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Tiivistelma

Tutkielma késittelee avantgarde-elokuvaohjagja Kurt Krenin tekemid Wienin
aktionistien performanssgja tallentavia elokuvia. Se lahestyy elokuvia kahden eri
osapuolen ja heiddn  maailmankatsomustensa kohtaamisena.  Ensisijaisena
tutkimuskohteena on osapuolten kasitykset tallentamisesta ja niiden kohtaaminen: erot,
ristiriitaisuudet seké vuorovaikutus. Tassa kohtaamisessa tallenteen suhde tapahtumaan
ndyttéytyy monimuotoisissa riippuvuussuhteissa.

Aktionistit edustavat radikaalia avantgardistiselle performanssitaiteelle
tyypillistd gjattelutapaa, joka vélttda taideobjektien tuottamista. Heidén taiteessaan
ristiriidan muodostavat pyrkimys vuorovaikutteisuuteen jatkuvan muutoksen kanssa
sekd tarve tuottaa marginaalisista performanssei staan tallenteita yleison saavuttamiseksi.
Aktionistien tarve mahdollismman indeksisiin tallenteisin e kohtaa Krenin
persoonallisen tyylin kanssa.

Kren edustaa strukturaistista elokuvaa. Téta kautta hanen tyyliéén
kuvaavat jarjestelmallisyys seka kiinnostus elokuvan leikkauksen kokemusta kohtaan.
Itse kuvamateriaalin sisdltd on toissijaista Krenille. Samalla Krenin tyylid kuvaavat
hénen kiinnostuksensa epdmaaréiseen ja epaselvaan sek& hénen harhaileva tapansa
kuvata ympéristoédn. Nama piirteet avaavat Krenin teosten ainutlaatuista
dokumentaarisuutta, mink& purkaminen on myds tutkielman térkeé osa.

Krenin elokuvien dokumentaarisuus hahmottuu suhteessa avoimeen,
vuorovaikutteiseen ja hahmottoman rajaa hipovaan nykyhetkeen. Tama ilmenee etenkin
Krenin tavassa korostaa kuvaushetked ja filmin luonnetta materiaalisena objektina.
Toinen Krenin eokuvien dokumentaarisuudelle olennainen piirre on héanen
kuvamateriaaliinsa Kren korostaa nimenomaan tuon materiaalin olemassaoloa ja sen
jarjestysta.

Krenin dokumentaarisuus e ole illusionististay, vaan ilmenee
erityislaatuisena filmin vaittdman materiaalisen tason ja leikkauksen abstraktin tason
kohtaamisessa. Viime ké&dessda dokumentaarisuus kuitenkin kiinnittyy materiaaliseen
tasoonsa.  Krenin  elokuvat  korostavat  dokumentaarisuuden  liikettd  ja
kontekstisidonnai suutta.

Tutkielma pyrkii my6s purkamaan performanssitaiteelle yleista tapaa
hahmottaa tapahtuma ja tallenne hierarkisessa suhteessa. Taman hierarkisen suhteen
sijaan tutkielma hahmottaa tapahtuman ja sen tallenteen saman ilmion rinnakkaisina ja
vuorovaikutteisina osina.

Asiasanat: elokuva: dokumenttielokuva; kokeellinen elokuva, avantgarde, tallenteet,
performanssi, taiteidenvalisyys.
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10B/65 Slber-Aktion Brus
1 JOHDANTO
11 Tutkimuskysymysjatutkielman rakenne

Lahestyn tutkielmassani itdvatalaisen avantgarde-elokuvantekija Kurt Krenin
(1929-1998) performanssgja tallentavia elokuvia. Niiden kuvamateriaalina on sarja
maailmankuvien ja taidekasitysten kohtaavan néissé elokuvissa. Téstd kohtaamisesta
pyrin erityisesti hahmottamaan osapuolten kasityksid tallentamisesta ja nédiden
kasitysten vélistd vuorovaikutusta. Téta kautta pohdin tutkielmassani tapahtuman ja
tallenteen suhdetta. Milla tavala tallenne on sek& itsendinen ettéa riippuvainen
tallentamaansa tapahtumaan ndhden? Milla tavalla tdm& suhde ilmenee Krenin
aktionisti-elokuvissa ja mink&laiseen dokumentaarisuuteen se  Kkiinnittyy?
Aktionisti-elokuvien lisdks teen tulkintojani myds Krenin muista elokuvista seka
aktionistien kirjoituksista kasin.

Tallentamisella viitataan yleisesti &nen, liikkuvan kuvan tai muun
informaation séilyttamiseen siten, ettd se on haluttaessa toistettavissa akuperéisen

kaltaisena. Aktionisti-elokuvat monimutkaistavat téllaista tapaa ymmartaa tallentaminen,

1 Aktionistit kayttivét itse performanssista termié aktio. Vaikka performanssitaiteesta on alettu puhua
vasta 1970-luvulla, ymmérretdén aktiotkin osana performanssitaiteen jatkumoa. Kéaytan tutkiel massani
kumpaakin késitetta | atteasti synonyymeina toisilleen puhuessani aktionistien luomista esityksista. Jens
Hoffmannin ja Joan Jonasin mukaan performanssi on heterogeeninen kasite, joka kokoaa yhteen erilaisia
konseptejajataitedlisialdhestymistapoja eri taiteen ja median aloilta ja kulttuurisista taustoi sta.
Sanakirjamerkityksessi englanninkiel en sana perform viittaa jonkin toiminnon suorittamiseen. Sittemmin
kasitteita performanss ja etenkin performatiivisuus on alettu kayttdé koko kulttuuristaja koko gjan
|8yhemméassa merkityksessi. Usein tarkoitetaan, etta taideteoksella on yhteys performanssiin tai
performanssille tavallisiin piirteisiin. (Hoffman & Jonas 2005, 11-15.) Ké&ytén tutkielmassani Wienin
aktionisteista yleensa pelkk&a lyhennettya kasitetta aktionistit.



johon ne ovat monikerroksisessa ja hedelméllisen ristiriitaisessa suhteessa. Kren
kuitenkin tuotti etenkin varhaisimmat aktionisti-elokuvat 18htokohtaisesti tallentamaan
ja vdittdmadan aktioita. Tastd huolimatta ohjagja toteuttaa elokuvissaan hanelle
ominaiseks kehittynyttd tyyligdn, minka vuoks lopputulos on [dhempana itsendista
taideteosta kuin tallennetta. Krenin aktionisti-elokuvat ovat levottomia kohtausten ja
irrallisten kuvien epgatkuvia ja epdkronologisia ryéppyja. Niiden esittamét kuva-aiheet
pysyvét usein tunnistamattomina, mika liséa elokuvien ristiriitaisuutta tallenteina. Kren
itse e pidd teoksiaan dokumenttielokuvina. Héanet yhdistetdankin yleensa

elokuvahistoriassa  strukturalistisen elokuvan perinteeseen. ?

Taman perinteen
vaikutuksesta Kren on kiinnostunut ennen kaikkea havaitun maailman
uudelleenjérjestamisestd. Krenin teoksissa leikkaus ja sen kokemuksen tutkiminen
nousevat kuvamateriaalin indeksisyytta® tarkeammiksi seikoiksi. Samalla kuitenkin
Krenin elokuvat ovat aktionisti-elokuvista maineikkaimpia ja siksi aktioiden kenties
merkittavimpia valittgjia.

Aktionistien performanssien tallentaminen muodostuu ongelmalliseksi
my6s aktionistien taidekasityksia vasten tarkasteltuna. Aikansa avantgardistisen
performanssitaiteen teosvastaisuutta ilmentavét aktionistit uskovat taideteosten
etddntyneen arjesta’ Siks halutessaan uudistaa ympardivad maailmaa, he pyrkivét
muodostamaan  valittoman yhteyden taiteen ja todelisuuden vdille Seka
performanssitaiteessa ettd avantgardessa odottamaton ja ainutkertainen tapahtuma
ndhdédn usein porvarilliselle jérjestelmélle altista taideteosta muutosvoi maisempana.
Aktionistit pyrkivéat koko todellisuuden hyvaksikayttamiseen aktioidensa materiaalina —
elokuvat saavat oikeutuksensa t&8lloin vain yhtend materiaalina muiden joukossa.
Samalla kuitenkin aktionistien toiminta oli 1960- ja 70-lukujen Wienin ilmapiirissa niin
valonarkaa ja provosoivaa, ettd esityspaikkoja oli koko ajan vaikeampi 10ytda. Nain
ollen suurin osa yleisosta tavoitettiin yksityisissa puitteissa tuotettujen tallenteiden
avulla

Keskityn aineistoni kautta osapuolten kasityksiin tallentamisesta ja ndiden

kasitysten eroihin, ritiriitaisuuksiin ja kietoutumisiin. Tarkoitukseni e kuitenkaan ole

2 Ks. Le Grice 2001 (1972), 13-14.
% Indeksisyydella tarkoitan merkin kausaalista yhteytta kuvaamaansa kohteeseen; tapahtuman mekaanista
valottumistafilmille.



hahmottaa aatehistorialista karttaa Krenin ja aktionistien gjattelusta. Sen sijaan pyrin
luomaan heidan lavitsensa sarjan avauksia tallentamiseen. Mietin Krenin ja aktionistien
kautta etenkin tallentamisen subjektiivisuutta ja rgallisuutta, dokumentaarin ja
strukturalistisen ilmaisun suhdetta, e okuvateoksen materiaalisuutta ja gjallisuutta seka
sen suhdetta toistoon ja odottamattomuuteen. Naiden osa-alueiden kautta avaan
tallenteen monimutkaista suhdetta tallentamaansa tapahtumaan. Yleisempien
kysymysten ohella pyrin hahmottamaan myds Krenin erityisyytta talentagjana. Mité
késite dokumentaarisuus® merkitsee Krenin kohdalla? Milla tavalla aktionisti-elokuvat
ovat dokumentaarisia?

Tutkielmani enssimméinen kasittelyluku hahmottaa Krenin ja aktionistien
taidetta ja heitd ympéardivaa todellisuutta. Seuraavat késittelyluvut jakautuvat karkeasti
kahden kéasiteparin mukaan. Nama parit ovat dokumentti ja dokumentaari seka toisto ja
muutos. Tutkimukseni pohjana toimii Krenin ja aktionistien suhteutuminen avaamiini
kasitteisiin. Kasiteparien nimedmisessa korostuu binaarinen oppositioasetelma, mika
kuitenkin monimutkaistuu kéasittelyn myd6ta. Kasiteparien rakoilujen ja laajentumisten
kautta toivon tekevani uudenlaisia avauksia performanssitaiteen kentdlla usein
paikallaan polkeviin tallennuskasityksiin.® Luvussa kolme keskityn ennen kaikkea
teoksen tasoon. Luku nelja palaa kasittelemdan teoksia suhteessa niita ympéar6ivaan
todellisuuteen, ja syventyy téta kautta myds elokuvallisen gjan pohdintaan.

Luvussa kaks kasittelen osapuolten ajattelua kasiteparin dokumentti ja
dokumentaari kautta. Tutkija Philip Rosenin mukaan dokumentti on eréénlainen raaka
todiste ja tallenne todellisuudesta. Dokumentaari sen sijaan on dokumentin kuvaaman
menneen hetken uudelleensarjoitus. © Krenin elokuvien keskeisin elementti on
matemaattisen  jarjestelmdllinen  uudelleensarjoitus. TassA luvussa késittelen

dokumentaarisuutta erityisesti performatiivisuuden seka strukturalistisen elokuvan

4 Ks. esim. Sederholm 1998, 99-104. Vrt. kansainvaliset situationistit. Ks. Pyhtil& 2005, 55-59.

® Dokumentaarisuudella tarkoitan teoksen laadullista olemusta, joka erottaa sen fiktiosta. Tapauksittain
luonnettaan muuttava dokumentaarisuus hahmottaa ennen kaikkea teoksen suhdetta todellisuuteen ja sen
tallentamiseen. (Hongisto 2006, 51-52.)

