tuli sodan jidlkeen syntynyt sukupolvi, joka
oli hyvisséd asemissa yhteiskunnan eri aloilla. Heilld oli hyvét palkat, ja monilla
mahdollisuus hankkia taidetta padkonttoreiden neuvottelu- ja edustustiloihin sekd

tietenkin itselle kotiin. Taideteokset muuttuivat osaksi sosiaalista merkki- ja

"TYRAMA 1995, 45 - 46.

2 Pyysalo, Mihin Ateneumilla on varaa? Suomen Kuvalehti 55, 1988.
> SAKARI 1991, 74.

* Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.

> JYRAMA 1995, 62 - 63.

% Ibid..

TJYRAMA 1995, 66.
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viestintdjarjestelmad, ja niilld haluttiin viestittdsd omaa menestysté ja sosiaalista ja

taloudellista asemaa.'

CRANE tutki amerikkalaisten taideostokéyttdytymisté ja havaitsi, ettd sodan jilkeen
syntynyt hyvin koulutettu sukupolvi oli kiinnostunut ostamaan avantgardetaidetta. Se

vaikutti nykytaiteen kysynnin nousuun ja kulutuksen kasvuun Yhdysvalloissa.>

Lehdiston merkitys taiteen myynnissa on ollut hyvin merkittdvé, ja sillé on erittdin suuri
merkitys taiteen hinnanmuodostukseen erityisesti noususuhdanteen aikana, jolloin
taidemarkkinoilla liikkuu taidetta tuntemattomia uusia ostajia. Yleison kiinnostusta
kuvataiteisiin ja ndyttelyihin lisisivit 1980-luvulla ldhes kaikkien lehtien artikkelit

taiteella rikastumisen mahdollisuudesta taidemarkkinoilla.®

Myydesséén taideteoksia galleristit saattoivat 1980-luvulla kutsua sdition tai
liikelaitoksen edustajan galleriaan tutustumaan taiteilijaan, ndyttelyyn ja esilld oleviin
teoksiin. 1990-luvulla galleriakdynnit vahenivit ja monet suuret ostajat poistuivat
taidemarkkinoilta. Samaan aikaaan véhenivit yksityisten ihmisten taideostot. Monille
gallerioille uskollisen ja tirkedn asiakasryhmén muodostivat yksityiset ihmiset, jotka
ostivat taidetta omaksi ilokseen ja kaunistaakseen kotiaan. He ostivat taideteoksia sekd
esteettisisti ettd sosiaalisista syistd.” Taiteen hintojen kohotessa tavalliset ihmiset eivit
pysyneet mukana taideteosten hintojen nousun tahdissa, suurostajat olivat ehtineet valita
gallerian seiniltd keskeiset teokset. Nimekk&iden taiteilijoiden teosten hinnat olivat
nousseet hyvin korkealle. Nousukauden aikana taiteen hinta kohosi tavallisten
keskituloisten ihmisten ulottumattomiin. Galleristi Ilona Anhavan mielesté taideteosten
hinnat tulisi olla jossain jarkevésséd suhteessa ihmisten ansiotasoon. Taiteen ensisijainen

tehtdvd on tuottaa ostajilleen iloa ja tyydytysti.’

! Rislakki, Pyhén ja pahan liitto. Image 3, 1991.

> CRANE 1987, 115 - 118.

3 Laitinen-Laiho, Arvotaulun hinta on mystiikkaa. Talouseldmi 14.8.1998.
*JYRAMA 1995, 46 - 47.

> Jadmeri: Han Ilona Anhava, taideyrittdji. Suomen Kuvalehti 29, 1991.
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5.2.  Taidesijoittajat ostajina

Taidesijoittajan ja taidekerdilijén roolin erottaminen on hyvin vaikeaa. Milloin keriilija
toimii taidekerdilijand ja milloin taidesijoittajana. Taidekerdilijit kerdédvit taidetta
kootakseen mahdollisimman hyvén ja edustavan kokoelman. He eivét ajattele
ensisijaisesti teosten myymisti ja niistd saatavaa rahallista hyotyd. Taidesijoittajat taas
pitdvat tarkedna taideteoksista myytdessé saatavaa mahdollisimman suurta taloudellista

voittoa. Taideteos toimii heille ensisijaisesti investointikohteena.

Suomessa erittdin tirkednéd 1980-luvun pankkimaailman erityispiirteend voitiin ndhda

se, ettd pankit ja rahalaitokset alkoivat hyviksyd miljoonalainojen takuiksi taidetta.

Talouden nousu ja rahamarkkinoiden vapautuminen 1980-luvulla synnyttivit
taidebuumin. Taide alettiin ndhdd myos sijoituskohteena. Pankit, vakuutusyhtiot,
liikelaitokset, sdétiot ja julkiset laitokset alkoivat ostaa taidetta kokoelmiinsa useilta eri
taiteilijoilta asiantuntijoiden suositusten mukaan. Valtava méaréd uutta rahaa kanavoitiin

taidemarkkinoille, ja dskettdin rikastuneet henkilot alkoivat ostaa modernia taidetta.”

Suomessa taidebuumi ei ndkynyt vain taidehuutokaupoissa vaan samanlaista buumia oli
nédhtivissd my0s taidegallerioissa. Taiteen kysyntd lisdéintyi voimakkaasti, ja taidetta
alettiin pitdd sijoituskohteena. S&atiot ja liikelaitokset tulivat uusina suurina ostajina
taidemarkkinoille, ja niiden suhtautuminen taidekokoelmien ostamiseen oli aikaisempaa
ammattimaisempaa. Gallerioissa oli nyt paljon enemmaén ulkomaisten taiteilijoiden
niyttelyitd ja ulkomaisen taiteen valikoima oli silloin paljon aikaisempaa suurempi.
Monet suomalaiset taiteilijat alkoivat tehdd paljon suurempia ja kalliimpia teoksia

museoiden ja sditididen ostotarpeisiin.’

Taiteen kysynté ei kohdistunut ainoastaan vanhempaan taiteeseen, vaan nyt ostettiin
my0s nykytaidetta. Gallerioissa huomattiin, ettd modernia taidetta ostettiin paljon,

vaikka hinnat olivat nousseet moninkertaiseksi. Gallerioiden myynnit kasvoivat

! Rislakki, Pyhén ja pahan liitto. Image 3, 1991.
? Casey, Taidekaupassa kaksi pakkomieltd, keinottelu ja keraily yhtyvit. Helsingin Sanomat 5.3.1991.
*JYRAMA 1995, 52 - 54.
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nopeasti. Ajateltiin, ettd kun ostaa taideteoksen tdndén, sen voi huomenna muuttaa

helposti rahaksi myymaélla se edelleen voitolla.'

Saatiot kayttivat 1980-luvulla selvésti enemmén rahaa taiteeseen kuin aikaisemmin.
Jotkut alkoivat kerétd kokoelmaa sijoitusmielessd. Heidédn motiivinsa ostaa taidetta oli

samalla kertaa taloudellinen, sosiaalinen ja esteettinen. >

Kun taiteen hinnat lahtivdt nousemaan ja néyttivit nousevan koko ajan, alkoivat ihmiset
ostaa taidetta sijoitusmielessé. Taidesijoittajat seurasivat taiteen hintojen kehitysté
etenkin kevét-, syys- ja iltahuutokaupoissa. Huutokaupat olivat tuolloin sosiaalinen
happening. Rahaa néytti tulevan porssisti ja sijoituksista ja pankit antoivat pankkilainaa
taidesijoituksia varten. Taidetta oli alettu ostaa kuin investointikohteita, merkkituotteita
tai arvopapereita. Monet uudet liikelaitokset ja pienyritykset alkoivat ostaa taidetta
sijoitusmielessd ja rinnastivat ne kiinteistosakkeisiin tai arvopapereihin. Pankit
alkoivat my0s luotottaa taidesijoituksia. Suomen taidemarkkinoille oli syntynyt aivan

. . 3
uudenlainen tilanne.

Taiteen hintojen nousuun 1980-luvulla vaikutti my6s puhdas taiteella keinottelu.
Taidekauppiaat saattoivat ostaa taiteilijan koko tuotannon tai esimerkiksi tietyn

grafiikan vedossarjan, joka laskettiin taidemarkinoille vain kysynnin mukaan.*

Taidekerdilija Jaakko Lindbergin mielesté taidemarkkinoiden ylikuumeneminen johtui
siité, ettd 1980-luvulla taidemarkkinoille tuli mukaan uusina ostajina keriilijoité, jotka
halusivat taiteen ostamisen kautta ostaa itselleen nopeaa sosiaalista arvostusta. Kaikki
suurostajat lahtivat mukaan samaan aikaan. Uudet taideostajat toimivat tiysin
kritiikittomasti. He eivit tienneet taiteesta mitddn, he eivét ostaneet taidetta vaan
taiteeseen liittyvaa sosiaalista arvostusta. Osalla heistd oli perittyd rahaa, mutta monet
ostivat taidetta pankista saamallaan lainarahalla. Taidegallerioihin uusina ostavina
asiakkaina tuli monia taidekauppiaita, jotka ostivat taidetta tdnéén ja myivét sitd

huomenna nopeiden voittojen toivossa. Taidekauppiaat ja jdlleenmyyjét ostivat paljon

' Avomaa 1994, 217 - 219.

2 JYRAMA 1995, 46 - 47.

3 Rislakki, Pyhin ja pahan liitto -Image 3, 1991.

* Laitinen-Laiho, Arvotaulun hinta on mystiikkaa. Talouseldma 14.8.1998.
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my0s huutokaupoista. Jalleenmyyjét ostivat sellaisten taiteilijoiden teoksia, joita pystyi

myyméén nopeasti ja korkeampaan hintaan.'

Samaan aikaan Suomeen syntyivit taidekonsulttiyritykset, kuten Art Expert ja Passe-
par-tout. Merkittdvisti taidekonsulteista voidaan mainita Suomen Taiteilijaseuran
puheenjohtaja Jarmo Maikilé ja kuvataidekriitikko ja taiteilija Kimmo Sarje. My0s
Ateneumin taidemuseon entinen apulaisindententti Leena Peltola toimi hyvin monessa
eri roolissa helsinkildisen kuvataidekentin eri sektoreilla.” Hén toimi myds Henna ja
Pertti Niemiston kuvataidesddtion asiantuntijana antaen asiantuntija-apua

. . . 3
taidehankinnoissa.