® Esimerkiksi Philip Auslanderin mukaan performanssitaiteen perinteessi priorisoidaan tapahtuma
autonomisena tallenteeseen néhden. Kasitellyt kuvat e voi témén késityksen mukaan toimia
performanssin tallenteina, vaan ne saavat merkityksensa jonakin muuna kuten valokuva- tai
elokuvataiteena. Niinpa performanssitaiteen kentdlla pyritéén perinteisesti tuottamaan mahdollisimman
paljon akuperéisté esitysté vastaavia tallenteita. (Auslander 2006, 1-2.)

" Rosen 1993, 71. Rosen puhuu uudelleensarjoituksesta kasitteill & conversion ja sequence. K&annés Ilona
Hongiston (Hongisto 2006, 51).



kautta. Performatiivisuudella viittaan etenkin performatiiviseen dokumentaariin, joka
kyseenalaistaa objektiivisen tiedon valittamisen todellisuudesta. Sen tavoitteena on
pikemminkin korostaa todellisuuden ja totuuden esittdmisen subjektiivisuutta ja
prosessinomaisuutta. Strukturalistisen elokuvan ytimessé taas on elokuvalle ominaisen
tavan etsiminen maailman havainnoinnissa. Keskeistd on maailman hetkellinen
uudelleenjarjestaminen sek& tdman  jérjestyksen  kokemuksen  tutkiminen.
Strukturalistista elokuvaa l&hestyn etenkin ohjaaja-teoreetikko Macolm Le Gricen
kautta. Kasityksiini performatiivisesta dokumentaarista taas vaikuttaa erityisesti Stella
Bruzzi —  yks uutta  dokumenttielokuvaa  késittelevan  tutkimuksen
vaikutusvaltaisimmista tutkijoista.

Aktionistien ihanne performanssiensa tallenteesta painottuu dokumenttiin,
joka pyrkii valittdmaan kokijalleen mahdollisimman puhtaasti sen mité performanssissa
on tapahtunut. Aktionisteille dokumentin térkein ominaisuus on toimia tapahtuman
indeksind Tahan performanssitaiteilijoiden joukossa yleiseen asenteeseen liittyy
pyrkimys suuremman yleisdn tavoittamiseksi. Taléin toivotaan performanssin
ilmenevan mahdollisimman samankaltaisena sekd elavda esitystd etta tallennetta
seuraaville  yleisbille.  Verraten samanlaista indeksista funktiota Krenin
aktionisti-elokuvista etsivdt myo6s poliisit, jotka toisinaan takavarikoivat Krenin
elokuvat mahdollisen aktionistien vastaisen todistusaineiston toivossa.® Nain ollen
my0s poliisien nakemys korostaa aktionisteihin verraten representaation indeksisyytta.
Kren taas kiinnittd&d huomion itse vélineeseen ja sen mahdollistamiin representoinnin
tapoihin. Luvussa kaks kéasittelen myds Krenin elokuvien &aniraidattomuuden
merkitysta teosten dokumentaarisuudelle. Lahestyn danettomyytta erityisesti elokuvien
lineaarisuutta ja jatkuvuutta vahentdavana valintana. Adniraidattomuus korostaa
tallentamiseen lagjemminkin liittyvaa valintaa ja rajaamista.

Luvussa kolme ldhestyn Krenin ja aktionistien tallennuskésityksia
kasitteiden toisto ja muutos kautta. Toisto kuvaa Krenin elokuvien suhdetta
tallentamiinsa tapahtumiin — ne toistavat tallentamaansa tapahtumaa. Samalla Krenin
aktionisti-elokuvien rakenteessa on paljon toistoa. Aktionistit taas pyrkivét etenkin

performanssitaiteesta kiinnostuneelle avantgardelle tyypillisesti vattamaan toistoa ja

8 Schmidt (2001) 1988, 262.



pitamaan talla tavalla taiteensa jatkuvassa muutoksessa. Kuitenkin my6s avantgarden
toimintatavoista 16ytyy pajon toistoa. Esimerkikss ryhmien luomat manifestit
perustuvat usein mielipiteiden esittémiseen suhteellisen pysyvina Puran sosiologi
Michel de Certeaun Kkautta avantgarden erilaisia toimintatapoja ja niiden
vuorovaikutteisuutta. Tatéa kautta myds tallenteet voidaan laskea osaksi
vuorovaikutteista ja muutokseen kiinnittyvéd el@méntapaa. Avaan t&ssa luvussa
avantgarden suhdetta muutokseen ja toistoon myds filosofi Gilles Deleuzen kautta.
Pohdin my6s miltd osin performanssitaiteilijoiden nykyhetkessa
tapahtuvaan esitykseen yhdistémé jatkuvan muutoksen kokemus toistuu tallenteessa.
Tahan kysymyksenasetteluun syvennyn etenkin elokuvan olemuksellisista |éhtokohdista.
Miten tallentgjan tekeméd rgaukset ja jarjestykset vakuttavat tallennetun
kokemukseen? Miten muutoksen ja odottamattoman kokemukset eroavat performanssin
ja sen elokuvallisessa gassa olevan talenteen vdilla? Naita kysymyksia kasittelen
mediatutkija Mary Ann Doanen kautta Kysymys nykyhetken muutosvoimasta on
keskeinen  koko  performanssitaiteen  kentdlle.  Esimerkiksi  maineikkaan
performanssitutkijan Peggy Phelanin mukaan performanssi pettéd oman ontologiansa,
mikdi se tallennetaan tai representoidaan. Liséks Phelan korostaa performanssin
ulkopuolisuutta massatuotannon representaatioiden kehéstd, mita han pitéé taiteenlgin
suurena vahvuutena. ° Phelan toimii hyvana esimerkkina siit4,  kuinka
performanssitaiteen tekijoiden ja tutkimuksen piirissa elévan ja talennetun suhde
koetaan usein hierarkkisena. Pyrin purkamaan tét& hierarkkista asetelmaa etenkin
performanssin- ja kulttuurintutkijoiden Philip Auslanderin ja Amelia Jonesin kautta.
Heidan avullaan performanss ja tallenne nayttaytyvéat ennemminkin rinnakkaisina ja

toisiinsa kietoutuneina.

° Phelan 1993, 146.



12 Kurt Kren strukturalistisen elokuvan perinteessa ja tutkimuskentassa
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6/64 Mama und Papa -€l okuvan |eikkaussuunnitelma

Sijoitan Krenin osaksi strukturalistisen elokuvan suuntausta. Tassa perinteessa Krenille
laheisin sukulainen on itdvaltalainen Ernst Schmidt jr. Schmidt jriia ja Krenid yhdistéa
anarkistinen ja leikkisa tapa suhtautua el okuvan tekemiseen. Lisaksi Krenin tyylistéa on
|0y dettévissa samankaltaisuuksia amerikkalaisen Stan Brakhagen tuotantoon. Brakhage
ponnistaa eri l&htokohdista, mistda huolimatta ohjagjien tyyleissa on paljon
samankaltaisuuksia. Y hdistavia piirteita ovat etenkin péivakirjanomaiset aiheet®,
kuvauksen kiinnittyminen arkisesta nékokulmasta epaolennaisen tuntuisiin seikkoihin,
kiinnostus elokuvan rytmia kohtaan sek& kuvien yhdistyminen usein levottomalla ja
ankytysta muistuttavalla tavalla. Lisdksi kiinnostus filmin materiaalisuutta seké usein
kasittedllistd elokuvailmaisua kohtaan leimaa molempien teoksia. Elokuvien leikkisa
runollisuus yhdistda kaikkia kolmea ohjagjaa. Myo0s itavaltalaisen Peter Kubelkan

tuotannosta on |dydettavissa paljon samanlaisuutta Kreniin ndhden — etenkin tarkan

10 i renin tuotantoa kokonaisuudessaan on hel pompi tulkita paivakirjamaisuuden kautta. Pelk&stdan
aktionisti-el okuvista téta johtopdétosta el voi tehda Kuitenkin kun aktionisti-elokuvia léhestytdan muiden
elokuvien joukossa, saavat ne merkityksensa myos henkil 6kohtaisina kokemuksina Krenin ja aktionistien
seké heidén taitel densa kohtaami sesta.



matemaattisessa tavassa leikata. Suomessa Krenin leikkisdd ja anarkistista
strukturalismia  muistuttaa  1980-luvulla  lagjan  kaitafilmituotannon  tehnyt
Pasi " Sleeping” Myllymaki.

Krenin, Schmidt jr:n ja Kubelkan kotimaalla Itévallalla on laga ja
monimuotoinen kokeellisen elokuvan perinne. Innovatiiviset kokeilut elokuvan parissa
saattoivat akaa kuitenkin vasta kansallissosiaistisen puolueen valan (1938-45)
jalkeen.™ Varautunut ilmapiiri e kuitenkaan téysin kadonnut natsien muassa — uuden
jannitteen loi yhtaélla uuden aikakauden alkuun liittyva paine luoda uutta kulttuuria ja
toisaalla yhteiskunnassa yha vallitsevat teokraattiset arvot.”? Monet taiteilijat joutuivat
edelleen kokemaan teostensa vuoksi vékivaltaa ja vankeutta tai jopa pakenemaan
maasta.** Samalla vallitseva jénnitteinen yleinen ilmapiiri my6s ruokki radikaalia
ilmaisua, joka oli voimakkaimmillaan kirjalisuuden ja elokuvan alueilla. Taiteellisen
ilmaisunsa kehittdmisestéd kiinnostuneet elokuvantekijat loivat nopeasti oman
alakulttuurinsa, silla kotiseutu- ja Wien-dokuviin keskittyva elokuvateollisuus el
antanut juurikaan mahdollisuuksiaitseilmaisulle.*

Muutenkin taiteilijoiden valinen yhteisty® oli vilkasta. Stephen Dwoskinin
mukaan Wien oli sopivan pieni kaupunki tiiviille taiteilijoiden véliselle
vuorovaikutukselle. Eri taiteenlgjien edustgjat tapasivat toisiaan muutamissa
wienildisissd kahviloissa. Taiteilijoiden yhteisdon kuuluivat muun muassa Kubelka,
Marc Adrian ja Arnulf Rainer. Tapaamiset poikivat monimuotoista poikkitaiteellista
vuorovaikutusta, mika toteutuu myds Krenin ja aktionistien yhdessa luomissa
elokuvissa. Muiden taiteenalojen kokeilemiseen innostavassa ilmapiirissi myos monet
kuvataiteilijat ja runoilijat kokeilivat elokuvan tekemistd. Tunnetuimpia néista
kokeiluista lienevét kuvataiteilija Mark Adrianin abstraktit elokuvat. Elokuvailmaisun
kehittyminen lahti liikkeelle elokuvissa, jotka ekspressionismin ja surrealismin
vaikutuksessa pyrkivét eroon perinteisesté kerronnasta. ™

Kerronnan rikkominen johti nopeasti itdvaltalaisen avantgarde-elokuvan

maineikkaimpaan vaiheeseen, strukturalismiin.  Krenin lisdksi  strukturalistisen

1 Schmidt jr. 2001 (1982), 209.

12 Tscherkassky 1994, 11-12.

3 Anker 1994, 6.

14 Schmidt jr. 2001 (1982), 209-211

5 Schmidt jr. 2001 (1982), 209-211; Scheugl 1988.



suuntauksen toisena iséhahmona ndhdaéan usein 1950-luvun alussa elokuvien tekemisen
aloittanut Kubelka. Tunnetuimpia ohjagjia heidan lisdkseen ovat Schmidt jr., Hans
Scheugl, Peter Weibel, Valie Export ja Gottfried Schlemmer. Ohjagjien teoksista on
|0ydettavissa monia yhdistavia piirteitd. Talaisia ovat Steve Ankerin mukaan el okuvan
illusionismin kyseenalaistaminen seké kiinnostus formalistiseen ilmaisuun ja fyysiseen
kokemukseen.'® Tekijoiden véinen tiivis yhteistyd kulminoitui Austria Filmmakers
Co-operativen muodostumiseen edella mainittujen viiden ohjagjan toimesta. T&héan
kuului ohjagjien lisdksi monia aktionisteja. Aktionistien ja elokuvantekijoiden yhteistyo
taas poiki lukuisia tapahtumia, joista maineikkain lienee Destruction in Art -festivaali
Lontoossa. Aktionistit vaikuttivat monen ohjagjan tiukkaan formalistiseen ilmaisuun
voimakkaasti. Tama ndkyy etenkin provokatiivisessa kuvamateriaalissa seka filmin
materiaalisen tason korostamisessa'’ Elokuvan materiaalisuuden korostaminen liittyy
luontevasti  strukturalismin  maailmankuvaan, joka korostaa maailmasta luotujen
jarjestysten subjektiivisuutta ja valiaikaisuutta. Aktionistien vaikutus ilmenee myds
Krenin kohdalla. Erona Krenin aiempaan tuotantoon tulee aktionisti-elokuvissa esiin
edelld kuvatut kuvamateriaalin provosoivuus seka Krenin filmin ja kuvamateriaain
materiaalisuutta korostava tuhoisa suhtautuminen materiaaliin.

Suurin osa Krenid kasittelevasta tutkimuksesta on tuotettu |tavallassa.
Huomionarvoisin tastd joukosta on Hans Scheuglin toimittama artikkelikokoelma Ex
Underground Kurt Kren (1996). Kokoelman tutkielmani kannalta kiinnostavin artikkeli
on Michael Palmin Which Way? Drei Pfade durchs Bild-Gebuisch von Kurt Kren. Palm
tutkii artikkelissaan Krenin amerikkaaisen tuotannon dokumentaarisuutta, huonon
kotiel okuvan késitetta ja elokuvien nomadista, harhailevaa ja mééranpaatonta luonnetta.
Pelkastddn Krenid kasittelevisté tutkimuksista on mainittava myds Michaela Maria
Poeschlin Wienin yliopistoon tehty diplomityd Kurt Kren, die Aktions-Filme: Schnitt un
Perversion. Siind Poeschl avaa Krenin aktionisti-elokuvia suhteessa etenkin expanded

cinemaan'®, strukturalistiseen elokuvaan ja perversioon.”® Mainittujen lisaksi Krenia

1o Anker 1994, 6.

Y Schmidt jr. 2001 (1982), 212-216.

18 1960-luvulla kehittynyt kokeellisen elokuvan suuntaus, jossa el okuvaesitysté pyritéan |aajentamaan
kankaalta koko teatteriin tai kokonaan uusiin esityspaikkoihin. Sen puitteissa on tehty kiinnostavia
kokeiluja esimerkiksi monen projektorin kayton, elokuvateatterin ulkoel okuvallisten elementtien
hyvéksikéayton tai yleisdn osallistumisen kanssa. |tévall assa aktiivisimpia expanded cineman tuottajia
olivat Ernst Schmidt jr., Hans Scheugl, Valie Export, Peter Weibel ja Gottfried Schlemmer.



kasitelldan useimmissa itavaltalaista kokeellista elokuvaa lagiemmin kasittelevissa
teoksissa

Kansainvélisessd mittakaavassa kokeellisen elokuvan tutkimustraditio on
lahes yht& pitk& kuin elokuvantutkimus yleensi. Etenkin vuosisadan akupuolella sita
kirjoittivat elokuvaohjagjat itse, kuten Sergei Eisenstein ja Dziga Vertov. Myohemmista
ohjagjista maineikkaimpia myds teoreetikkoina lienevét edelld mainittujen Kubelkan,
Brakhagen ja Le Gricen liséksi Maya Deren, Jonas Mekas ja Peter Gidal. Kokeellisen
elokuvan tutkimuksen ja tekemisen vélilla onkin ollut aina suora yhteys. Krenilla
itsell&8n el ole yksittéaisten elokuvien esittelyjen liséksi mainittavaa kirjallista tuotantoa,
mutta hdnen kollegansa Schmidt jr. on kirjoittanut paljon — myds Krenin tuotannosta ja
aktionisti-elokuvista. Lisdksi Le Grice on kirjoittanut lagjalti viitatun artikkelin Krenista.
Samoin ohjagja-teoreetikko Peter Tscherkasskyn kirjoittama artikkeli "Lord of the
Frames: Kurt Kren” on runsaasti viitattu. Artikkelin minun tutkielmalleni merkittéavin
anti on sen pyrkimys etsia eroja eri aktionistien performanssien tallenteiden tyyleissa.
Ohjagjien kiinnostus Kreniin kertoo hanen vaikutusvaltaisuudestaan kokeellisen
elokuvan piirissa.

Merkittava kokeellisen elokuvan tutkimuksen foorumi on ollut
newyorkilainen 1950-70-luvuilla toiminut Jonas Mekasin veljensd Adolfasin kanssa
perustama Film Culture -lehti, jossa myGs moni edelld mainituista ohjagjista on
julkaissut kirjoituksiaan. Lehden piiristd kanonisoitunein teoreetikko on Paul Adams
Sitney, jonka kirjoituksiin kokeellisesta elokuvasta viitataan yha ahkerasti. Etenkin
strukturalistisesta elokuvasta puhutaan edelleenkin usein Sitneyn kautta. Sitneyn teoriat
ovat kuitenkin lilan yleistavia Téstda hyvana esimerkkina on  hénen
artikkelinsa ” Structural Film” (1970). Siin& han niputtaa monta eri tyylista elokuvaa ja
niiden ohjagjaa kehittamansa strukturalistisen elokuvan kasitteen alle. Sitneyn puutteista
huolimatta hanen roolinsa on merkittdva kokeellisen elokuvan teorian perustan
kehittelijand. Ongelmallista on toisinaan vain se, ettei hdnen teorioitaan ole kehitetty ja
gjanmukaistettu tarpeeksi.

Sitneyn artikkelien kriittisa kommenttgja kuitenkin 16ytyy, jopa pian
niiden julkaisemisen jalkeen. Esimerkiks Le Grice on osuvasti kritisoinut Sitneyta

1® poeschl 1999.



artikkelissaan ” Thoughts on Recent ‘Underground’ Film” (1972). Hén ei 10yda Sitneyn
strukturalisteiksi nimeamien ohjagjien teoksissa tarpeeksi yhteyksid, vaan ehdottaa
kyseessa olevan montaa undergroundissa juurensa omaavaa ohjagjaa yhdistéava
formalistinen tendenssi. Lisdksi han listaa Sitneytda huolellissmman sarjan
elokuvailmaisun alueita, joilla strukturalistit toimivat. Le Gricen kritiikin kautta pyrin
vaistdamdan strukturalistiseen elokuvaan tavalisesti  Sitneyn  kautta  liitetyt
lahestymistavat ja keskittya siihen, minka itse katson tutkielmalleni hyodylliseksi.
Lisdkss on huomioitava, ettd Krenin koko tuotanto leimataan useimmiten
strukturalistiseksi, vaikka vain osa elokuvista on sellaisiks tulkittavissa. Le Gricen
mukaan parempi ilmaisu olis systemaattinen elokuva.®® Itse aion kuitenkin tehda
tulkintoja strukturalistisesta elokuvasta k&sin, melko hdmarda kasitettd vattamatonta
enempéaa purkamatta. Perimmadisend syyna téhan on minua kiinnostava strukturalistisen
elokuvan perinteen ja dokumentaarin yhteys. Katson késittelemieni Krenin elokuvien
olevan ladhestyttavissa strukturalistiseen perinteeseen kuuluving, joskin kasite
systemaattinen kuvaa niitd myods osuvasti. Le Gricen lisdksi Kubelkan artikkeli " The
Theory of Metrical Film” (1978) on ollut antoisa nakemykselleni strukturalistisesta

seké Krenin aikaisen strukturalistisen elokuvan tavoitteita ja g attel utapoja.

% |_e Grice 2001 (1975), 60.

10



2 KURT KREN JAWIENIN AKTIONISTIT
2.1 Kurt Kren

Kurt Kren syntyi Itavallassa vuonna 1929. Vuonna 1939 Krenin juutalaiset vanhemmeat
l[ahettivét hanet evakkoon Hollantiin, jossa han myohemmin k&vi Rotterdamin
taidekoulun. Modernin taiteen opetus oli siella kuitenkin niukkaa, ja Kren tahtoi
tutustua aihepiiriin itsendisesti. Ha&n muutti 1947 takaisin Wieniin. Siella modernin
taiteen kenttédn perehtyminen goi hédnet tutustumaan paikallisten taiteilijoiden
yhteiston, jonka sisdista vuorovaikutusta késittelin edella Krenilla itselléén oli
yhteisty6td monen wienildisen taiteilijan kanssa: esimerkiksi Adriania hén auttoi
toistuvasti kuvataiteilijan omien elokuvien suunnittel ussa ja toteuttamisessa.”*

Kren akoi kuvata elokuvia ensin 8mm- ja sitten 16mm-kameralla.
Siirtyminen 16mm-kameraan vaikutti merkittéavasti Krenin ilmaisuun, silla véine
mahdollisti filmin kasittelyn optisen tulostimen avulla® Optisen tulostimen kaytto
mahdollisti Krenille filmin kopioimisen. Tama mahdollisti toiston kayttémisen
leikkauksessa, seké kuluneen filmin muuntamisen leikkausprosessia kestéavaks kopioksi.
Uransa alussa Kren rahoitti elokuviensa tekemisen tydskentelemalld samanaikai sesti
pankkivirkailijana. Vuonna 1960 Peter Kubelka jarjesti Krenin ensimmaisen
elokuvandytoksen. Tastéd akoi Krenin saaman huomion lisdantyminen. Arvostuksesta
huolimatta Krenin taloudelliset olosuhteet pysyivéat niukkoina héanen koko eldmansa
gjan; vdilla Kren joutui jopa olemaan asunnottomana ®® Tyéttdmina gjanjaksoina
elokuvien tekeminen oli mahdotonta, mikd sai Krenin olosuhteiden muuttuessa
myymaan irtaimistoaan tai vaihtamaan nopeasti tyOpaikkaa. Vdilla Krenin omat
elokuvat aiheuttivat hankaluuksia péivatydssa: Kren joutui lopettamaan tyénsa pankissa
16/67 20. Septemberin aiheuttaman kohun seurauksena Kren yhdistéé elokuvassa
nopeassa rytmissa aktionisti Gunter Brus sytmassd, juomassa, ulostamassa ja

virtssamassa. Koyhyydesta ja jatkuvista olosuhteiden muutoksista huolimatta Kren

2L Tscherkassky 1994, 13.

22 Schmidt jr. 2001 (1982), 231-232.
% Dwoskin 1985 (1975), 194.

% Tscherkassky 2004, 7.
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pystyi tuottamaan elokuvia tasaiseen tahtiin ja ehti uransa aikana tekeméaan yhteensa 54
elokuvaa seké viitisen aktiota.”