Hyvin monet tahot alkoivat ostamaan taidetta samaan aikaan. Uusina ostajina
taidemarkkinoille tulivat taidesijoittajat ja sellaiset kerdilijat, jotka ostivat taidetta
velkarahalla. Velkarahalla ostavien kerdilijoiden rinnalla oli myds muita uusia
kerdilijoitd, jotka lahtivit keradmadn kokoelmaa. Taiteesta tuli sijoituskohde, ja kun
hyvin monet l&htivét ostamaan taidetta samaan aikaan, taiteen hinnat ldhtivét
nousemaan. Voidaan ihmetelld misti syystd pankit antoivat tdysin kritiikittomaésti rahaa
taideostoihin. Monet taidesijoittajat ostivat taidetta velkarahalla poiketen
kansainvélisistd esikuvista. Kun lama alkoi, heidén ostamisensa loppuivat

ensimmaisena.

5.3.  Taidekeriilijit ostajina

Suurina uusina asiakkaina Galerie Artekiin tulivat 1980-luvun lopulla taidekerilijét
Pentti Kouri, Henna ja Pertti Niemisto, Matti Harkonmaki ja erddt muut taidekerdilijat,
jotka eivit halua antaa nimeaan julkisuuteen.® Mikkola & Rislakki -gallerialle suurostaja
Pentti Kouri oli aivan ylivoimaisesti suurin asiakas, mutta gallerialla oli myds muita

tarkeitd taidekerailijoiti, jotka ostivat paljon taidetta.” Taidesalonki Bellartesta myytiin

! Jaakko Lindbergin haastattelu 25.1.1999. Haastateltu on ollut mukana taidehuutokaupoissa
taidekerdilijand 30 vuotta.

? Rislakki, Pyhan ja Pahan liitto. Image 3, 1991.

3 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 25.2.1999.

* Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.

> Krista Mikkolan haastattelu 28.11.1998.
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monia teoksia taidekerdilija Urpo Lahtiselle ja muutamia kauppaneuvos Pertti
Niemistoille ja kauppaneuvos Matti Koivurinnalle. Uudet taidekeriilijit olivat erittdin
merkittdvid asiakkaita gallerialle. Bellartesta kerdilijat ostivat etupdissd ulkomaisten
taiteilijoiden teoksia. Taidesalonki Bellarten suurimmat kerailijét, jotka hankkivat

taidetta, ostivat taidetta omilla rahoillaan, ei lainarahalla.’

5.3.1. Suurkeriilija Pentti Kouri

1980-luvun lopulla Helsingin taidemaailmassa vaikutti ylivoimaisesti eniten
suurkerdilija Pentti Kouri. [lman hénti Helsingissé olisi ollut vihemmén taidegallerioita,
vihemmén taidekauppaa ja halvemmat taiteen hinnat. Kourin ansiosta taiteesta tuli
sijoituskohde ja gallerioista liikeyrityksid. Hén oli nykytaiteen tirkein ja suurin
suomalainen ostaja, josta galleriat asiakkaana kilpailivat. Kuvataiteen hinnat 1dhtivét
rajuun nousuun juuri siité syysta, ettd suurkerdilija Pentti Kouri ilmestyi

taidemarkkinoille suurostajana. 2

Kourin taidekokoelma syntyi vuosina 1987 - 1990. Suomen taide-eldméan merkittdvin ja
tirkein suurkerdilija oli ehdottomasti Pentti Kouri. Galleriat kilpailivat hénesta
asiakkaana, ja melko varmasti hénen ansiostaan myos hinnat ldhtivit rajuun nousuun.
Museoihin verrattuna Kouri oli ostanut muutaman vuoden aikana ehkd kymmenen
kertaa enemmaén taideteoksia kuin suomalaiset museot ja muut keréilijat yhteensa.
Suomalaisen taiteen osuus lienee ollut noin 20 milj. markkaa. Newyorkilainen galleristi
Arnold Glimcher on arvioinut, ettd Yhdysvalloissa Pentti Kouri oli yksi

kahdestakymmenesti tirkeimmasti kerdilijasta.’

Taidekaupan huippuvuodet sijoittuvat vuosille 1988 - 1989, jona aikana Pentti Kouri
osti Suomessakin erittdin paljon taidetta. Timén arvion on esittdnyt Pentti Kourin veli
Pekka Kouri.* Kansainvilisen taidekaupan business-mies ja monien gallerioiden

omistaja Leo Castelli taiteilijoineen kuului Pentti Kourin neuvonantajiin ja ystiviin.

! Jaakko Lindbergin haastattelu 25.11.1998.

> Saukkomaa 1991, 184.

3 Rislakki, Pyhin ja Pahan liitto. Image 3, 1991.Ei ole olemassa tarkkoja markkamiirid muiden
taidemuseoiden ja keriilijéiden ostoista.

* Ibid..
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Kourin kokoelman arvoa ei tiedeta tarkasti, mutta kansainvilisen taiteen osuus saattoi

olla yli sata miljoonaa markkaa."

Taide kiinnosti Kouria, ja hin opiskeli nopeasti tuntemaan taidetta ja muuta alaan
liittyvad perustietoa. Han osti taidetta, koska piti sitéd tirkedné ja merkittdvani. Pace-
gallerian johtaja Douglas Baxterin késitys Kourista taiteen keriilijané oli seuraava:
"Kouri on ollut hyva asiakas, ja hdnelld on todellista nakemysti taulujen ostossa. Hén ei
osta teoksia summassa vaan harkitsee tarkasti teoksen taiteellista puolta". Baxter ylisti
Kourin suunnitelmaa, jonka mukaan Kouri rakentaisi kaupunkiasuntonsa rakenteisiin
liittyvét taideteokset, jotka olisi hankittu Fickhard Serralta. Asiantuntijat arvioivat, etti
Kouri toimi taideostoissaan erittdin tarkasti. Hén oli kehittinyt oman intuitionsa sille
rajatulle alueelle, josta hin oli kiinnostunut. Pentti Kouri kuului 1990-luvulla my6s
Guggenheimin museon kansainvéliseen neuvostoon ja Dia Art Foundationin

hallitukseen.’

Kukaan ei tiedd tasmallisesti Pentti Kourin kokoelman arvoa, silla kokoelmaa
sdilytettiin erilaisissa varastoissa eri paikoissa. Kokonaisuudessaan se ei ole ollut
koskaan esilld. Rahallisesti sen arvo saattoi olla yli sata miljoonaa markkaa ja Suomessa
olevien teosten osuus oli ainakin 20 miljoonaa markkaa. Taiteen hinnat olivat nousseet
lyhyessi ajassa erittdin paljon, jonka vuoksi kokoelmien arvon maéritteleminen oli tullut

. .3
vaikeaksi.

Aluksi Pentti Kouria kiinnostivat suomalaiset konstruktivistit, joita hén hankki
gallerioista. Hén osti taidetta seuraavista suomalaisista gallerioista: Grafiart, Mikkola &
Rislakki -galleria, Galerie Artek, Galleria Bronda, Galleria Persons & Lindell ja Galleria
Sculptor. Kourin taideostojen osuus Persons & Lindellin liikevaihdosta oli jopa 70 - 80
prosenttia, Mikkola & Rislakin liikevaihdosta puolet ja Grafiartin liikevaihdosta 20

prosenttia.’

Gallerioiden kilpailu Kourista sai toisinaan koomisia muotoja. Galleria Mikkola &

Rislakki jarjesti maaliskuussa 1990 néyttelyn, jossa esiteltiin islantilaisen Sigurd

! Saukkomaa 1991, 184.

? Rislakki, Pyhin ja Pahan liitto. Image 3, 1991.
3 Hasan, Haastattelu Suomen Kuvalehti 7. 1988.
* Saukkomaa 1991, 181 - 184.
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Gudmundssonin ja hollantilaisen Pieter Laurins Molin t6itd. Mol oli késitetaiteilija ja
hinen teoksensa olivat fyysisesti raskaita. Suomalaisgallerialle ndyttelyn jarjestiminen
oli raskas ponnistus, jossa tarvittiin trukkeja ja kahdeksan miesté kantamaan
taideteoksia Nokian vanhalle kaapelitehtaalle. Néayttely oli vakuutuksineen ja
kuljetuskustannuksineen gallerialle my6s suuri taloudellinen riski. Néyttely oli
oikeastaan jérjestetty vain suurkerdilija Pentti Kourin ostoja silmélla pitden. Pentti Kouri
ei kuitenkaan paissyt paikalle ostamaan teoksia, ja galleria kérsi taloudelliset tappiot.
Vihian myShemmin galleria joutui lopettamaan taloudellisten vaikeuksien takia. Samoin
Galleria Persons & Lindell, joka oli luottanut liikaa yhteen asiakkaaseen, joutui

lopettamaan toimintansa.'

Galerie Artekista Kouri saattoi ostaa useampia teoksia yhdellé kertaa, ja lasku saattoi
olla satojatuhansia markkoja. Myos Galerie Artekille Kouri oli hyvé asiakas ja ostaja,
mutta Galerie Artek ei koskaan nostanut teosten hintoja Kourin ostojen toivossa.
Galleria myi Kourille mm. Kain Tapperin, Juhana Blomstedtin, Ernst Mether-
Borgstromin, Paul Osipowin, Carolus Enckellin ja Matti Kujasalon teoksia. Tietenkin
galleristit ja taiteilijat olivat innostuneita ja miettivét jopa hintojen nostamista, koska
Kouri ei koskaan tinkinyt vaan maksoi listahinnan. Vuosikymmenen lopulla puhuttiin
jopa "kouri-hinnoista", miké tarkoitti sitd, ettd hintoja nostettiin, jos tiedettiin Kourin

tulevan galleriaan ostamaan taidetta.”

Markkinat eivat heiluttaneet Kouria, vaan Kouri heilutti taidemarkkinoita. Kouri osti
taidetta, koska hén piti taiteesta. Hin ei kiynyt kauppaa ostamillaan teoksilla vaan erdan
arvion mukaan osti ensisijaisesti itselleen hyvaksyntdd keradmalld kokoelmaa ja
sijoittamalla taiteeseen.’ Ostot olivat Suomessa jopa liian suuria. Kourin kokoelmiin
kuului ainakin seuraavien suomalaisten taiteilijoiden teoksia: Kain Tapper, Veikko
Hirvimiki, Paul Osipow, Carolus Enckell, Jan-Kenneth Weckman, Matti Kujasalo,
Marika Mékel4d, Leena Luostarinen, Marjatta Tapiola ja Alwar Gullichsen. Suomalaiset

taiteilijat ja galleristit nakivit Kourin ylivoimaisena taiteen mesenaattina. *

! Saukkomaa 1991, 182 - 183.

2 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.
3 Saukkomaa 1991, 181.

*Ibid., 203.
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Kouri vietti paljon aikaa amerikkalaisissa gallerioissa ja tutustui sielld moniin
taiteilijoihin. Hén oli padssyt mukaan jopa museoiden hallintoon. Kouri pdési ikdédnkuin
siséén taiteen ytimeen. Monet ostamiensa teosten taiteilijat hin tuntee itse

henkilékohtaisesti ja mm. Richard Serra oli hinen ystévinsi.'

Amerikkalainen Pace-gallerian johtaja Douglas Baxter piti hintd hyviné asiakkaana.
Hinen galleriastaan Kouri oli ostanut Julian Schnabelin, Robert Irwinin ja Donald
Juddin teoksia.” Vuonna 1990 Kourin kokoelma arvioitiin kahdeksan parhaan
kokoelman joukkoon New Yorkissa, ja kahdenkymmenen parhaan kokoelman joukkoon
Yhdysvalloissa. Kouri osti kuuluisien taiteilijoiden teoksia tarkeistd gallerioista New
Yorkista, Lontoosta ja Pariisista. Hinen kokoelmansa sisélsi paljon ekspressionismin ja
késitetaiteen huippunimid. Kokoelma oli hyvin laaja, pelkké luettelo siité oli 50-
sivuinen. Kokoelmiin kuului mm. Joseph Beuysin, Eduardo Chillidan, Christon,
Francesco Clementen, Jannis Kounellisin, Marcus Liibertzin, Frank Stellan, Roy
Lichtensteinin, Claes Oldenburgin, Robert Rauschenbergin, Donald Juddin, Richard

Serran, Jean Kounnellisin ja Mario Mertzin teoksia.’

Kourin kerdamén kokoelman taiteilijat Donald Judd, Richard Serra ja Dan Flavin
kuuluvat kuvanveiston minimalisteihin. Termin "Minimal Art" suomenkielistd
vastinetta minimalismia kéytetddn kuvaamaan nykytaiteen tuotteita, joiden esteettinen
ilme muodostuu taiteellisen siséllon puutteesta. Minimalismin perusolemukseen kuului
ehdoton puritanismi, joka esiintyy selvimmin Don Juddin veistoksissa. Minimalismissa
muoto, volyymi, viri ja pinta ovat itsessién jotain, jota ei pidd kétked kayttdmalla niitd
jonkin aivan toisenlaisen kokonaisuuden osina.* Minimalismi ja kisitetaide pyrkivit
taydelliseen puhtauteen ja rehellisyyteen. Taiteilijat halusivat pelkistda taiteen siihen,
mik4 on sen materiaaleille luontaista, eliminoimalla siitd pois kaiken sen, mitd materia
ei itsessdén ole. Nyt luovuttiin ilmaisemasta symboleja, metaforeja ja illuusioita.
Taiteesta tuli dlyllinen leikki, jossa tekijét olivat persoonattomia ja taiteilijan

henkil6llisyys oli irrelevantti.’

! Kylménen, Olen nihnyt valon. Helsingin Sanomat 19.8. 1997.
> Saukkomaa 1991, 184 - 185.

> Ibid., 187.

* LUCIE-SMITH 1977, 377 - 387.

> HONOUR, FLEMING 1992, 823 - 824.
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Kevailld 1991 suurin osa suomalaisesta taidekokoelmasta siirtyi pois Pentti Kourilta.
Taideteokset olivat Kansallis-Osake-Pankin lainojen panttina ja ainakin jossain
vaiheessa osa arvokkaasta taidekokoelmasta oli menossa realisoitavaksi. Noin 400
teoksen ostohinta oli ollut arviolta noin 92 miljoonaa markkaa.' Taidekokoelman omisti
Kouri Capital, joka oli lainannut rahaa toiselta Kourin omistamalta yhti6ltd, Benedict
Group General Partnershipiltid. Kouri Capitalilla ei ollut rahaa, joten Benedict Group sai
taidekokoelman rahan sijasta. Suurella osalla kokoelmaa Kouri Capital kuittasi noin 18

- 2
miljoonan markan velat.

Opetusministerio osti Postipankilta sijoittaja Pentti Kourin yhtion konkurssipesin
jadmistOstd perdisin olevan nykytaiteen kokoelman, johon siséltyi kaikkiaan 62 teosta.
Pankkisalaisuuteen vedoten tarkkaa summaa ei ole haluttu ilmoittaa, mutta kokoelman
arvo sijoittuu 20 - 30 miljoonaan markaan. Teokset sijoitettiin Suomen Nykytaiteen
museoon Kiasmaan. Neuvotteluissa oli mukana opetusministerion virkamies Kari
Poutasuo ja ulkopuolisena arvioitsijana toimi néyttelykeskus Framen johtaja Markku
Valkonen. Ostettu kokoelma on valikoima suuremmasta 400 teoksen kokoelmasta:
lghinnd minimalismia, art poveraa, postmodernismia ja pop-taidetta 1960 - 1980-
luvuilta. Ostettuihin teoksiin kuuluu mm. Claes Oldenburgin, Roy Lichtensteinin, Frank
Stellan, Richard Serran, Anselmi Kieferin, Julian Schnabelin, David Sallen, Giovanni
Anselmon, Frank Sallen, Francesco Clementen, Wolfgang Laibin, Enso Cucchin, Dan
Flavin, Per Kirkebyn, Donald Juddin, Jannis Kounellisin, Mario Mertzin, Robert
Rauschenbergin ja Sigmar Polken teoksia. Liséksi kokoelmaan kuuluu Henry Mooren

modernistinen marmoriveistos.’

Kiasmaan ostettuun kokoelmaan kuuluu kolme Kounellisin teosta, jotka ovat taiteilijan
kahden viimeisen vuosikymmenen tuotantoa. Teoksessa "Nimeton" vuodelta 1986 on
seindlle ripustettu terdslevy, jonka yhdeksésté reidstd sihisee sininen kaasuliekki.
Propaanikaasua sisiltivit sdiliot on sijoitettu lattialle. Terdslevyn verhona on vapaasti
laskoksille kiinnitetty valkoinen lakanakangas. Yldrivin aukkoja reunustaa
raakapuuvillarispauma. Teos "Nimeton" vuodelta 1989 koostuu 14 keskendan

samanlaisesta rakenteesta. Terdslevylle on kahteen riviin pultattu I-palkeilla kuusi

' Avomaa 1994, 219.
> Saukkomaa 1991, 187.
3 Maunuksela, Nykytaiteen museo sai Kourin taidekokoelman. Helsingin Sanomat 16.7.1997.
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rautakiisua sisdltdvad sékkid sekd kuusi kived. Teoksessa aine on pakattu, se odottaa
kuljetusta toisaalle. Sékeissd tavara siirtyy kulttuurista toiseen, mitta tekee matkan ja
asettuu alttiiksi jollekin uudelle. Rautakiisua kaivosteollisuus jalostaa raudaksi ja
symboliset palkit liittdvit sen urbaaniin maailmaan. Mitta on tekohetkensd vanki, mutta
tekee ehdotuksen jostakin idttomésta ja pysyvistd, kenties synteesistd. Kolmas
Kounellisin "Nimeton"-teos vuodelta 1990 késittelee niin ikdén ihmisen roolia
historiallisena fragmenttina. Kolmen teréslevyn kulmaan on ripustettu miesten tumma
ulsteri. Taiteilija kéytti teoksissaan tummaa ulsteria ensimmaéisen kerran vuonna 1973.
Takki oli tuolloin ripustettu kullatun seinén edessé seisovaan naulakkoon. Tassé
teoksessa taiteilija palaa ajassa taaksepdin aina Bysanttiin asti. Hattu ja takki ovat
nykyhetken symboleja, merkkejd yksilon hetkellisyydestd verrattuna teréksen
iattdomyyteen. Hyléttyjen materiaalien avulla taiteilija haluaa kiinnittdaa katsojan

huomion materiaalien omaan ilmaisuvoimaan.'

Kiasmaan ostettuun kokoelmaan kuului poppia, arte poveraa ja kertovia maalauksia.
Markku Valkonen on luonnehtinut kokoelmaan kuuluvia Sallen teoksia hyvin
omalaatuisiksi ja merkitykseltd&in monikerroksisiksi ja moniulotteisiksi. Lichtensteinin
teos on jilkipopistinen. Serran veistokset luokitellaan minimalistisiksi ja teoksiin liittyy
hyvin usein vaaran elementti. Hinen teoksia ei ole kiinnitetty toisiinsa milléan tavalla,
joten konkreettinen sortumisriski oli olemassa. Esimerkiksi teosta "Stern Postia" ei
pitdnyt koossa mik&4n muu kuin valtavien toinen toisiinsa ja néyttelytilan nurkkaukseen
nojaavien levyjen paino. Samoin Christian Boltanskin juutalaisten purim-ilojuhlaa
kuvaava teos "Monument la Fete du Pourim " (1989) pyrkii pois ihmiskohtaloiden
nimettomyydesté ja kasvottomuudesta. Boltanski kisitteli historiallista muistia suhteessa

yksiléllisiin muistoihin.”

Ranskassa suurkerdilijit eivit ole taideostajien enemmistdd, mutta heiddn makunsa,
taloudelliset resurssinsa ja taidehankintansa antavat sdvyn koko taidekaupalle ja
néyttelytoiminnalle. Tdllaisten kerdilijoiden ostot vaikuttivat jopa taiteen hintojen
nousuun.’ Kourin tapauksessa taideteokset oli ostettu velkarahalla ja ne paityivit

realisoitaviksi. Opetusministerid lunasti osan kokoelmaa sijoitettavaksi Suomen

! Robbins, Kiasma-kokoelman yhteydessi oleva taiteilijaesittely. 1999.
? Kylminen, Virikis johdatus nykytaiteeseen. Helsingin Sanomat 12.6.1998.
* MOULIN 1967, 79 - 86.
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Nykytaiteen museoon Kiasmaan. Ainakaan 1990-luvun loppuun mennessé kokoelma ei
ole saanut Kouri-kokoelman nimea tai omaa huonetta, jossa teokset olisivat esilla.
Nykytaiteen museo otti vastaan osan kokoelmasta, joka muuten olisi mennyt

realisoitavaksi, koska teokset olivat pankissa lainojen panttina.

Yksi ostaja saavutti ylivoimaisen aseman Suomen taidemarkkinoilla. Pentti Kourin
toimenpiteet vaikuttivat siihen, etté taideteosten hinnat ldhtivit rajuun nousuun hyvin
lyhyessé ajassa. Suomessa puhuttiin jopa "kouri-hinnoista". Taidekaupan huippuvuodet
sijoittuivat Suomessa vuosille 1988 - 1989, jolloin Pentti Kourin ostot olivat Suomessa
suuremmat kuin muiden keréilijéiden ja museoiden ostot yhteensi. Voidaan ndhdi, etté
Pentti Kourin ostot vaikuttivat ratkaisevasti sithen, ettd Suomessa syntyi taidebuumi
vuosina 1988 - 1989. Suomalaisista gallerioista tuli liikeyrityksid, taiteeseen alettiin
sijoittaa ja taiteesta tuli sijoituskohde samalla tavalla kuin porssiosakkeista tai

kiinteistoistd. Suomeen syntyivét 1980-luvun lopulla taidemarkkinat.