Taloudelliset olosuhteet nakyvéat Krenin elokuvissa rosoisena jakena
ja "taloudellisena’ niukkaa lyhyista otoksista koostuvaa kuvamateriaalia runsaasti
toistavana leikkaustyylind. Kuvan laatuun vaikuttaa myos se, ettd Kren joutui
rahapulassaan kdyttamaan niita filmeg g, jotka olivat kasilla — vaikka ne olisivat olleet
vanhentuneita. Etenkin varisdvyt véaristyvét kosteuden ja lampdtilan heikentamélla
filmilla Toisaalta kyseessa on myos puhtaasti tyylillinen vainta. Karkeasti kuvatut ja
sotkuiset otokset epdméaraisista kohteista ovat tyypillisia Krenin teosten kuvastolle.
Samalla itse kuvamateriaalin sisdltd on toissijaista Krenille — olennaisinta on kuvien
keskindinen yhteys sekd jarjestys. Krenin leikkauksessa usein ndenndisen tylsa ja
arkinen kuvamateriaali koostuu hienoiksi ja havaintoa uusilla tavoilla jarjestaviks
rakenteiksi, missd sen vaatimaton léhtokohta saa koosteesta syntyneiden oivallusten
kautta uutta arvoa. Tasta hyvana esimerkkina toimii muun muassa ikkunoista kurkkivia
ihmisiajaroskia yhdisteleva elokuva 6/62 Fenstergucker, Abfall etc.?

*

-
i

- -

6/62 Fenstergucker, Abfall etc.

Krenin tyyli on ollut vahvan omaperéinen hdnen ensimmaéisestd 16mm
teoksestaan (1/57 Versuch mit Synthetischem Ton?’) saakka. Aikanaan se oli selvasti

% Krenin taydellinen filmografia esim. teoksessa Scheugl (toim.) 1996, 191-196. Aktiolla tarkoitan
Krenin filmografian alagjina el okuvateoksellisia tekoja, jotka eivét tarkoituksellisesti ole tallentuneet
filmille. Ks. Gerstein & Levi Strauss 1985, 16. Taman merkityksen liséks tulen soveltamaan aktion
késitettd myds kaikkiin Krenin aktionisti-elokuviin luvussa 3.2.

% suom. (kaikissa minun) " Ikkunoista kurkkijoita, roskaajne.”

" suom. "Kokeilu synteettisella &nel 18" . Tasté elokuvasta lhtien Kren nimesi elokuvansa
jérjestelméllisesti aloittamalla sarjanumerolla, jossa ensimméinen numero kertoo, monesko elokuva on
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irrallaan paitsi perinteisesta narratiivisesta kerronnasta, my6s aikansa kokeellisesta
elokuvasta. Kren kuvaa siind epétarkalla fokuksella satunnaisen ja spontaanin oloisia,
mutta tarkkaan harkittuja yksityiskohtia seké henkilékohtaisia havaintoja maisemasta.
Otosten sisdltd héilyy esittavan ja abstraktin véilla. Kren on maalannut elokuvan
daniraidan kasin suoraan filmin &niraidan pintaan, mika saa ailkaan sarjan erilaisia
atonaalisia @nid Krenin itsensa lasnéolo tulee esiin karkeissa kuvakul manvaihdoksissa
ja leikkauksen ja filminkasittelyn korostumisessa, mika tekee elokuvista hyvin
henkilokohtaisia. Malcolm Le Gricen mukaan kaavamainen strukturalismi seké
subjektiivinen eksistentiaalinen kokemus yhdistyvat Krenin elokuvissa®® Metodeista
Krenin vaihtelevalle tyylille tavanomaisia ovat paéllekkaisvalotus, d&rimmaisen lyhyet
ja usein vain yhden kuvaruudun otokset, nopeuden vaaristaminen, filtterien ja kuvan
sisdisten rgjagjien kayttd, fokuksen sddtdminen kuvatessa, filmin naarmuttaminen ja

etenkin monimutkaiset matemaattisen jarjestelmalliset leikkausrytmit.®

2.2 Wienin aktionistit

Wienin aktionistit vaikuttivat voimakkaimmin 1960-luvulla. Heiddn kohuttuun
estetiikkaansa kuului muun muassa ulosteita, transgressiivisia seksuadisia eleitd,
vékivaltaa ja eléinten teurastamista. Malcolm Le Grice summaa osuvasti aktionistien
keskeisimman olemuksen muodostuvan kiinnostuksesta ol emassaolon materiaalisuuteen,
tiedostamattoman tuomisesta yhteiseen tietoisuuteen sekd desadelaisesta ihmisen
kykenevyyden paimaarattomasta tutkimisesta.*® Keskeisimmét aktionistit ovat Otto
Muhl, Gunter Brus, Hermann Nitsch ja Rudolf Schwarzkogler. Heidén tyylinsa ja
gjatuksensa ovat keskenadn erilaisia. Esimerkiksi Nitsch kokee aktionsa ekstaattisina
uskonnollisina rituaaleina kun taas Muhl keskittyy omissaan seksuaalienergian
tutkimiseen. Brus ja Schwarzkogler ovat aktioissaan kiinnostuneita kdrsimyksen ja

itsetuhon eri muodoista. Tutkielmassani kasittelen pelkastdan Brusin ja Mhlin teoksia,

kyseessd, jajalkimmainen elokuvan va mistusvuoden. Kéytén tutkielmassani el okuvan téydellistd nimea
vain sen ensimmai sté kertaa mainitessani.

% | e Grice 2001 (1975), 56.

 Hurch 1994, 45-46.

% e Grice 2001 (1975), 57.
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joiden talenteista Krenin aktionisti-tuotanto koostuu. Aktionistien maailmankuvaa
tulkitsen  kuitenkin  jokseenkin kollektiivisena, ja sks myds Nitschin ja
Schwarzkoglerin kirjoitusten kautta. Aktionistien perinnetté jatkavat yha monet, etenkin
itavaltalaiset ja sveitsildiset taiteilijat. N&istd maineikkaimpia lienee sveitsiléinen
kollektiivi Schimpfluch Gruppe. Aktionistien  vaikutus ~ mydhempaan
performanssitaiteeseen, etenkin body artiin, on huomattavaa. Suomessa jatkumoa
voidaan hahmottaa esimerkiksi Jumalan teatterin kohua heréttaneessé aktiossa vuodelta
1987 tai kiivasta keskustelua heréttaneissia Teemu M&en performansseissa.

1960-luvulla aktionistit kayttivat toiminnastaan késitettd suora taide
[Direkte Kunst]. My6s lehdistd ja yleisO omaksuivat tdman késitteen. Ensimmaisen
kerran nimitystd " Wienin aktionistit” kaytti elokuvaohjagja ja -teoreetikko Peter Weibel
vuonna 1970 ja myéhemmin samana vuonna Rudiger Engereth Protokolle-lehdessa
julkaistun esseensd otsikkona. 1980-luvulta akaen termi& on kaytetty |dhes
synonyyminomaisesti puhuttaessa neljastéa kanonisoituneesta aktionististaz Muhlista,
Brusista, Nitschista ja Schwarzkoglerista. Weibelilla termi kattaa lagjemman toiminnan
kentan, alkaen 1940- ja 50-lukujen vaihteessa toimineen Arnulf Rainerin teoksista ja
jatkuu jopa kolmenkymmenen aktionisti-taiteilijan tuotannon kuvaamiseen. Engerethin
essee taas kasittelee ainoastaan Muhlia, Brusia ja Nitschid. My©themmista kirjoituksista
on lOydettavissa vastaavanlaista epatarkkuutta, mika riippuu usein saatavilla olevasta
informaatiosta.*

Aktionisteja on ymmaérretty hyvinkin péinvastaisilla tavoilla: fasisteista
60-luvun  vallankumouksellisiin, poliittisten ohjelmien uudistajista ei-poliittisiin
taiteilijoihin, perversseistd neurootikoista yhteiso- ja yksiltterapioiden kehittelijoihin,
anarkistisista tabujen rikkojista yhteiskunnan valtarakenteiden anayytikoiks,
ruumiintaiteilijoista happening-taiteilijoiksi, elaman ja taiteen yhdistgjista shamaaneihin
ja pyhimyksiin.® Suhtautuminen on usein ihannoivaa tai jyrkan kriittista. Esimerkiksi
feministisestd nakokulmasta aktionistien toiminta on pornografisuudessaan ja

sovinistisuudessaan kritiikille varsin tulenarkaa. Taiteentutkija Paul Virilio taas kokee

3 Ks. Esim. Seppanen, Janne: Tehtava Oulussa. Tulkintoja Jumalan teatterin avantgar desta. Tampere
University Press, Tampere 1995. Ks. M&en oma puheenvuoro kissan tapon sisdlténeeseen performanssiin
liittyen: Kissa. Teoksessa Nakyva pimeys. Esseita taiteesta, filosofiasta ja politiikasta. Like, Helsinki
2005. S. 76-102.

¥ Green 1999, 11.
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aktionistien performanssit pelkéstéan kidutetun ruumiin ja kameran kohtaamisina — ja
jopa vertaa aktionistien toimintaa "kliinisena voyeurismind’ natsien 188ketieteellisiin
silpomisiin.** Nykytaiteen ja performanssin tutkija Roselee Goldberg sen sijaan kokee
aktiot rituaaleina: essmerkiks Nitschilla ihmiselle luontaisten, mutta tukahdutettujen
aggressioiden ja energian vapauttamisriitteind. Ennen kaikkea Goldberg kirjoittaa
aktionismista eksistentialistisena asenteena, johon liittyy dramaattinen itseilmaisu seka
kiinnostus Sigmund Freudin ja Wilhelm Reichin psykologiaan etta taiteeseen
terapiamuotona. * Esimerkit valottavat hyvin aktionistien heréttdmien erilaisten
kokemusten pitk&a listaa.

Wienin aktionistit eivat Nitschin mukaan koskaan muodostaneet ryhméa.
Ennemminkin kyseessa oli joukko taiteilijoita, jotka reagoivat vallitseviin olosuhteisiin
samanlaisin keinoin ja tuloksin. Kukin toimi omalla nimell&an, teoksesta suurimman
vastuun omaavana auteurina. Y hteistyotékin toki oli. Esimerkiksi Brusin ja Muhlin
perustamaan "Vdittbman taiteen instituuttiin” kuului neljan  maineikkaimman
aktionistin ohella muun muassa Kurt Kren, Peter Weibel, Josef Dvorak ja Valie Export.
Lahes poikkeuksetta useamman osallistujan aktiot esitettiin yhden taiteilijan nimissa.
Muhl, Brus, Nitsch ja Shcwarzkogler esiintyivét kaikki yhdessd vain yhden kerran.

Aktionisti-asiantuntija Malcolm Green mainitsee joitakin  Wienin
aktionisteja yhdistavia tekijoita. Ensinndkin kaikkien aktiot ovat kehittyneet
maalaustaiteesta. Aktionistit pyrkivét laajentamaan taiteen kankaan ulkopuolelle: ensin
kangasta ympardivaan tilaan, myohemmin kaikkea arkea l&vistévéksi. Lopulta
pyrkimyksend on havyttda rajat taiteen ja muun eldman vailtd Naisté |éhtokohdista
aktiot ovat kehittyneet taiteenlajiksi, joka yhdistelee ruumiin ja todellisuuden osia
nykyhetkessa.* Peter Tscherkassky kuitenkin huomauttaa, ettd yhteinen lahtokohta
erehdyttéd usein pitamaan aktioita keskenddn samantyylisind. Han esimerkiksi kokee
Brusin vahvasti ekspressionistisena ja Mihlin dadaistisena 3 Tyylillisista eroista
huolimatta useimmat aktiot korostavat ihmisruumiin materiaalisuutta seké sen

yhtéaikaista olemusta performanssin subjektina, materiaalina seka pintana. Naiden

3 1bid., 12-13.

% Virilio 2000, 42-43.

* Goldberg 1988 (1979), 163-165.
% Green 1999, 10-16.