Leo Castellin ja Pentti Kourin yhteistyd toi pienen Suomen taidemaailmaan
amerikkalaisen toimintamallin. Castellin suomalaisena yheistyogallerioina ja kdytdnnon
toteuttajana ja tahdittajana toimivat Kaj Forsblomin omistamat galleriat.
Amerikkalaiset ihmettelivét ja paheksuivat Leo Castellin toimintaa amerikkalaisessa

galleriatoiminnassa, koska héin oli saanut liian ylivoimaisen portinvartijan aseman.

5.3.2. Muita merkittévid taidekerdilijoitad

Huomattavien taidekeriilijoiden laajat teoshankinnat ovat luoneet pohjan joillekin
paikkakunnille perustetuille museoille tai ne on sijoitettu johonkin museoon

hoidettavaksi.

Niinpéa esimerkiksi Maire Gullichsenin taidesdation kokoelma on ollut perustana Porin
taidemuseon synnylle. Hinen suomalaisen modernin taiteen kokoelma siirtyi hénen
kuolemansa jilkeen vuonna 1990 Porin taidemuseolle.' Alvar Aalto -museo hoitaa
Jyviskyléssd Ester ja Jalo Sihtolan Taideséétion kokoelmaa ja Sara Hildénin taidemuseo

sijaitsee Tampereella. Hyvin monet vanhemmat taidekokoelmat ovat syntyneet
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sellaisten taiteen kerdilijoiden ja tukijoiden toimesta, joiden taloudellinen varallisuus on

hankittu liike-eldmasti tai teollisuudesta.’

Kauppaneuvos Veli Aine kuului myds merkittidviin suomalaisiin taidekerdilijéihin, ja
vuonna 1986 perustettiin Tornioon hénen nimeéin kantava taidemuseo. Samana vuonna
vihittiin kaytt66n Rovaniemen taidemuseo, jonka kokoelmiin luovutettiin Wihurin

Sd#tion taideteoksia.’

Suomessa alettiin kerétd taidetta 1980-luvulla ja monet uudet keréilijét aloittivat
kokoelmien kerddmisen ja tulivat samalla uusina suurina ostajina taidemarkkinoille.
Jotkut tuolloin syntyneisti uusista yksityisten kerdilijoiden taidekokoelmista séddtiditiin
ja sijoitettiin museoihin. Kauppaneuvos Matti Koivurinnan kokoelma séétiditiin ja
avattiin yleisdlle Aboa Vetus & Ars Nova taidemuseona.® Urpo Lahtisen kerdamille
taidekokoelma, joka ldhti liikkeelle yksityisen henkilon rakkaudesta ja kiinnostuksesta
taiteeseen. Kokoelma sdtioitiin Urpo ja Maija Lahtisen taidekokoelmana ja avattiin
1990-luvun alussa yleisolle Villa Urpo-kotimuseona.” Urpo ja Maija Lahtisen

kokoelmat esiteltiin yleisélle Tampereen taidemuseossa syksylld 1992°.

1980-luvulla syntyivit sellaiset tunnetut taidekokoelmat, kuten Taucher, Borealis, Risto
Matti Ratia ja Kouri Capitali’. Samaan aikaan kerittiin myos Henna ja Pertti
Niemiston, Urpo ja Maija Lahtisen, Matti Koivurinnan ja Matti Harkonméen
kokoelmat. Muista merkittivistid kokoelmista voidaan mainita Jaakko Lindbergin,
Rauno Puolimatkan ja Rainer Virtasen taidekokoelmat. Jaakko Lindbergin kokoelmat,
joita ei ole esitelty julkisuudessa, edustavat suomalaisten kokoelmien kérked. 1980-
luvulla on voinut olla muitakin merkittévid taidekerdilijoitd, joita en tunne. Varsinkin
suomenruotsalaisissa piireissd on saattanut olla sellaisia kerdilijoitd, jotka eivét ole
halunneet esiintyd kokoelmillaan julkisuudessa. 1980-luvulla syntyi paljon sellaisia
kokoelmia, jotka menivit ostajien taloudellisen tilanteen muuttuessa realisoitaviksi.

Téllasissa tapauksissa keréilijat kayttivit erilaisia myyntikanavia teoksia myydessdan.

' von BONSDORFF 1998, 335.

*LAHTI 1999, 1 - 2.

* von BONSDORFF 1998, 335.

* Turku sai uuden taidemuseon. Danielssonin kirjoittama artikkeli. Me Naiset 45, 6.7.1978.

3 Pennanen, Suominen 1992.

8 Nyrhinen, Tiina: Reippaan maalauksen ja surrealismin ystiva. Helsingin Sanomat 11.9.1992.
7 Avomaa 1994, 219.
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Turkulaisen kuppaneuvos Matti Koivurinnan séition taidemuseon taiteelliseksi
asiantuntijaksi valittiin alku aikoina maisteri Marja-Liisa Bell. Koivurinnan taidemuseo
suunniteltiin, ideoitiin ja saatettiin pddtokseen nopeasti verrattuna tillaisten hankkeiden
yleensd viemién aikaa. Kokoelmaan kuului teoksia mm. seuraavilta taiteilijoilta: Pablo
Picasso, Max Ernst, Valerio Adami, David Hockney, Anish Kapoor, Antoni Tépies,
Karel Appell ja Antonio Saura.'

Kauppaneuvos P.H. Taucher toi yleison néhtiville vuonna 1985 Artekiin osan 200
taideteosta kasittdvistd nykytaiteen kokoelmastaan. Nayttelyn nimi oli “Kotimaista
nykytaidetta Taucherin kokoelmista”. Taucher oli ostanut teokset mainostoimistoonsa
tyontekijoiden ja firmassa vierailevien iloksi luomaan positiivista mielikuvaa yhtiosta,
jossa ollaan kiinnostuneita taiteesta. Vuosikymmenien mittaan oli syntynyt mukava
kokoelma nykytaidetta. Kokoelmaan kuuluu teoksia mm. Juhani Linnovaaralta, Anitra
Lucanderilta, Per Steniukselta, Rafael Wardilta, Ahti Lavoselta, Aarno Salosmaalta,
Goéran Augustsonilta, Chris af Enehielmiltd, Eila Hiltuselta ja Laila Pulliselta.” Taucher
oli Galerie Artekin merkittdvé ostaja pitkdn aikaa ja kuului 1980-luvun jilkipuolella

myds sen hallitukseen’.

Matti Harkonmaéki kuului my6s1980-luvun keréilijéihin ja hén keskittyi suomalaiseen
taiteeseen. Paljon julkisuudessa esiintynyt mainostoimiston omistaja Matti Harkonméki
ei ajatellut markkoja eikd investointeja ostaessaan taidetta. Hén kerési kokoelmaa
taidebuumin aikana ja osti taidetta melko nuorilta taiteilijoita, joita oli esitelty
helsinkildisissd laatugallerioissa. Mainosalalla tyoskentelevéni henkilond hin katsoi,
ettd taide edisti sité yritysalaa, jossa hin harjoitti lilketoimintaa. Kokoelman teoksista
osa oli konttorin seindlld, osa kellarissa. Harkonméen kokoelma laitettiin esille Turussa,
Oulussa ja Mikkelissi. Esiteltdvdin kokoelmaan kuului 140 teosta 42 taiteilij alta.*
Edustettuina olivat Jukka ja Marika Mikeld, Raili Tang, Leena Luostarinen, Kari Cavén,
Olli Lyytikdinen, Sakari Marila, Risto Suomi, Pentti Meklin, Jarmo Mékil, Silja
Rantanen, Olavi Pajulahti sekd monet muut 1980-luvulla esiin nostetut taiteilijat.’

Helsingin kaupunginhallitus osti Harkonméki Oy:1td syyskuun toisena pdivénd 1991

! Turun uudesta taidemuseosta. Me Naiset 45, 6.7.1978.

2 Jokinen, Taucherin taidekokoelmasta. Mark 7, 1985.

3 Ann-Mari Arhippaisen haastattelu 30.11.1998.

* Nya invénare i kulturképning. Winquistin kirjoittama artikkeli. Studentbladet nummer 12 & 13, 1988.

> Mattelmiki Leena. Museoassistentti, Helsingin kaupungin taidemuseo. suullinen tiedonanto 22.12.1999.
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taidekokoelman 3,2 miljoonaan markan hintaan. Ostetut teokset, 179 kappaletta,
sijoitettiin Helsingin kaupungin taidemuseon yhteyteen, mutta ei yhteniisend
"Harkonmaki-kokoelmana" vaan erillisiné yksittéisind teoksina. Tdmén kokoelman
yhteydessé ei toteutunut keréilijdn haave saada nimi "Harkonméki" sdilyméén
taideteosten mukana. Ostetussa taidekokoelmassa oli maalauksia noin sata ja grafiikkaa

lihes 80 teosta.'

Turkulaisen taidekerdilijan Jaakko Lindbergin kiinnostus taiteeseen herdsi hanen
lapsuudenkodissaan, jossa hénet opetettiin tuntemaan ja arvostamaan taidetta, silld
kodissa oli keritty taidetta jo kauan. Vauraassa porvariskodissa arvostettiin taidetta ja
vaalittiin kodin esteettisyyttd, ja Lindbergin isénsé oli kdynyt Turun piirustuskoulun.
Jaakko Lindberg vietiin usein museoihin, ja hén itse opiskeli ja kerisi erittdin paljon
tietoa hankkimalla ja lukemalla taidekirjallisuutta. Taidekerdadmisen tavoitteena on
saada mielenkiintoinen, museaalinen kokoelma nykytaidetta. Han on yrittanyt saada
kokoelmaan aina parempia ja parempia teoksia niilt4 taiteilijoilta, joiden teoksia hin
kerdd. Kokoelman paéamaéra on elegantti kokoelma varhaista suomalaista modernismia
1920- ja 1930-luvuilta. Han aloitti taidekerdédmisen jo vuonna 1965 ja kaytti
kerddmiseen paljon aikaa. Kokoelmaa tdydennettiin huolella, pieteetilld ja erittdin
hyvélld maulla. Kokoelma edustaa suomalaisten kokoelmien huippua. Siihen kuuluu
teoksia mm. Otto Mékildlta, Edvin Lydeéniltd, Olle Kandelinilta, Sulho Sipilaltd, Olli
Miettiseltd ja Kauko Lehtiseltid. Kansainvilisié tekijoitd edustavat mm. Mimmo
Paladino, Karel Appell ja Arman. Jaakko Lindberg ei ostanut taidetta velkarahalla, joten

hinen kokoelmansa on edelleen olemassa, ja sitd tdydennetdin koko aj an.'

Johtaja Rauno Puolimatka aloitti taiteen kerddamisen 1980-luvulla ja kerdsi aluksi
vanhojen suomalaisten mestareiden teoksia. Taiteen kerdémisti hin on jatkanut 1990-
luvulla ja pyrkii [0ytdméén taidekokoelmaansa taiteilijoiden huipputeoksia. Hénen
kokoelmaansa kuuluu vanhempaa taidetta mm. seuraavilta taiteilijoilta: Schjerfbeck,
Edelfelt ja Jarnefelt. Esittdvéin maiseman ja ihmisfiguurin jélkeen hén siirtyi
vaikeampiin teoksiin. Kokoelmassa on myds uudempaa suomalaista taidetta sellaisilta
nuoremmilta taiteilijoilta, jotka miellyttivit hdntd. Ostaessaan teoksia hénelle on

tirkeintd, ettd teos miellyttdd. Han tdydentdd kokoelmaansa koko ajan ja pyrkii

' bid..
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hankkimaan yhé parempia teoksia. Hinelld on kokoelmissaan myds modernia
kansainvélisti taidetta. Hankkiessaan taidetta huutokaupoista hénelld on omat

asiantuntijat ja huutajat paikalla.2

Merkittdvina taidekerddjané voidaan pitéé turkulaista Rainer Virtasta. Han oli kasvanut
vanhassa ja varakkaassa turkulaisessa porvarissuvussa, jonka perinteet taiteen
kerddmisessé olivat alkaneet jo 1900-luvun alussa. Rainer Virtanen aloitti itse taiteen
kerddmisen 1980-luvulla ja syventiédkseen taiteeseen liittyvid tietojaan hin suoritti
taidehistorian opintoja. Oppiakseen erottamaan véddrenndkset ja aidot teokset hin
opiskeli Christien huutokauppakamarin jérjestdmilla kursseilla Lontoossa. Virtasta
kiinnosti erityisesti Ranska ja ranskalainen taide ja péadstikseen paremmin tutustumaan
ranskalaiseen taide-eldmaién ja galleriatoimintaan perhe hankki Nizzasta huoneiston,
josta oli helpot yhteydet eurooppalaisiin gallerioihin. Han ei halunnut aloittaa taiteen
kerddmistd esittdvista taiteesta, kuten useimmat keréilijit ovat tehneet, vaan hankki
abstraktia taidetta ja usein jopa melko nuorten taiteilijoiden teoksia. Niilt4 taiteilijoilta,
joita hén oli péattinyt hankkia, hin osti useita teoksia. Hin hankki Taidesalonki
Bellartesta mm. Mikko Paakkolan, Jan-Erik Anderssonin, Markku Kolehmaisen, Kari
Juutilaisen ja Hilkka Kondsen teoksia. Vanhempaa suomalaista taiteilijapolvea
edustavat Virtasen kokoelmassa taidemaalarit Lauri Ahlgren, Kauko Lehtinen, Marjatta
Tapiola, Antti Vuori ja Juhani Linnovaara. Taidemaalari Mikko Paakkolalta hénelld on
hyvin monia teoksia samoin Stefan Lindforsilta. Virtasta kiinnostivat kansainvélisisté
taiteilijoista Arman ja César, joilta hdn hankki useampia teoksia. Hén halusi itselleen

vaikeaa ja puhuttelevaa taidetta, sellaista joka heritti ajatuksia ja pani ajattelemaan.’

Ars Fennica -kuvataidesddtion perustajat Henna ja Pertti Niemisto tulivat 1980-luvulla
tutuiksi taiteen kerééjind ja harrastajina. Varsinaisen paivityonsé he ovat tehneet
teollisuudessa, ensin perheyrityksen Hdmeen Peruna Oy:n ja myShemmin Suunto Oy:n
johdossa. Kiinnostus taiteeseen ja taidehistoriaan oli kummankin kohdalla
kodinperint6d, ja henkilokohtaiset vierailut taiteilijoiden tybhuoneissa lisésivit
kiinnostusta nykytaiteeseen. Niemistot aloittivat aluksi taiteen hankkimisen

vanhemmilta taiteilijoilta mutta siirtyivét vahitellen ostoissaan nykytaiteen suuntaan ja

! Jaakko Lindbergin haastattelu 25.1.1999.
2 Rauno Puolimatkan haastatelu 10.11.1999.
3 Rainer Virtasen haastattelu 30.8.1999.
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alkoivat hankkia teoksia yhé eldviltd taiteilijoilta. Viahitellen kokoelma kasvoi niin
suureksi, ettd kodin liséksi teoksia alettiin sijoittaa myds Niemistojen johtaman

liikeyrityksen tiloihin."

Henna ja Pertti Niemiston kokoelma on esimerkki sellaisesta taidekokoelmasta, joka
lahti liikkeelle yksityisesté taiteenharrastuksesta ja josta my6hemmin tuli julkinen
taidekokoelma. Henna ja Pertti Niemisto ovat halunneet profiloitua taiteen harrastajiksi
tai taiteen tarkastelijoiksi, eivdt mesenaateiksi tai sponsoreiksi. He ovat korostaneet, ettd
heidén tyotéén taiteen parissa ei ole médrannyt hyddyn tavoittelu. Taideteokset on
hankittu katseltaviksi. Himeenlinnan taidemuseoon sijoitettu osa siséltdd etupiéssa
suomalaista maalaustaidetta ja kuvanveistoa 1950-luvulta nykypdivian.” Kokoelmassa
ovat edustettuina 1980-luvulla l&pimurtonsa tehneité taiteilijoita kuten Leena
Luostarinen, Pauno Pohjolainen, Mari Rantanen, Silja Rantanen ja Juhan Scott.
Taidemaalari Jukka Mékelé on pddssyt mukaan 16ytdmallédan uudella
ekspressiivisemmalld ilmaisulla. Yksilo ja yksilon ainutkertainen kokemus nousivat
uudelleen arvoonsa, samoin historia, myytit ja eksotiikka. Ndma postmodernisteiksi
mielletyt taiteilijat ovat kuvanneet teoksissaan omaa olemistaan maailmassa ja

suhdettaan modernismin perinteeseen.

Taiteilija Juhani Linnovaaralla ja hénen taiteellaan on ollut aivan erityinen paikka
Niemistdjen kokoelmassa. Pitkdaikainen ystévyys taiteilijan kanssa on kesti
vuosikymmenii. Se alkoi kdynneisti taiteilijan tyShuoneella, jossa Niemistot ovat
vuosien aikana tutustuneet perusteellisesti taiteilijan tuotantoon ja hankkineet sieltid
teoksia kokoelmaansa taiteilijan. Linnovaara on valittu Ars Fennica -kuvataideséation

palkintolautakuntaan.’

Niemistdjen kokoelmassa olevat noin kahdeksankymmenté Linnovaaran maalausta
antavat erinomaisen kuvan taiteilijan kehityskaaresta. Kokoelmassa on hyvin laaja

skaala varhaiskauden tuotantoa, joka voidaan rinnastaa naivismiin, surrealismiin tai
hollantilaiseen asetelmamaalaukseen "Kadedraali"-sarjassa, jossa taiteilija keskittyy

poikkeavalla tavalla maalauksen pintaan, sen aineeseen, valoon ja vériin. Omalla

' LAHTI 1999, 4.
? Huhtaméiki, Ojanperi 1997, 17 - 19.
3 Huhtamiki, Ojanperd 1997, 21.
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tavallaan seké katedraalit ettd Linnovaaran omalaatuiset historian suurmiehid esittavat
muotokuvat ovat kaikkia inhimillisi&d mittasuhteita uhmaavia uskon, toivon ja vallan
symboleja. 1980-luvun maalauksissa taiteilija jatkaa ihmisen ja luonnon vélisen suhteen
pohdintaa, mika on ollut keskeisend siséltona taiteilijan tuotannossa viimeiset pari

. .1
vuosikymmenti.

Vuonna 1990 Niemistot perustivat Ars Fennica-sdétion, jonka tarkoituksena oli edistda
kuvataiteita ja avata suomalaiselle kuvataiteelle uusia kansainvilisid yhteyksid. Sa4tio
jakaa vuosittain Pohjoismaiden suurimman kuvataidepalkinnon yhdelle taiteilijalle
tunnustuksena korkeatasoisesta ja persoonallisesta luovasta tyostd. Ensin tarkoitus oli
jakaa palkinto suomalaisille taiteilijoille, mutta pian alue laajennettiin kisittdmaén
kaikki Pohjoismaat seka lisdksi Baltian maat ja Pietarin alue. Télla hetkelld
Hameenlinnan taidemuseoon sijoitetussa kokoelmassa on runsaat 300 teosta.
Kokoelmaa tdydennetdén koko ajan hankkimalla uusia teoksia.
Tulevaisuudensuunnitelmiin kuuluu hankkia entistd enemmaén pohjoismaista

nykytaidetta.”

Ars Fennica -palkintoon kuuluu 200 000 markan rahapalkinto sekd néyttelykierros
suomalaisissa taidemuseoissa seka taiteilijan tuotantoa esitteleva julkaisu.
Palkintosummaa saatetaan myohemmin korottaa, ja palkinnonsaajan tulee aina olla
yksityinen taiteilija, joko kotimainen tai ulkomainen. Palkittujen taiteilijoiden teoksia
hankitaan tdydennykseksi Henna ja Pertti Niemiston nykytaiteen kokoelmaan, ja nédin on

tarkoitus tehdi jatkossakin.’

Ars Fennica -kuvataidepalkinnon on tdhdn mennessd saanut kahdeksan taiteilijaa:
kuvataiteilija Maaria Wirkkala (Suomi), taidemaalari Johan Scott (Suomi), taidemaalari
Per Kirkeby (Tanska), kuvataiteilija Olegs Tillbergs (Latvia), taidemaalari Silja
Rantanen (Suomi), kuvanveistédja Pauno Pohjolainen (Suomi), taidemaalari Peter Frie
(Ruotsi) ja kuvanveistijd Marcus Copper (Suomi). Koska ehdokasasettelu on
kansainvélinen, tulevat myds ulkomaiset taiteilijat saamaan palkintoja tulevaisuudessa.

Joillekin taiteilijoille téllaiset palkinnot saattavat merkité todellista l&pimurtoa ja

! Huhtamiki, Ojanperi 1997, 70 - 72.
? Huhtamiiki, Ojanperi 1997, 21 - 22.
3 LAHTI 1999, 2 ja 7 - 8.
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padsemistd suuren yleison tietoisuuteen. Esimerkiksi vuonna 1991 sai Ars Fennica-
palkinnon Maaria Wirkkala palkinnon ja se merkitsi hdnelle todellista lapimurtoa ja
pddsya Saksan taidepiireihin sekd myShemmin lukuisiin néyttelyihin eri puolilla

Eurooppaa.'Tillaiset palkinnot muuttavat yleensi taiteilijoiden vilisid arvohierarkioita®.