3" Tscherkassky 2000.
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seikkojen lisdks voidaan tunnistaa toistuvia psykoanalyyttisia viittauksia syntyman,
kuoleman, sulautumisen ja uudistumisen teemoihin sekd mainintoja aktioiden
terapeuttisista vaikutuksista. ®  Lisaksi kaikki aktionistit pyrkivét taiteellaan
murtamaan rajoja sosiaalisten méarittelyjen seké taiteen ja muun todellisuuden vélilta.
Yhdistdvéd on myos esitysten provokatiivisuus sekd jatkuva levottomuuden ja
skandaalien herdttaminen. Provosoinnin onnistumisesta ja heihin kohdistuneesta
paheksunnasta kertovat aktionistien vastaanottamat lukuisat vihakirjeet ja jopa
tappouhkaukset.*

Suuri osa aktioista tapahtui yksityisissa tiloissa, silla 1960-luvun Wienin
ilmapiirissa oli vaikea l6ytaa sopivia esityspaikkoja.®® Aktionistien huonon maineen
kasvettua galleriat eivéat enda suostuneet yhteistyohon. Y ksityisissi puitteissa joidenkin
aktioiden luonne oli verrattavissa laboratoriokokeisiin, joista teatraalisuus puuttui téysin.
Yksityiset aktiot tehtiin usein suoraan tallennettaviksi, mink& vuoksi ne keskittyvét
muita aktioita enemman visuaalisuuteen. Ernst Schmidt jr:n mukaan myods Kren vaikuitti
merkittavasti tallennettavien aktioiden ilmaisuun. Krenin ansiosta Mihl ja Brus
onnistuivat kehittdmaan puuduttavan hidasta ja toisteista tyylidan attraktiivisemmaksi ja
verkkaisemmaksi.** Aktionisteja ympardineessa kohun ilmapiirissa yksityisimmétkaan
aktiot elvét kuitenkaan pysyneet neljan seindn sisdllg, vaan ne saivat aina ailkaan huhuja
ja spekulaatiota. Nama liittyivat usein aktioiden sosiadlisiin, poliittisiin ja laillisin
ulottuvuuksiin.  Spekulointi  jatkui my6s oikeustuvassa — aktionistien toiminnan
epamagraisyydesta ja hammentévyydestéd johtuen niitd oli vaikea tuomita mink&an
olemassa olevan lan mukaan. Usein  aktionistit  tuomittiinkin ~ vain
epamaaraisesti " rauhan héiritsemisesta” .+

Oikeudenkéyntien epdmaéréisyys kertoo akalaisten vakeudesta

ymmartaa aktionistien kéyttaytymista ja tunnistaa heidan pédmaariaan. Taidehistoriassa

% Tosin aktiot eivat missasn nimessi aina olleet terapeuttisia. Taidekritiikki onkin liian usein korostanut
terapia-nakdkulmaa.

¥ Green 1999, 10-16.

40 Esimerkiksi puolet Brusin aktioista ja Nitschin ensimmaisista 21:sta aktiosta 15 tapahtuivat
yksityisissd puitteissa. Lasna oli taiteilijan liséks yleensd muutama l&heinen ystéva seké valokuvagja.
(Green 1999, 10.)

4L Schmidt jr. 2001 (1985), 236.

2 Green 1999, 12. Ks. kokoelma lehtileikkeit, yleisokirjeita ja oikeuden pdytakirjoja teoksessa Green
1999, 58-67.
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aktionistit kanonisoidaan osaksi performanssitaiteen historiaa. ® Tassa kaanonissa
taiteenlgjiin  huippukautena nayttaytyvat 1950-1970-luvut. Goldbergin  mukaan
performanssitaidetta edustaa miké tahansa taiteellinen manifestaatio, joka esitetéén
yleison edessa Erotuksena testteriin performansss e yleensd perustu ennalta
suunniteltuun dialogiin. Yleensd tuloksena on avoin kokoelma l&hestulkoon mita
tahansa. Performanssin historiaa tarkasteltaessa huomio kiinnittyy usein kahteen
pisteeseen: modernistiseen ja postmodernistiseen performanssiin. 1920-luvun
eurooppalainen taiteen olemusta pohtinut avantgarde edustaa modernistista vaihetta.
Postmodernistista performanssia taas edustaa parhaiten sodanjakeinen yhdysvaltalainen
kulttuuri, jossa taiteenlgjit tuntuivat hévidvan itsendisina entiteetteina® Aktionisteja
voidaan joiltakin osin verrata sodan jalkeen Y hdysvalloissa aktiivisimmin toimineeseen
Fluxus-liikkeeseen, jonka kanssa aktionisteilla oli hieman yhteisty6takin.*®> Euroopassa
samankaltaista sukulaisuutta edustavat kansainvéliset situationistit. Situationistga ja
aktionisteja yhdistéa erityisesti anarkistisuus sekd pyrkimys taiteen ja arjen
yhdistamiseen. Performanssin historiassa tyylillisesti kaikkein |&himpana aktionisteja on
ruumiin taiteen ytimeksi asettava body art, jonka ilmaisuun he jopa ovat vaikuttaneet
merkittavasti. Jens Hoffmanin ja Joan Jonasin lagan kasityksen mukaan body artiksi
voidaan luokitella mika tahansa yksilén olemassaoloon ja identiteettiin liittyva *°
Performanssin tutkija Amelia Jonesin mukaan body artissa keskeisinta taas on ruumiille
annetut symboliset merkitykset ja niiden téydellisen ymmarryksen mahdottomuus. Body

artin ruumista ei voi koskaan téysin ymmartéé ja hallita®’

* Ks. esim. Goldberg 1988 (1979), 163-165.

4 Goldberg 1988 (1979), 15. Toisenlaisen tulkinnan avantgarden kehityksest4 tarjoaa Clement
Greenberg. Han |8hestyy avantgardea omana tyylisuuntanaan. Greenbergille avantgarde tarkoittaa
sitoutumi sta puhtaaseen taiteeseen: [énsimaisen kulttuurin historiallisen kehityksen huippuun. Puhdas
taide keskittyy ainoastaan omiin véineisiinsaja niiden kehittelyyn, mika erottaa Greenbergin ja
Goldbergin tulkintoja merkittavasti. (Ks. Hautamaki 2003, 79.)

45 Esimerkiksi Happening & Fluxus tapahtuma K 6lnissa 6.1.1971. Ks Green 1999, 234-235.

“® Hoffman & Jonas 2005, 16.

4" Jones 1997, 13.
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2.3 Krenin aktionisti-elokuvat

8/64 Ana

Aktionisti-elokuvat muodostavat noin neljanneksen Kurt Krenin tuotannosta. Ne
eroavat Krenin muusta tuotannosta ldhinnd kuvamateriaalinsa kautta. Krenin tyyli
kuitenkin kehittyi aktionisti-kaudella. Elokuvatutkija Jacques Aumontin mukaan Kren
ldhestyy aktionisti-kaudellaan  kuvamateriadlia aiempaa enemman mittaan ja
rakenteeseen keskittyen.*® Erona aikaisempaan tuotantoon on myds aktionisteilta
omaksuttu tuhoisampi ote kasiteltyyn materiaaliin. Se ilmenee Krenin tavassa tuhota
filmia ja ylittéa kuvattujen tapahtumien rgoja. Useimmissa elokuvista leikkausnopeus
kiinnitta& huomion pois kuvan tunnistettavista piirteista kohti niiden abstrakteja® ja
geometrisia ulottuvuuksia seka vérin, tekstuurin ja liikkeen yhdistelmi& Esimerkiksi
Gunter Brusin aktiota tallentavan elokuvan 8/64 Ana mustavalkoisessa kuvassa
aktionistien ruumiit, polkupyord, seind ja maaliroiskeet sekoittuvat |&hes
tunnistamattomiksi. Elokuva on leikattu kuvatessa, minkad vuoksi siind el ole Krenille
tyypillistd toistoa. Sen sijaan Otto Muhlin performanssgja tallentavissa elokuvissa
minkd vuoksi kuvamateriaalin kesto on elokuvan kestoa huomattavasti |yhyempi.
Kaikki elokuvat eivdt kuitenkaan noudata kuvaamaani tyylia — esimerkiksi

Brus-elokuva 10/65 Selbstverstiimmelung™® on tempoltaan paljon hitaampi ja antaa

8 Aumont 1997, 100.

49 On kuitenkin muistettava, ettei kyseessa voi ollatéysin abstrakti kuva— téll6in unohdettaisiin
kokonaan Krenin elokuvien side aktioihin. (Ks. Doane 2002, 215.) Tarkoitan téssd abstraktilla
kokemuksellisesti ei-esittévas, viittaussuhteeltaan epéselvaksi jéavaa kuvaa

% Syom. " Itsensd silpominen”.
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katsojalle paremman mahdollisuuden tunnistaa kuvan tapahtumia. Palaan luvussa 3.2
tassa avattuihin tyylillisiin eroihin Peter Tscherkasskyn kautta.

Krenin ja Mihlin yhteistyd alkoi Mahlin aloitteesta. Tama kysyi Krenia
kuvaamaan yhden aktionsa, ja Kren suostui silld ehdolla ettd sais toimia omalla
tavallaan. Kuvattu aktio (6/64 Mama und Papa) oli ensimméainen, jossa Kren oli 1&sna.
Aiemmin han oli vain kuullut aktionistien toiminnasta. Kren kuvaa kokemustaan
vapauttavaksi, mutta myos haastavaksi. Hanen oli kuvattava nopeasti ja improvisoitava
paljon. Krenin ja aktionistien tallennuskésitysten erot johtivat 1960-luvun lopussa
jonkinasteiseen pesderoon. Kyllastyneend Krenin omaa ndkdkulmaa liian
agoressiivisesti  korostaneisiin  tallenteisiin, padtti  Muhl  hankkia itselleen
elokuvakameran ja alkoi tuottaa omia tallenteitaan. MUhlin omia elokuvia syntyi
parikymment& Muiden aktionistien tuottamia elokuvia on kymmenkunta. Samalla Kren
kyllastyi aktionistien paikallaan polkevaan estetiikkaan ja jatkoi elokuviensa tekemista
muista aihepiireistd. Kren kuitenkin jatkoi tydskentelyd Mihlin omissa elokuvissa
nayttelijana seka vahemman kunnianhimoisena kuvagjana® Tutkielmani aineisto
koostuu kuitenkin pekastédn Krenin omissa nimisséan ja oman numeroidun
filmografiansa osina tuottamista elokuvista. Lisdksi huolimatta Krenin monipuolisesta
osalistumisesta aktionistien taiteeseen, kéasittelen hantd tutkielmassani aktioista
erillisend osapuolena. Tdla haluan korostaa Krenin elokuvissa tapahtuvaa
performanssien ja elokuvantekijan kohtaamista. Toisessa yhteydessi voitaisiin Krenié
kuvata perustellusti yhdeksi aktionisteista.

Aktionistien performanssga on tallennettu myds muiden tekijoiden kuin
Krenin toimesta. Elokuvien ohjagjista maineikkaimpia ovat strukturalistisen elokuvan
tekija Ernst Schmidt jr. seké edelliseen viitaten Muhl itse. Schmidt jr:n teokset ovat
omalla tavallaan epadokumentaarisia, anarkistisia ja strukturalistisia® Mhlin elokuvat
taas ovat mahdollisimman suoria dokumentteja. Lisdksi aktioiden valokuvallinen
dokumentaatio on runsasta. Kren erottuu muista aktionisti-elokuvista gallisen ja

tilallisen yhtendisyyden rikkovalla otteellaan. Krenin elokuvissa tapahtumat ja tila

L Ainakin elokuvissa Bimmel Bammel (1965), Happy End (1969), Scheissker| (1969), Satisfaction
(1969) ja Der Geile Wotan (1970)) tai ndyttelijana (Libi (1968), Apollo 10 (1969).

%2 Esimerkiksi elokuvassa Bodybuilding (1965-66) Schmidt jr. yhdisté4 samaan el okuvaan
kuvamateriaalia useasta eri aktiostaja rytmittéé teosta téysin vakoisin jaksoin seka leikkauksella.
Ohjagjan tyylia kuvaa myds filmin positiivi- ja negatiivivedosten karkea vuorottel u.

19



hajoavat pieniin osiin ja jarjestaytyvéat uudestaan ohjagjan oman nakemyksen mukaisesti.
Kren nostaa leikkauksen itse tapahtumien edelle liittdmalla kohtaukset toisiinsa jyrkasti
vaihtelevine kuvakulmineen ja kuvakokoineen. Leikkaustyylista hyvana esimerkkina
toimii elokuva Mama und Papa, jossa kuvat on jérjestetty epékronologisesti erittéin
tihedlla leikkauksella. Sekunnin aikana Kren saattaa kayttdd kymment&kin eri otosta,
joiden kuvakulmat, sisdlét ja varimaisemat vaihtelevat jyrkasti. Esimerkiksi sekunnin

1:23 aikana néytetdan seuraavat kuusi otosta:

Punaiseksi maalattu takapuoli ja siita torrottéva ruusu alaviistosta kuvattuna.
Jauhoilla peitetty ruumis, ruusu ja koko tila vastakkai sesta suunnasta alaviistosta.
Erikoisldhikuvakiiltévin nestein sotketusta selasta.

Epéselva pimea kuva josta voi tunnistaa l&hinna hiuksia

Vasemmasta reunasta esiin tuleva epasel va taikinaan peitetty pdé punai sessa val ossa.

Toisinpéin oleva samainen padimee yl&puolellaan roikkuvaa rintaa.

6/64 Mama und Papa (véri)

Kren nostaa elokuvassa esiin joukon avainkohtauksia. Halki elokuvan
Kren palaa ndihin kohtauksiin syklisesti jaleikkaa niita yhteen edella kuvatulla tempolla.
Runsas toisto parantaa katsojan mahdollisuuksia hahmottaa performanssin sisdltoa ja
tekee elokuvan kokemuksesta voimakkaasti erilaisen alkuperdiseen aktioon nahden.
Kren korvaa aktion alkuperdisen jarjestyksen verkkaisella syklisyydela, mikéa
mahdollistaa kokemuksen tapahtumien samanaikaisuudesta ja yhteensulautumisesta.
Sijainnin ja etdisyyden jatkuva muuttuminen taas heikentda tilan hahmottamista
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koherenttina kokonaisuutena. N&ma seikat mahdollistavat huomion kohdistumisen
etualalla olevan elokuvan rakenteen liséks aktiossa kaytetyn materiadin ja sen
muutosten tasoon. Tahdn vaikuttaa myds Krenin tyylille ominainen sy6pynyt ja
naarmuinen filmin pinta.

Aktionisti-elokuvia kuvaa myos Krenin tapa asemoida itsensa aktionistien
ylapuolelle, mika korostaa |eikkaustekniikan radikaaliutta itse aktioihin nahden.>® 13/67
Snus Betassa Krenin ylimielisyys korostuu erityisen paljon. Siina Kren yhdistaa aktion
tarjoamaan kuvamateriaaliin sen ulkopuolisia otoksia: sateista hiekkarantaa, mimiikkaa
ja elekielta kasittelevid kuvia sekd ihmisid kadulla. Krenin liséédma kuvamateriaali saa
ailkaan parodiseksikin tulkittavan sosiologisen tai psykologisen tulkintakehikon
aktioihin. Aktioon yhdistetyt mimiikkaa ja elekielta kasittelevét kuvat voidaan tulkita
aktionistien eleiden jarituaalien tyypillistymisen ironiseksi kommentiksi. Samalla aktiot
itsessddn nayttaytyvat Krenin tyylille epétavallisen pitkina otoksina. Ratkaisu paljastaa
aktioiden kompelyyden ja rutiininomaisuuden ja samalla korostaa poissaolevan
leikkauksen radikaaliutta. Elokuvassa nékyy Krenin kylléstyminen aktionisti-elokuvien
ohjaamiseen. Kyllastymisensa vuoks Kren siirtyi pian omassa tuotannossaan muihin
aiheisiin. Edella kuvaamani tyylilliset piirteet ja esimerkit aleviivaavat Krenin

aktionisti-elokuvien hankalaa luonnetta performanssien vélittgina

13/67 Snus Beta

%% Scheugl 1988.
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3 DOKUMENTTI JA DOKUMENTAARI

Tassa luvussa tarkastelen Kurt Krenin ja aktionistien tallennuskasityksid suhteessa
kasitepariin dokumentti ja dokumentaari. Tulkitsen talennuskasityksia Krenin ja
aktionistien teoksista kasin. Luvun pagpaino on kuitenkin selkeasti Krenin elokuvissa.
Puran tallennuskasityksid téssa luvussa siitd jannitteestd kasin, mika muodostuu
yhteisty0ssa luotujen otosten ja Krenin niistd luoman jérjestyksen vdlille. Tahan
verrattava jannite toteutuu luvun késiteparin vélilla Kayttamassani merkityksessa
kasitteet ovat peréisin Philip Rosenin artikkelista ” Document and Documentary: On the
Persistence of Historical Concepts” (1993). Rosen médrittelee artikkelissaan
dokumentin todellisuuden indeksiseksi jaljeksi. Dokumentin kéasitteen juuret ovat
yht&8lta opettamisessa ja varoittamisessa, ja toisaalta jonkun asian todistamisessa. Ajan
my6ta dokumentin todistusiuonne on syrjdyttényt opettamisen samalla kun on siirrytty
yha enemman kirjallisista dokumenteista kohti etenkin elokuvallisia dokumentteja.
Opettamisluonteesta dokumentille on kuitenkin jdanyt voimakas auktoriteetti ja
syrjigyttamadton asema jonkin asian todistgjana argumentaatiossa ja retoriikassa.
Dokumentaari taas merkitsee Rosenille menneen hetken dokumenteista tuotettua
uudelleensarjoitusta, jossa viittaukset menneisyyteen koostetaan merkityksiks.
Dokumentaarissa menneet hetket j&rjestetdén nykyisyyden kontekstissa. ™

Kiinnitdn huomion kayttdmaani kéasitteeseen dokumentaari. Olen valinnut
sen dokumenttielokuvan sijaan valttédkseni siind dokumentti-liitteen saamaa painotusta.
Kéytan termia dokumenttielokuva ainoastaan viitatessani sen perinteiseen traditioon,
jossa painotus on voimakkaammin sanala dokumentti. Tarkoituksena késitteen
dokumentaari kaytdlla on korostaa Krenin elokuvien itsendisyytta teoksina. En
kuitenkaan nimitéa Krenin elokuvia tyhjentévasti dokumentaareiksi — onhan Kren itsekin
kieltényt tdman jyrkasti. Pikemminkin tutkin hénen teostensa dokumentaaria leikkaavia
piirteitd, mista paadlimmaisena on aktionisti-elokuvien léhtdkohta dokumenttien
jarjestémisessd. Dokumentilla taas tarkoitan tapahtuman kuvallista tai &anellista
tallennetta. Tama madrittely sulkee ulkopuolelleen esimerkiks kirjoitetut ja suulliset

kuvaukset. Valitsemani ké&sitteet karjistavat osuvasti kysymyksen tallentamisen

% Rosen 1993, 65-67; 71.
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subjektiivisuudesta. Vaikka jotkut dokumentaariin liitetyt ominaisuudet vuotavatkin
dokumentin kasitteeseen, nayttaytyvét ne silti 1ahtokohtaisesti vastakkaisten ihanteiden
edustajina. Dokumentti kuvaa indeksistd, suoraa ja objektiviista suhdetta maailman ja
tallenteen valilla Dokumentaari taas korostaa tallenteen rajauksissa, kohtaamisissa seké
sarjoituksessa ilmenevaa subjektiivisuutta seké performatiivisuutta.
ja Krenin dokumentaariin. Andrew Grossmanin vuonna 2002 tekemé&ssi haastattelussa
Otto Muhl kokee Krenin olleen kasitteellinen taiteilija, joka kaytti aktioita
materiaalinaan omien ideoidensa ilmaisuun. Omaa taiteilijuuttaan MUhl kuvailee
erilaisena.  Situaatioiden lavastgana, vailla kiinnostusta elokuvan leikkaukseen.
Elokuvien tehtdva on ainoastaan valittaa tietoa siitd, mitd aktioissa on tapahtunut.”
Useimmiten MUhlin elokuvat on ragattu yleiskuvaan tai tarvittaessa |dhikuvaan.
Leikkausta on kaytetty vaihtelevissa méarin. Jotkut elokuvat koostuvat parista pitkésta
otoksesta, useimmat on leikattu aktion alkuperdista rakennetta tukien. Schmidt jr.:n
mukaan itévaltalaisten elokuvantekijéiden ja aktionistien yhteistydssa korostuivatkin
ndkemyserot. Aktionistit olivat kiinnostuneita elokuvista ensisijaisesti aktioita
mahdollisimman suoraan vélittéavind kun taas heidan estetiikastaan vaikutteita saaneet
ohjagjat tuhosivat niistd kuvaamaansa materiaalia tunnistettavuuden rajoille saakka.*®
Elokuvallisen ilmaisun niukkuuteen tekee poikkeuksen [&hinn& elokuva
Scheissker|®” (1969). Siind on kaytetty hidastusta, mutta Mihlin mukaan se on tehty
ainoastaan paremman kommunikaation saavuttamisen vuoksi. Han korostaa elokuvien
tarvetta olla selkeita, minka vuoks havaittaviksi liian nopeat hetket on hidastettava.®®
Toisaalta, uudelleensarjoituksen tavoitteisiin viitaten, juuri tdméa hidastus kertoo Muhlin
pyrkimyksestd saada aikaan jarjestys joka kertoisi kokijaleen sen, mitd Muhlilla on
kerrottavanaan. Niinpa my0s aktionistien omissa elokuvissa on dokumentaarin
argumentatiivisuutta leikkaavia piirteitd, vaikka heidéan tavoitteensa nojaavat puhtaan
dokumentin tuottamiseen. Yleisemmall& tasolla aktionistien elokuvista ilmenee, kuinka
useimpiin dokumentteihinkin liittyy raausta jo tasolla, jossa tulkitaan kuvattava

tapahtumaksi ja pédtetdéan siihen kuuluvat ja poissuljettavat  elementit.

% Grossman 2002.
% Schmidt jr. 2001 (1982), 216.
> Suom. " Paskajatka’ .
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Dokumentti-kasitteen kayttokelpoisuus liittyykin ennen kaikkea kayttoyhteyteen.
Selkeimmin dokumentti toteuttaa luonnettaan ulkopuoliselle tulkinnalle alisteisena
esimerkikss  oikeusprosessissa tai dokumentaarissa.  Aktionistien talenteissa
pyrkimyksené on taas mahdollisimman suora aktion sisdll6n toisto. Tahan liittyy tavoite
dokumenttien itseriittoisuudesta ja niiden yhdistelemisen tarpeettomuudesta. Krenin
elokuvat ovat ldhestyttavissd mutkattomammin dokumentaareina, silla ragaus ja
uudelleensarjoitus ovat niissa selkedsti etualalla.