Niemistdjen vuosikymmenid jatkunut taideharrastus synnytti mittavan taidekokoelman,
joka koottiin ilman asiantuntijoita tai ostolautakuntia. Osa kokoelmasta on sijoitettuna
Hameenlinnan taidemuseon yhteyteen syksylld 1997 avattuun Henna ja Pertti Niemiston

nykytaiteen kokoelmaan.

Urpo Lahtisella oli taloudelliset edellytykset hankkia taidetta ja kerétd kokoelmaa. Hin
oli perustanut ja omistanut Lehtimiehet Oy:n, joka tuohon aikaan oli Suomen
olosuhteissa todella iso yritys. Esimerkiksi vuonna 1982 se julkaisi 21 lehted, joihin
kuuluivat mm. Hymy, Nykyposti, Kaksplus, Tekniikan Maailma, Vauhdin Maailma,
Jallu, Turkulainen ja Tamperalainen. Hénen omistukseensa kuului myds urheilukeskus

Tahkovuori Oy ja omistusosuus suuresta Helprinti Oy:sti.’

Perustiedot taiteesta hén sai kuitenkin lapsuudenkodista. Hén itsekin haaveili
taiteilijanurasta ja myi jopa muutaman itsemaalatun taulun. Hén myi entiset ja sai ndin
riittdvan taloudellisen pddoman, jolla voi ostaa taidetta. Oman elédméntyon tallentaminen
kotimuseoon tai julkiseen taidemuseoon on yksi tapa paeta eldmin lyhyytté tai
katoavaisuutta. Urpo Lahtisen taidekokoelman sijaintipaikaksi tuli Villa Urpo, noin
1000 neli6én suuruinen yksityispalatsi, joka mydhemmin sétiditiin ja avattiin yleisolle.*
Kokoelman kautta kerdilijan nimi piirtyy historiaan kokoelmansa taiteilijoiden avulla.
Lahtinen hankki mm. Gobra-ryhmin taiteilijoiden teoksia, kuten Corneillen
kuvakudoksen ja Lucebertin maalauksen. Cobralainen taide korosti spontaaniutta,
virien, muotojen ja materiaalien tunnevoimaa. Urpo Lahtinen hankki myds mm.
venildisen Vadim Voinovin assemblaasin sekd Vladlen Gavriltsikin sekd unkarilaisen

.5
Geza Samun teoksia.

"LAHTI 1999, 16 - 18.
2 SAKARI 1991, 73.
3 Pennanen 1992, 54.
*Ibid., 51 - 54.
> COBRA-ryhmin taiteilijaluettelot, Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto.
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Vaikka Urpo Lahtinen hankki paljon taidetta ja opiskeli kaikkea taiteeseen liittyvaa.
Lahtisen kokoelmaan kuuluikin kaikkiaan 150 maalausta, 70 grafiikan lehted ja 50
veistosta. Ulkomaisten taiteilijoiden teoksia oli kokoelmassa noin 90. Taidekerdilijani
Urpo Lahtinen kartutti omia tietojaan keskustelemalla taiteesta asiantuntijoiden ja
taiteilijoiden kanssa. Taloudellisten investointien liséksi hén kartutti
kulttuuripddomaansa ja laatutietoisuuttaan oman taidekasityksensé syventdmiselld.
Kokoelmassa korostui rakkaus espanjalaiseen taiteeseen. Espanjalaiset taiteilijat olivat
kiehtoneet hénta pitkdin ja muovanneet hdnen taidekésitystidén. Urpo Lahtinen hankki
kokoelmaansa Marc Chagallin, Antoni Tapies'n, Antonio Sauran, Henry Mooren, Pablo
Picasson ja Salvador Dalin kaltaisten taiteen megatéhtien teoksia.' Lahtisen kokoelmaan
kuuluu mm. hollantilaisen runoilijan ja taidemaalari Lucebertin maalaus "De Werker"
(Tyoldinen, 1980). Maalaus poikkeaa cobralaisesta yleislinjasta, joka yleenséd on
valoisaa ja varikéstd. Tdsséd teoksessa demonien riivaama, ahdistunut, palavakatseinen
ihminen pohtii omaa olemassaoloaan. Lahtinen hankki myds suomalaisia modernismin
klassikoita, ja nuoremman polven maalareista hinté viehitti erityisesti Teemu
Saukkonen. Kokoelmassa on edustettuna mm. Alpo Jaakolan, Kimmo Kaivannon,
Juhani Linnovaaran, Kimmo Pyykén ja Osmo Klénin teoksia.” Taidekeriilija Urpo
Lahtinen osti teokset oman mieltymyksensd mukaan ja kokoelma poikkeaa samaan
aikaan kerityistd muista taidekokoelmista.’ Han rakasti taidetta intohimoisesti,
rehellisesti ja aidosti. Han oli pohjimmiltaan hyvin vakava kerdilij4, jota itse taide
taiteena innosti ja puhutteli. Han ei ostanut koskaan taidetta sijoitusmielessé. Kerailijana
hén on ymmartényt yhteiskunnallisen velvollisuutensa esitellda kokoelma julkisesti. Se
missd Lahtisen kerddma teoskokonaisuus olennaisimmin poikkeaa muista oman aikansa
kokoelmista, ilmenee hénen lausumastaan: "Kokoelma on minun persoonani kuva.

Mikéin ei kerro minusta yhtd paljon kuin taide, jota olen kerdnnyt ja rakastanut".*

Kustantaja Urpo Lahtinen perusti vuonna 1991 Urpo ja Maija Lahtisen Sd4tion, jonka
tehtédvini on jakaa myos apurahoja ja palkintoja. Sdition ensimmaéinen taidepalkinto
jaettiin vuonna 1993 Henrietta Lehtoselle ja seuraavana vuonna palkinnon sai Merja

Aletta Ranttila. Palkinnon suuruus on 150 000 markkaa, ja aluksi se on tarkoitettu

' Pennanen 1992, 19.

? Nyrhinen, Reippaan maalauksen ja surrealismin ystiva. Helsingin Sanomat 11.9.1992.
* Pennanen 1992. 17 - 20.

* Ibid., 20.
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nuorille kuvataiteilijoille. Palkinnon voittaneella taiteilijalla on mahdollisuus osallistua
kuvataidemessuille Euroopassa. Palkintojen myontdmisessd on pidetty taukoja, kunnes

sddtion toimintamalli selkiytyy.1

Taidekeriilija Urpo Lahtinen oli Taidesalonki Bellartelle iso ja tirked asiakas. Jos
mahdollista hén saapui kiinnostavien taiteilijoiden avajaisiin, jotka hinté erityisesti
kiinnostivat. Hian punnitsi tarkoin ostojaan ja oli my®os tarkka ostaja rahan kdytossd. Hian
osti omilla rahoillaan ja oli kova tinkimé&n myos taiteen hinnoista. Etevana

litkemiehend hén tiesi tarkkaan, mistd markka oli tehty.2

5.4. Laman vaikutus taidemarkkinoilla

Suomessa myytiin vuonna 1988 taidetta hyvin korkeaan hintaan, ja erityisesti vuoden
1989 alkupuolella oli elédvien nykytaiteilijoiden teoksia myyty myos huutokaupoissa,
korkeaan hintaan. Taiteilijat ja galleristit nostivat puolestaan tulevissa nayttelyisséd
hinnat samalle tasolle. Niin kauan kuin taide meni kaupaksi, hinnat nousivat edelleen.
Ihmiset uskoivat, ettd jos he ostavat taidetta tdnédin, he voivat myydé sen huomenna
voitolla. Taidesijoittajat huomasivat kuitenkin viimeistddn vuonna 1991, etti taidetta ei
voinut myyda samalla lailla kuin porssiosakkeita. Monille sijoittajille taideteokset olivat
my0s maksuvilineitd ja lainojen pantteja, mutta kun rahaa tarvittiin nopeasti

taideteoksia ei voinut muuttaa kovin nopeasti ja helposti rahaksi.’

Kevailld 1990 taiteen hinnat olivat nousseet hyvin korkealle, ja kun lama alkoi, taide ei
mennyt endd kaupaksi. Taideteosten hinnat alkoivat laskea hyvin nopeasti. Gallerioiden
myynnit romahtivat hyvin lyhyen ajan sisdlld, ja moni galleria joutui sulkemaan ovensa
1990-luvulle tultaessa. Nykytaide ei kdynyt endd kaupaksi. Se oli liian suurta ja
ndyttdvéa ja tarkoitettu museoiden ja gallerioiden seinille. Laman alkaessa myos
sadtididen taideostot loppuivat lihes kokonaan. * Galleria Mikkola & Rislakki ei

harjoittanut néyttelytoimintaa endd lokakuussa 1990 ja se joutui lopettamaan

"LAHTI 1999, 19 - 20.

? Jaakko Lindbergin haastatelu 25.11.1998.

3 Saukkomaa 1991, 185 - 187.

* LAITINEN-LAIHO 1998. (julkaisemattomat tutkimukset.)

91



toimintansa. Taide ei mennyt kaupaksi, ja gallerian taustalla olleet omistajapiirit eivét

olleet enii halukkaita kustantamaan ylisuuria menoja.’

Taidesalonki Bellarte toimi Helsingissi vuosina 1988 - 1992. Uuden gallerian péésy
sisélle helsinkildiseen taidemaailmaan oli 44rimmaéisen vaikeaa ja hankalaa myos
Bellartelle. Taidesalonki Bellarte tuotti alusta alkaen tappioita Helsingiss4, ja siksi
toiminnan jatkaminen kévi mahdottomaksi. Galleria lopetti toimintansa Helsingissa
vuonna 1992 toimittuaan sielld neljd vuotta. Turussa Taidesalonki Bellarte jatkoi
varsinaista niyttelytoimintaansa vuoden 1996 syksyyn, jonka jilkeen se on toiminut

e o . 2
keséisin Naantalissa.

Toimitusjohtaja Kaj Forsblom laajensi syksylld 1990 toimintaansa samaan aikaan, kun
Mikkola & Rislakki sulki gallerian ovia. Lehtihaastattelussa Kaj Forsblom arvosteli
muita galleristeja erittdin holtittomasta riskinotosta ja ammattitaidon puuttumisesta
gallerian taloudenhoidossa. Hin korosti, kuinka han galleristina oli pitédnyt kulut kurissa
ja kuinka hin huonoina aikoina oli varustautunut tuleviin hyviin aikoihin.’ Kevalla
1989 Kaj Forsblom suunnitteli Iehtihaastattelun mukaan vield uutta galleriahuoneistoa,

joka keskittyisi kotimaisen taiteen esittelyyn.*

Kaj Forsblom antoi hyvin usein lehtihaastatteluissa ymmaértiéd kuinka nerokkaasti hin
itse hoiti galleriansa taloutta ja taidekauppaa niin Suomessa kuin kansainviélisilla

markkinoilla.