Teoksessaan Change Mummified. Cinema, Historicity, Theory (2001)
Rosen jatkaa dokumentista ja dokumentaarista alkanutta ajatuskulkuaan kasittelemalla
dokumentaarin yhteytta historiankirjoitukseen, minka hén kokee my6s dokumenttien
sarjoittamisena.® Dokumentaari e kuitenkaan ole ainoa dokumentaarinen elokuvan |gji.
Dokumentaarien ja fiktioiden vdilla on vain aste-ero — myo6s fiktioissa on kyse
dokumenttien (esimerkiksi nayttelijan todellinen lésndolo kameran edessd)
uudelleensarjoittamisesta. ® Elokuvan lgjin nime&minen riippuu vain valitusta
ldhestymistavasta teokseen. Kuhunkin léhestymistapaan kiinnittyy omanlaisensa
kasityksensa dokumentaarisuudesta. Téllaisena ldhestymistapana toimii muun muassa
performatiivinen dokumentti, jonka kautta l&hestyn Krenin elokuvia luvussa 3.1. Sill§,
kuten strukturalistisella elokuvalla tai radikaalilla avantgardella, on oma kéasityksensa
dokumentaarisuudesta. Krenin elokuville ominainen dokumentaarisuus piirtyy erilaisten
kasitysten leikkauksissa.

Mediatutkija llona Hongisto kéasittelee dokumentin ja dokumentaarin
kasitteitd, seka avaa dokumentaarisuuden kasitettd artikkelissaan " Dokumentaarisuus.
Todellisuuden tallentamisesta todellisuuden kohtaamiseen” (2006). Rosenin kautta
Hongisto tuo artikkelissaan esiin, kuinka dokumentaarisuuden ja todellisuuden
tallentamisen suhde e ole olemuksellinen eikd pysyva Dokumentaarisuus rakentuu
todellisuuden ja tallenteiden sekd talenteista koostettujen teosten kautta
Dokumentaarisuus muokkaa kohteitaan samalla niistd ponnistaen; samanaikaisesti
luoden itselleen uusia ilmenemisyhteyksid. Héanen mukaansa dokumentaarisuus €l

redusoidu esimerkiksi gjan tyyliksi tai teoksen vélittomaksi piirteeksi; sanat laatu tai

%8 Grossman 2002.
% Rosen 2001, 3-8.
% Rosen 1993, 72.
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ditajunta kuvaavat dokumentaarisuutta osuvammin. ®*  Samalla tavalla Krenin
elokuvien dokumentaarisuus on kiinni tulkitsijasta, tulkintatilanteesta ja muista
sosio-kulttuurisista yhteyksistd, joihin tallenne suhteutuu. Esimerkiksi Krenin elokuvia
takavarikoineille poliiseille elokuvilla on ollut erilainen dokumentaarinen luonne kuin
aktionisteille tai Krenille itselleen. Tdméa kuvaa hyvin dokumentin ja dokumentaarin

véalista liikettd, seka sen yhteytté teosten dokumentaarisuuteen.

31 Performatiivinen dokumentaari ja subjektiivinen totuus

Tama aauku késittelee  dokumentaarista  uudelleensarjoitusta  suhteessa
performatiiviseen dokumentaariin. Taman kautta |&hestyn tallentamiseen liittyvien
subjektiivisuuksien problematiikkaa. Téta pohdin etenkin Krenin l&sndolon kautta, mita
kasittelen paitsi performatiivisuuden, myds Kreniin liitetyn huonon kotielokuvan
kasitteen kautta. Luvussa kasittelen yleisemmalla tasolla Krenin tyylid, josta yksittéiset
elokuvat toimivat esimerkkeind. Tausta télle on auteuristisessa |dhestymistavassa, joka
kannustaa tarkastelemaan Krenin elokuvia suhteessa hanen koko tuotantoonsa ja siita
hahmottuvaan tyyliin.®* Janet Staigerin Butler-tulkinnan mukaan auteur rakentuukin
(Butlerin itsensa kasittelemdan sukupuoleen verraten) performatiivisten ilmaisujen

toistossa. %

Auteuristinen  l&hestymistapa korostaa Krenin  ja  aktionistien
subjektiivisuutta.

Krenin kokeellisesta tyylistd, vainpitéméttomyydestéd indeksisyytta
kohtaan  seka&  korostuneesta  subjektiivisuudesta  huolimatta on  hanen
aktionisti-elokuvillaan merkityksensa objektiivista indeksia kantavina dokumentteina.
Niiden otokset tallentavat indeksisell& tasollaan aktion hetket autenttisina ”todisteina’
jakipolville. Dokumenttielokuvan vaikutusvaltaisen tutkijan Bill Nicholsin mukaan
dokumenttielokuva kantaa itsesséén aina kuvaamansa materiaalisen objektin jaljen,
indeksin. Vaikka elokuva e koskaan voikaan olla objektiivinen kokonaisuudessaan,

pidetédn dokumentin kuvatessaan tallentamaa hetked indeksiivisyydestdan johtuen

¢ Hongisto 2006, 51-52.
62 Ks. esim. Sarris 1977, 22.
8 Staiger 2003, 51.
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yleensa autenttisena.® Krenilla indeksisyyden vaikutus on voimakas. Aktionistien
toiminta on transgressiivisuudessaan  kuvamateriaalina monelle  katsojalle
héatkahdyttéavaa juuri siksi, ettd katsoja voi ymmartda nakemansa olleen kuvaushetkella
fyysista toddlisuutta. Kren kuitenkin temppuilee kiinnostavalla tavalla kuvamateriaalin
tunnistettavuuden rajoilla hajottamal la strukturalistisella ilmaisullaan kuvan valilla lahes
abstraktiksi. Taten han pystyy kéyttamdan hyvaks samalla seka tunnistamisen ja
autenttisuuden  kokemukseen liittyvia elementteja etté abstraktioon liittyvia
mahdollisuuksia. Jalkimmaisilla tarkoitan esimerkiksi kokeiluja liikkeen, sommittelun,
varin ja rytmin, sekd naiden kokemusten parissa. Performatiivinen dokumentaari antaa
l&hestymistavan elokuvalle, joka toimii téllaisen kokeellisen ilmaisun ja tallentamisen
valimaastossa ja tarjoaa siksi antoisan nakdkulman Krenin tuotantoon.

Nichols kokee performatiivisen dokumentaarin 1970-luvulla yleistyneena
dokumenttielokuvan alaajina. Performatiivisista piirteistd on kuitenkin harvoin tullut
koko elokuvaa jarjestéavaa funktiota ennen 1990-lukua — vaikka néma piirteet ovatkin
olleet adusta asti |6ydettavissa osasta elokuvia. Nicholsin mukaan performatiivisessa
dokumentaarissa sen kuvaamaa realismia héiritdan ja elokuvan todellisuuteen viittaava
aines asetetaan epéilyksen aaiseksi. Klassisessa dokumenttielokuvan traditiossa on
tuotantoprosesst  painvastoin  pyritty  piilottamaan  objektiivisuuden illuusion
sdilyttamiseksi. Myds performatiivisessa dokumentaarissa viittaavuus todellisuuteen
sdilyy, mik& erottaa sen fiktiosta. Viittaavuussuhde toimii kuitenkin l&hinna pelkastaan
esitetyn tulkinnan ainesosana, elka siltéd odoteta tdydellistd autenttisuutta. Totuttuun
dokumenttiel okuvien autenttisuuden illuusion puutteeseen liittyy vieraantumisen tunne.
Tama vieraannuttavuus e pelkadstdan kohdista huomiota elokuvassa esitetyn
todellisuuden rakennettuun olemukseen, vaan myds klassisen dokumenttielokuvan
epistemologiaan ja sen piileviin periaatteisiin. Vanhasta tyylistd vieraantuminen
mahdollistaa uudenlaisen suhtautumisen maailmaan. Tama suhtautuminen kumpuaa
katsojan ja elokuvan vélisestd suhteesta — realismin, narratiivisuuden tai empirismin
sijasta. Performatiivisessa dokumentaarissa osa kiinnittéd huomion itse esitettyyn, osa

taas esittamiseen.®® Tallaista liiketta tapahtuu myds Krenin elokuvissa.

% Nichols 2001 (b), 35-42 & 132.
® Nichols 1994, 95-102.
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Elokuvassa 9/64 O Tannenbaum® huomio kiinnittyy vuoroin kohtausten
seka yksittdisten kuvaruutujen muodostamien kollaasien yhdistymiseen nopeassa
leikkauksessa, ja vuoroin itse tapahtumiin — erityisesti hieman pidemmissa otoksissa.
Esintyjien ruumiita kéasitelladn eri materiaaleilla, kuten hoyhenillg, vérikkailla
elintarvikkeilla, kananmunillaja kukilla. Kren on leitkannut kohtaukset salamannopeaksi
kuvien ryopyks, jossa sekunnin murto-osien l&hikuvat kuusesta ja ruumiin
yksityiskohdista seké yleiskuvat koko naytteillepanosta vaihtuvat verkkaisesti. Suuri osa
kuvista on vérikkéaita ja lahes abstrakteja ldhikuvia eri materiaalien sekoittumisista.
Vailla kuvan sisdltdé on helpommin tunnistettavissa. Tasapainottelu tunnistettavan ja
tunnistamattoman rajalla seka eri materiaaien ragjojen héilyvyys ilmenevé hyvin ala
olevista kuvaruuduista

9/64 O Tannenbaum (véri)

Stella Bruzzi luo teoksessaan New Documentary: A Critical Introduction
(2002) Nicholsin rakentavan kritiikin kautta uutta dokumentaarin teoriaa. Hanen
mukaansa dokumentaarit ovat aina keskusteluja elokuvantekijan ja todellisuuden valilla,
sekd tdman keskustelun esityksid  Performatiiviset dokumentaarit vain tuovat
suoremmin tdman esitysluonteen ilmi.®" Todellisuuden lisaksi elokuvantekija kay
vastaavaa keskustelua myos totuuden kanssa. Avantgarde-elokuvaa kuitenkin tuntuu
kiinnostavan enemman todellisuus ja uusien havaitsemisen tapojen |dytaminen.
Totuuden lahtdkohtainen subjektiivisuus taas korostuu avantgarden marginaalisissa
julistuksissa. Myo6s performatiiviset dokumentaarit korostavat, kuinka todellisuuden ja
totuuden esittaminen on aina subjektiivista, kun taas dokumenttielokuvan traditiossa

nédiden on katsottu olevan valittémié ja subjektien héirinnan tavoittamattomissa. Krenin

€ Syom. " Oi kuusipuu”.
7 Bruzzi 2000, 154.
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elokuvat toimivat esimerkkeind sekd todellisuuden tallenteiden ettd totuuden
subjektiivisuudesta.