Turun kérdjdoikeudessa annettiin kuitenkin 22.4.1997 konkurssituomio, jossa
velallisena oli Arepo Ky (entinen Galerie Grafiart, Kaj Forsblom kommandiittiyhtid).
Konkurssiin astetetun yhtion vastuunalaisena yhtiomiehené oli Kaj Wihelm Forsblom.
Konkurssituomion poytékirjoista kdy ilmi, ettd yhtion kirjanpitoa oli pidetty vuoteen

1994 asti ja ettd yhtion velat olivat 44,5 miljoonaa markkaa.’

Pari vuotta myohemmin tdméan konkurssin jilkeen Forsblomin galleria jatkoi toimintaa

perheyrityksend Helsingissa.

! Kuikka, Taidekauppa kéy, mutta ei kaikilta. Uusi Suomi 6.10.1990.

? Jaakko Lindbergin haastattelu 25.11.1998.

3 Kuikka, Taidekauppa kiy, mutta ei kaikilta. Uusi Suomi 6.10.1990.

* Holmila, Kuhinaa galleriaclimissi. Uusi Suomi 1.4.1989.

> Turun kirijioikeuden konkurssituomion pdytikirja 22.4.1997, Turun kirjdoikeuden arkisto.
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Suomeen syntyi 1980-luvun lopulla monia uusia suuria taidekokoelmia, jotka oli ostettu
lainarahoituksella. Namaé ostetut kokoelmat ja teokset tulivat hyvin nopeasti myyntiin
laman alettua. Aikaisemmin taidetta ostaneet henkildt olivat olleet niin varakasta viked
ettei heidén tarvinnut lihted myyméin ostamiaan teoksia huutokaupoissa. ' Laman
alettua 1990-luvulla huutokaupattavaksi tuli nelja merkittdvaa suomalaista nykytaiteen
kokoelmaa: Taucherin, Borealisin, Risto Matti Ratian ja Kouri Capitalin Suomen
kokoelma, joka myytiin vain osittain. Néistd kokoelmista arvioitiin realisoidun tai
realisoitavan l&hiaikoina tuhatkunta arvokasta teosta, joiden yhteinen hankintahinta
lienee ollut noin 150 miljoonaa markkaa. Kaikki nimé kokoelmat olivat keskittyneet
nimenomaan moderniin taiteeseen, jonka hinnat laskivat lamavuosina eniten, jopa

puoleen hankintahinnasta.”

Opetusministerio osti Postipankilta 62 taideteosta, jotka olivat kuuluneet taidekeriilija

Pentti Kourin kokoelmaan. Ne sijoitettiin Suomen Nykytaiteen museoon Helsinkiin.’

Taidealalle on tyypillisté, ettd median avulla yleis6lle luodaan myonteistd kuvaa siité,
kuinka hyvin taide menee kaupaksi. Mediassa luodaan myyttid huippugalleriasta ja
tahtigalleristista ja hyvisti taidesijoituksista. Varsinkin nykyisen massamedian aikana
thmisten mielipiteisiin on helppo vaikuttaa. Ndma tekstimainontaa muistuttavat
lehtikirjoitukset hyvéksytdén suuren yleison keskuudessa, mutta myds museo-

henkilokunnan, pankinjohtajien sekd muun ostavan yleison taholta helposti.

Suomessa alettiin ostaa taidetta sijoitusmielessé ja monille tuli kuva jatkuvasta hintojen
noususta ja helposta rikastumisen mahdollisuudesta. Taideteoksia alettiin ostaa
sijoituksina ja investointeina. Monet sijoittajat ja keriilijéit ostivat taidetta velkarahalla.
Taideteokset oli annettu pankkeihin velkojen panteiksi, ja taide oli viety
pankkiholveihin velkojen takuiksi. Sellaiset taidekerdilijét, jotka olivat ostaneet taidetta
velkarahalla, joutuivat antamaan kokoelmansa pankkien realisoitaviksi. Monet galleriat
joutuivat lopettamaan toimintansa 1990-luvulla. Pankit yrittivét paésti lainojen

pantteina olleista taideteoksista eroon koko 1990-luvun myymalld niitd eri tahoille.

! Casey, Taidekaupassa kaksi pakkomielti, keinottelu ja keriily yhtyvit. Helsingin Sanomat 5.3.1991.
* Avomaa 1994, 219 - 220.
3 Maunuksela, Nykytaiteen museo sai Kourin taidekokoelman. Helsingin Sanomat 16.7.1997.
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6. Johtopditokset

Suomeen 1980-luvulla perustetut uudet yksityiset, kaupalliset taidegalleriat jarjestivét
korkeatasoisia suomalaisia ja kansainvilisid nykytaiteen néyttelyjd. Uudet galleriat
kuuluivat laatugallerioihin, ja niiden ympérille syntyi aivan uudenlainen taidemaailma,
jonka merkitys taideteosten arvon kohottamisessa ja vélittdmisessé nousi keskeiseksi.
Néiden gallerioiden ympirilla olevan ydinjoukon muodostivat alalla tydskentelevit
galleristit, gallerioiden esittelemat taiteilijat, taiteen ostajat, taidekerdilijat, taidekriitikot
ja museohenkilokunta. Naistd ammattipiireista taiteilijan ja taideteoksen ympérille
rakennettu koneisto oli se taidemaailma, jolla oli valta paittds, miké oli Suomessa hyvii
taidetta ja mikd huonoa. Kansainvilisella tasolla taidemaailmalle oli jo pitkdin ollut
tyypillista tillainen vaikutusvaltainen taide-eliitti, joka vaihtoi keskenédén informaatiota
sisdpiirinomaisesti. Tdmén taidemaailman kautta muutamat vaikutusvaltaiset henkilt
pystyivit paédttdméédn, mika oli hyvéa taidetta ja mikd huonoa sekd myos mika oli taiteen

oikea hinta.

Suomen uudet laatugalleriat halusivat osallistua myds kansainvéliseen taidemaailmaan
viemélld suomalaista taidetta ulkomaille ja jarjestamélld ulkomaisten taiteilijoiden
néyttelyjd Suomessa. Muutamat galleriat ottivat osaa kansainvilisille taidemessuille ja
hankkivat ulkomaisia yhteistydgallerioita sekd loivat suhteita kansainvilisiin
taiteilijoihin. Kansainviliset messut olivat tuohon aikaan nousseet hyvin keskeisiksi
kansainvélisen taidemaailman kohtauspaikoiksi. Toimiminen tilld kansainviliselld
taidekentilld merkitsi pddsyd taidemaailman ytimeen, jossa kuvataiteen eliitti vaihtoi
tietoja keskenddn. Osallistuminen taidemessuille oli kuitenkin gallerioille liian kallista,
ja kaytanndssd suomalaisten taiteilijoiden vienti jéi melko pieneksi ja satunnaiseksi. Sen
sijaan ulkomaisia néyttelyjé ja kansainvilistd taidetta tuotiin Suomeen 1980-luvulla

ennatysmaara.

Osallistuminen kansainviliseen yhteistyohon ja kansainvélisten taiteilijoiden teosten
myyminen pakottivat galleristit ottamaan mallia uusista kansainvélisisté
markkinointikeinoista. Taidegalleriat ottivat laajasti kiyttoonsé kansainvélisten

esikuvien mukaiset toimintatavat edistéékseen gallerian ja sen edustamien taiteilijoiden
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sekd galleristin mainetta. Galleristin henkilokohtaiset ominaisuudet merkitsivit erittdin
paljon toimittaessa kansainvilisilld markkinoilla, joilla oli oltava yhteydessé

vaikutusvaltaisiin taidemaailman henkil6ihin.

Tiedotusvilineitd alettiin kayttdd tehokkaasti taiteilijan, gallerian ja galleristin
markkinoimiseen. Television ja aikakauslehtien merkitys taiteen tunnetuksi tekemisessé
nousi keskeiseksi. [lman néyttelyjen saamaa julkisuutta ja taiteilijoille mahdollisesti
my6hemmin annettavaa julkista tunnustusta yleiso ei ollut kiinnostunut taiteesta. Uusina
ostajina taidemarkkinoille tuli tavallisia ihmisié, jotka eivit tunteneet taidetta tai olivat
harrastaneet sitd vain lyhyen ajan. Tiedotusvélineilld oli siis ratkaiseva merkitys taiteen

markkinoinnissa. Media pystyi luomaan téhtitaiteilijoita.

Taidendyttelyn avajaiset muodostuivat merkittdviaksi sosiaaliseksi tapahtumaksi, jossa
kuvataiteen piirissé tyoskentelevit taiteen ammattilaiset tapasivat kollegojaan ja
keskustelivat taiteesta ja jossa taiteilija esiteltiin taidemaailman ydinjoukolle.
Kansainvilisten néyttelyjen yhteydessd ulkomaiset taiteilijat ja galleristit saapuivat
Suomeen juhlistamaan néyttelyn avajaisia. Avajaisista muodostui merkittidva
markkinointitapahtuma, ja liiketoiminnan kannalta ratkaiseviksi muodostuivat VIP-
vieraille jérjestetyt erityistilaisuudet joko ennen avajaisia tai heti niiden jilkeen.
Joillekin merkittiville taidekeréilijoille ja suurasiakkaille saatettiin jérjestdd ennen
varsinaisia avajaisia myds ennakkokatselmus. Galleristit alkoivat hyddyntéa paljon
entistd tehokkaammin taidendyttelyn avajaisia ja niihin liittyvdéd seremoniallisuutta

taideteosten markkinoinnissa ja myynnissé.

Galleristit alkoivat ottaa niyttelyjen suunnittelussa huomioon myos yksittéisten
kerdilijoiden mieltymykset. Taiteilijat alkoivat tehdd suurempia ja kalliimpia teoksia ja

ajatella teoksia tehdesséén erdiden suurten taidekerdilijdiden taideostoja.

Taiteilijalle ndyttelyn saanti yksityiseen laatugalleriaan merkitsi erittdin paljon. Galleriat
painattivat taiteilijoista néyttelyluetteloita ja katalogeja useilla eri kielilld. Niissé
esiteltiin usein varikuvin taiteilija sekd hénen ansiolistansa ja teoksensa. Taiteilija padsi
esille tiedotusvilineissi ja varsinkin aikakauslehdissd. Tarkeintd oli, ettd taiteilija

esiteltiin taiteen ydinjoukolle. Kun taiteilija padsi mukaan taidemaailmaan, ldhes
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poikkeuksetta hinen tdidensd hinnat nousivat, hdn sai myohemmin julkista tunnustusta

ja hénen toitdén ostettiin myos taidemuseoiden kokoelmiin.

1980-luvun alkupuolella modernin taiteen hinnat alkoivat nousta. Hintojen nousu naytti
kohdistuvan erityisesti johtavien gallerioiden taiteilijoihin, jotka olivat vuosien varrella
saaneet erilaisia taidepalkintoja ja joista lehdissé kirjoitettiin paljon. Hintojen nousua
tapahtui my0s sellaisten tunnettujen vanhemman polven taiteilijoiden tdissé, joiden
teoksia oli ollut myytdavénéd huutokaupoissa. Jos huutokaupassa oli paikalla joku

tunnettu keréilijid ostamassa taidetta, vaikutti se hintoja nostavasti.

Helsinkiin syntyi lyhyeksi aikaa taidemaailman rinnalle erittdin tehokkaat taide-
markkinat, joiden toimintamekanismi omalta osaltaan vastasi hintojen nostattamisesta ja
taideteosten arvottamisesta. Taiteen hintojen nousuun vaikutti voimakkaasti se, ettd

monet taideostajat tulivat samanaikaisesti taidemarkkinoille ostamaan taidetta.

Talouden nousun ja rahamarkkinoiden vapautumisen seurauksena Suomeen syntyi
taidebuumi, jonka huippukautta olivat vuodet 1988 ja 1989. Taidebuumia kiihdytti se,
ettd pankit alkoivat Suomessa antaa lainaa taiteen ostamiseen. Pankkien luotonanto oli
tdysin harkitsematonta, silld ndiden luottojen vakuudeksi hyviksyttiin taidetta. Hyvin
monet yksityiset ihmiset alkoivat ostaa taidetta velkarahalla, mutta myds monet
liikelaitokset toimivat ndin. Liike-eldma osti taidetta paljon aikaisempaa enemman.
Monet tahot alkoivat kerétd taidekokoelmia ja ostivat niihin taidetta asiantuntijoiden
suositusten mukaan. Nousukauden aikana lisdéntynyt taiteen kysynté yhdistettyna
lainarahan 16yséédn kéyttoon nosti taiteen hintoja edelleen. Taidebuumi néikyi seka

gallerioissa ettd huutokaupoissa.

Taidetta alettiin ostaa myds sijoitusmielessd. Valtava miérd uutta rahaa suunnattiin
taidemarkkinoille, kun juuri rikastuneet henkildt alkoivat ostaa modernia taidetta.
Gallerioissa huomattiin, ettd modernia taidetta ostettiin paljon, vaikka hinnat olivat
nousseet moninkertaisiksi. Taiteen hinnannousu oli lihes samanlainen kuin porssi-
osakkeiden hinnannousu. Hintojen nousuun vaikutti myos se, ettd monet uudet ostajat
alkoivat ostaa taidetta sijoitusmielessd vaikka eivat tunteneet taidetta. Kun hintojen
nousu alkoi, néytti silté, ettd se jatkuu myds tulevaisuudessa, ja nimenomaan tima

rohkaisi uusia ostajia sijoittamaan moderniin taiteeseen. Gallerioissa taiteen hinnat
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olivat nousseet 1990-luvulle tultaessa niin korkealle, etteivit tavalliset ihmiset enéda

pystyneet sitd ostamaan.

Suurkeriilijoiden ostoilla oli erittdin suuri merkitys Suomen taidemarkkinoilla, silla
heidén hankintansa muodostivat suurimman osan taiteen myynnisti, ja varsinkin uudet
velkarahalla ostavat kerdilijat vaikuttivat suoraan hintojen voimakkaaseen nousuun.
Taidekerdilija Pentti Kouri saavutti taidemarkkinoilla ylivoimaisen aseman.
Taidekaupan huippuvuosina 1988 - 1989 hén oli ehdottomasti suurin yksittdinen ostaja.
Pentti Kourin esimerkki veti myds muut tahot sijoittamaan taiteeseen. Sodan jilkeen
syntynyt uusi sukupolvi osti taidetta saadakseen sosiaalista ja taloudellista arvostusta.
Pentti Kourin toimenpiteet vaikuttivat ratkaisevasti siihen, ettd taideteosten hinnat

1ghtivat rdjdhdyksenomaiseen nousuun. Suomessa puhuttiin jopa "kouri-hinnoista".

1990-luvun alussa taiteen hinnat lahtivit taloudellisen laman seurauksena jyrkkéén
laskuun eiké taide mennyt endd kaupaksi. Tdméan seurauksena monet 1980-luvulla

syntyneet galleriat joutuivat sulkemaan ovensa.

Osa Suomessa 1980-luvulla toimineista taidekeriilijoistd osti taidetta omalla rahalla
eikd velkarahalla. Téllaiset kerdilijit olivat hyvin varakkaita, ja heiddn omaisuutensa oli
joko luotu menestyneelld liiketoiminnalla tai saatu perintoné edellisiltd sukupolvilta.
Jotkut heistd olivat erittdin kiinnostuneita taiteesta ja ostivat sitd rakkaudesta taiteeseen
sekd luodakseen tasokkaan ja edustavan kokoelman. Ndiden perinteisten
taidekerdilijoiden rinnalle tuli uusia keréilijoité, jotka ostivat taidetta velkarahalla.
Perinteiset omalla rahalla taidetta ostaneet kerilijét olivat niin varakkaita, ettei heilld
ollut tarvetta ldhted myyméan teoksiaan huutokaupoissa taloudellisen laman alkaessa.
Velkarahalla ostetut kokoelmat joutuivat taloudellisten vaikeuksien alkaessa ennen
pitkédén realisoitaviksi, eivétkd niiden kerddjat saaneet omaa nimedén kantavaa
kokoelmaa esille museoihin. Realisoitaviksi meniviat mm. Risto Matti Ratian, Taucherin

ja Pentti Kourin kokoelmat, jotka olivat lainojen vakuuksina.

Joidenkin merkittévien taidekerdilijoiden kokoelmat sijoitettiin heiddn nimeéén
kantavina kokoelmina museoiden yhteyteen. Niemistdjen taidekokoelma on sijoitettu
Himeenlinnan taidemuseon yhteyteen Henna ja Pertti Niemiston Nykytaiteen
kokoelmana. Urpo Lahtisen kokoelma on esilld "Villa Urpo" -kotimuseossa, joka on

kesdisin avoinna yleisolle. Matti Koivurinnan kokoelmat séétioitiin ja niitd varten
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perustettiin taidemuseo Turkuun.
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7.  LAHTEET

1. Kirjallinen arkistoaineisto

Galerie Artek Oy:n arkisto, Helsinki.
Galerie Artekin leikekirja.
Taiteilija Blomstedtin néyttelyluettelot.
Naéyttelyn taiteilijaluetelot.

Taiteilijoiden hintalistat.

Suomen Nykytaiteen museon Kiasman arkisto, Helsinki.

Robbins, Nina: Antiikin ihminen, moderni taiteilija. Kiasma-kokoelman
yhteydessa oleva taiteilijaesittely. 1999.

Taidesalonki Bellarte Oy:n arkisto, Turku.
Taidesalonki Bellarte Oy:n perustamispdytékirja.
Taidesalonki Bellarte Oy:n pdytékirjat.
Taiteilijoiden avajaiskutsut ja muut kutsukortit.
Taiteilijoiden myyntilistat ja hintalistat.
Taiteilijoiden néyttelyluettelot.
Taiteilijoiden ansiolistat.
Taiteilijaluettelot, COBRA-ryhmén taiteilijoiden niyttelyluettelot.
Taidesalonki Bellarte Oy:n taiteen ostajat.

Taidesalonki Bellarte Oy:n VIP-kutsut avajaisten tilaisuuksiin.

Turun kérdjdoikeuden arkisto, Turku.

Turun Kérgjaoikeuden konkurssituomion pdytékirja 22.4.1997.
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2. Haastattelut

Arhippainen, Ann-Mari, galleristi. 30.11.1998 ja 28.11.1998 ja 25.2.1999 (Raili
Engdahl, muistiinpanot, kirjoittajan hallussa ).

Lindberg, Jaakko, taidekeréilija. 25.11.1998 ja 25.1.1999 (Raili Engdahl, muistiinpanot,
kirjoittajan hallussa ).

Mikkola, Krista, galleristi. 8.10.1998 ja 30.11.1998 (Raili Engdahl, muistiinpanot,
kirjoittajan hallussa ).

Paakkola, Mikko, taiteilija. 30.12.1998 ja 20.2.1999 (Raili Engdahl, muistiinpanot,
kirjoittajan hallussa).

Puolimatka, Rauno, johtaja. 10.11.1999 (Raili Engdahl, muistiinpanot, kirjoittajan
hallussa).

Virtanen, Rainer, taidekeréilija. 30.8.1999 ja 17.12.1999 (Raili Engdahl, muistiinpanot,
kirjoittajan hallussa).

3. Lehdissé julkaistut artikkelit
(lehtikirjoitukset kirjoittajan nimen mukaan)

Blumenthal, Susanna: Pelurin paluu. Kourin taideostot. —Helsingin Sanomat/ Nyt
viikkoliite nro 35. 28.8. 1998.

Bolar, Mirja: Artekin osallistuminen FIAC-taidemessuille. —Uusi Suomi 18.10.1987.
Broner, Kaisa: Vain parasta: Leo Castellin haastattelu. —Taide 4, 1985.

Carlson, Kristina: Usko, Toivo ja Lama. —Suomen kuvalehti nro 46 , 1990.

Casey, Michael: Taidekaupassa kaksi pakkomieltd. —Helsingin Sanomat 5.3.1991.
Halonen: Maire Gullichsen, kulttuurin juoksutyttd. —Me Naiset 4, 1985.

Hasan, David: Nykytaide rikkoo tutut kuviot. -Markkinointi 5, 1988.

Hasan, David: Museot alkoivat olla huolissaan ostoméaéararahoistaan. —Suomen
Kuvalehti 55, 1988.

Hasan, David: Pentti Kourin kokoelma. —Suomen Kuvalehti 7, 1988.

Heiskanen, Seppo: Gullichsen ja ranskalaisgalleristi tapasivat. —Suomen
Sosiaalidemokraatti 13.8.1987.
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Holmila, Paula: Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. —Uusi Suomi 4.3.1989.
Holmila, Paula: Kuhinaa galleriaeldmissa. —Uusi Suomi 1.4.1989.

Jaameri, Hannele: Hyvé kuva antaa hyvian kuvan. —Suomen Kuvalehti 38, 1985.
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15.12.1990.

Kuikka, Jukka: Taidekauppa kéy, mutta ei kaikilta. —Uusi Suomi 6.10.1990.
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