Totuuden subjektiivisuuden korostaminen e kuitenkaan merkitse,
etteivitkd performatiiviset dokumentaarit pyrkis klassisen dokumenttielokuvan
tradition tavoin todenperdisyyteen. Pikemminkin performatiivinen dokumentaari
korostaa, kuinka kaikki ei-fiktiivinenkin elokuva tehdaén aina kameroille —
huolellissmmankin objektiivisuuden illuusion takana on ana performatiivinen
toiminta® Tamén vuoksi elokuvaan (tai pikemminkin koko eaménpiiriin) liittyva
esitysluonne on myds dokumentaarista erottamaton. Dokumentaarin merkitys nouseekin
todellisuuden ja sen esittdmisen vdélisestd vuorovaikutuksesta, seka taman
vuorovaikutuksen esille tuomisesta. Téméan vuoks Bruzzi e gattele Nicholsin tavoin
performatiivisuuden vievdn elokuvaa etd&mmaélle sen kuvaamasta kohteesta, vaan

% performatiivisessa

olevan vdttdméaon osa dokumentaarista kanssakdymista.
dokumentaarissa olennainen  piirre  on  Kkuvattujen  korostunut  tietoisuus
osallistumisestaan heidan eldmaansa kuvaavaan performatiiviseen tapahtumaan. Lisdks
merkittdvéd on auteurin hyvaksyminen totena pitdmisen "hdéiritsijand’. Tama nakyy
elokuvissa ohjagjan korostuneena l&snaolona esimerkiks tyylin tai avoimen
kommentoinnin kautta ™

Krenin elokuvissa esitysluonne on korostunut kahdella tapaa. Ensinnakin
esitykset on luotu varta vasten tallennettaviksi. Niinpa Krenilla on ollut esimerkiksi
oikeus keskeyttaa esitys filmin vaihdon agjaksi. Kuvaajan rooli ei ole taldin ainoastaan
tarkkaileva, vaan myos performanssin kulkuun osallistuva. Ernst Schmidt Jr:n mukaan
Krenilla oli suorastaan merkittivaé vaikutusta aktioiden ilmaisun kehittymiseen.”™
Samalla kuvatut aktionistit ovat ilmeisen tietoisia osallistumisestaan tapahtumaan ja sen
tallentamiseen. Toiseksi, merkittavda on Krenin lasndolo. Tama korostuu lyhyita
otoksia kuvaavan Krenin levottomista liikkeista tilassa seké héanen tyylissadn kasitella
dokumentoimaansa jalkikateen. Leikkaustyyli on Krenille tunnusomaisin tapa olla léasna
kuvaamassaan materiaalissa. Hanen kétensa jalki tuntuu jokaisen otoksen valissa,

luoden elokuvan tapahtumille ominaisen rytmin. Ohjagian fyysisen lasndolon

% bid., 154-155.
% Bruzzi 2000, 154-155. Vrt. Nichols 1994, 95-102.
™ Bruzzi 2000, 155-164.
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ilmeneminen kuvagjana on moniulotteisempaa. Suorimmillaan fyysinen l&snéolo
vdlittyy Krenin liikkumisesta kuvauspaikalla, joka avautuu kuvakulmien jyrkasta
vaihtdlusta. Liike on usein levotonta vaihtelua eri paikkoihin sijoittuvien ldhikuvien,
erikoisléhikuvien seka yleiskuvien vailla Tama ilmenee hyvin esimerkiks aiemmin
esile tuodussa Mama und Papasta esiin nostetun sekunnin muodostavista otoksista.

Toinen mahdollisuus avata t&ta l&snaoloa on Krenin itsensd avaama
huonon kotielokuvan késite. Kren perustaa késitteen ennen kaikkea hetkiin joita turistit
pitavat elokuvissaan epdonnistuneina. Kotielokuvia pidetéddn huonoina silloin, kun
kohteet ovat epaselvia, kamera harhailee ep&olennaisiin paikkoihin ja kuva on
huonolaatuinen. Kren kokee onnistuneiden kotielokuvien tarkoituksena olevan saman
elokuvan tekeminen yh& uudestaan ja uudestaan. Niiden merkitys on todistaa
kuvaajansa |asnsolo, eika kuvata kohdettaan.”® Tavoitteena on pysty& nauttimaan tasta
lasnédolosta viela jakikéateenkin. Lisaksi kotielokuvat pyrkivét kaappaamaan julkisesta
pienen palan yksityisyyttd Huonon kotielokuvan ohjagjan lasndolo on erilaista
tavanomaisten kotielokuvien lasndolon indeksisyyden merkitykseen nahden. Krenin
elokuvissa korostuu kuluva hetki — ne sijoittuvat tahan eivétka sinne. Samalla ne eivéat
suttuisina ja epaselvina kuulu kenellek&in.” Runoilija ja elokuvateoreetikko David
Levi Strauss huomioi Krenin tavan kadottaa kuvaamiensa kohteiden identiteetit. Krenin
tavasta talentaa @ |0ydy pyrkimystd muistaa tiettyja tapahtumia tai henkilGita. Sen
Sijaan kuvatut kohteet redusoituvat yleisiksi merkeiksi. Taméa e toki estd katsojaa
muodostamasta omia subjektiivisia assosiaatioketjujaan. Kren pyrkii kuitenkin
ohjaamaan katsojien assosiaatioita. ”Kaappaamiaan” yleisia merkkeja yhdistelemalla
Kren pyrkii paljastamaan niihin liittyvid kasitteellisd odotuksia ja havainnoinnin
tottumuksia.”*

Michael Palm kirjoittaa artikkelissaan Krenin mydhemmastéa tuotannosta
ja sen nakokulmallisuudesta. Palm korostaa, kuinka yleisesti ottaen elokuvallinen
havainto on aina tapahtumien uudelleenjarjestamista. Krenilla jarjestaminen tapahtuu

korostuneen epadkronologisessa jarjestyksessa seka vailla alkuun ja loppuun liittyvaa

™ Schmidt Jr. 2001 (1985), 236.

2 Turismiin kuitenkin liittyy olennaisesti merkittéavien paikkojen hahmottuminen toiston kautta. Tahén
toistoon kiinnittyvét seka turistien lasnéolo, etta tasta |asndolosta tuotettu kuvasto. Tété kautta kuvatuilla
kohteilla on merkityksensi muutakin kuin yksityisessa mielessa

™ Palm 1996, 125-129.
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dramatiikkaa. Kuvat yhdistyvat samalla tasolla, ilman etuoikeutettuja hetkia ™
Elokuvissa tapahtuu ainoastaan hetkittdisia sijainnin vaihdoksia vailla selvéa suuntaa,
mitda Pam vertaa nomadiseen harhallevaan olemassaoloon. Tarkeimmaksi
kysymykseks nousee tall6in kysymys itse prosessista: ”Mihin suuntaan liikutaan? Mika
kuva tulee seuraavaksi?® " Krenin lasndolo kuvagiana on fragmentaarista,
ennustamatonta ja harhailevaa; useimmiten hén antaa intuitionsa johdattaa kuvaamista.
Téarkeintdhan on merkityksen ja eheyden muodostuminen koosteessa jalkiké&teen. Mikali
kuvausta on suunniteltu etukateen, tapahtuu sekin vain elokuvan rytmia tukevien
kuvallisten kompositioiden tasolla, kuten elokuvassa 3/60 Baume im Herbst .
Elokuvassa Kren kuvaa syksyisia puita tarkan ennalta luodun leikkaussuunnitelman
mukaan. ©® TassA jarjestyksen ehdoilla toimivassa asetelmassa dokumentaarinen
kuvamateriaali ilmenee vain jonakin, jonkalapi Kren ty6stéé ilmaisuaan.”

Vakka kuvauksen tasolla Kren on subjektina fragmentaarinen ja
nomadinen, muodostuu elokuvien kautta ehedmpi auteur-subjekti. Kunkin elokuvan
leikkaus noudattaa koherenttia, usein matemaattiseen jarjestelmadn perustuvaa
suunnitelmaa. Liséksi Krenin elokuvien tarkastelu koko tuotannon kautta muodostaa
yhtendisemman kuvan ohjagjasta. Tét& kautta kuvausprosessiin liittyv& nomadisuus ja
kaoottisuus tulee osaks yhtendisempad ja johdonmukaisempaa kasitysta Krenista
auteurina. Kokeellisessa elokuvassa auteurin asema on suuren tuotantoryhman tekemaa
elokuvaa huomattavasti selvempi — ohjaaja saattaa teoksessaan hallita kaikkia elokuvan
tekijyyden alueita® Auteurismista kirjoittavan Virginia Wright Wexmanin mukaan
avantgardeohjagjien artisaaniset tuotannon tavat ja individualistiset ilmaisumuodot ovat

tuoneet heidan ohjagjuuteensa vaikutteita kuvataiteen tekijakéasityksestd ® Krenin

™ Levi Strauss 1985, 12-13.

™ Naihin etuoikeutettuihin hetkiin tosin Miihliatallentavat elokuvat tekevét poikkeuksen. Kuten
johdannossa totesin, on Kren vastannut M dihlin kaootti suuteen tietyll& johdonmukaisuudella. Silti
kohtausten valinen jérjestys on téysin epakronologinen ja Krenin ndkemyksen mukainen.

" Palm 1996, 127-129.

" Suom. " Puita syksyl1&’ .

® Gerstein & Levi Strauss 1985, 14.

™ vrt. Gidal 1989, 18.

8 |lona Hongiston mukaan tekijyyden tiivistaminen yhteen subjektiin kantaa mukanaan pyrkimyksen
tekijan jateoksen sulautumiseen itseriittoiseksi entiteetiksi. (Hongisto 2005, 101.)

8 Wexman 2003, 11. Wexmanin argumentti kuitenkin ontuu ol ettaessaan kuvataiteen yhtenéisené
kenttand ja eri kuvataiteiden tekijakasitykset samanlaisina. Esimerkkina tekijakéasitysten lagjasta
hajonnasta mainittakoon situationistien tekijakéasitys, jonka mukaan taideteoksen tekijalta evétdan
tekijanoikeudet teokseensa. Ks. Pyhtila 2005, 59-66.
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elokuvat nayttéaytyvat kuvataiteen auteurismiin verraten ensisijaisesti héanen omina
taideteoksinaan, kasitellyn kuvamateriaalin sisdiset auteurit pysyvét toissijaisena.
Performatiivisessa |dhestymistavassa korostuu kuitenkin paitsi ohjagjan,
my6s kuvattujen auteuristisuus. Kasittelen sekd Krenié etta aktionisteja auteureina, jotka
oval suurimmassa vastuussa teoksistaan ja esiintymisistdan omilla tahoillaan. Kren
tekee elokuvissaan kaikki valinnat filmin, kuvakulmien, -rgausten ja -kokojen,
leitkkauksen ynnd muun kuvamateriaalin késittelyn suhteen. Samoin aktionistit
suunnittelevat performanssiensa kulun, néyttelijdt ja muut materiaalit. Osapuolet
lopulta Krenill& Bruzzille dokumentaarin ohjaga-auteur on henkil®d, joka kanavoi
kaaoksen kompromisseiksi valkokankaalle.® Krenin auteur-kuvassa tahan liittyva
jérjestaminen on erityisen korostuneessa osassa olemalla avoimesti etusijalla kasiteltyyn
kuvamateriaaliin néhden. Toisadta dokumentaarisuuden tulkitsijakohtainen luonne
mahdollistaa elokuvien aktionisteja dokumentoivista ulottuvuuksista kiinnostuneen

katsojan nostamaan kokemuksessaan aktionistit ensisijaisiksi auteureiksi.

32 Strukturalistinen elokuva ja uudelleensarjoitus

Strukturalistinen elokuva sijoittaa Kurt Krenin parhaiten johonkin elokuvan lgjiin, ja
samalla tuo uudelleensarjoittamisen kautta tarkeén leikkauksen té&mén luvun toiseen
paakasitteeseen dokumentaariin. Samalla se kyseenalaistaa dokumenttiin siséltyvaa
oletusta todellisuuden suorasta tallentumisesta. Késittelen téssa alauvussa etenkin
uudelleensarjoittami sen suhdetta materiaalisuuteen ja abstraktioon, seka ndiden suhdetta
realismiin, illusionismiin ja késitteelliseen gatteluun. Mainitut kasittely-yhteydet
esittdvét uudelleensarjoittamisen jannitteessa ilmion véittdman kokemuksen ja sen
ulkopuoliseen todellisuuteen Vviittaavuuden vdilla Lisdkss materiaalisuuden ja
abstraktion muodostaman késiteparin kautta myos aktionistien taide ja vaikutus Krenin
ilmaisuun tulevat kasitellyiksi. Krenin elokuvat ovat tassd aauvussa edellista

konkreettisemmin tutkimuksen kohteena.

8 Bruzzi 2000, 172.
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Peter Kubelkan mukaan strukturalistinen elokuva tuo esille oman
maailmansa ja argumentoi sen puitteissa. Kubelka huomauttaa, kuinka monimutkainen
todellisuus on ja toteaa ettd sen talenteet ovat aina puutteellisia. Elokuvan
esttdmana “jatkuva’ ja "realistinen” maailma on aina monimutkainen ja hauras
konstruktio. Taman vuoks elokuvan taytyy kehittdd omaa kielténsa todellisuuden

8  Dokumentaariin  verraten  strukturalistinen  eokuva

jdjentdmisen  sijaan.
uudelleensarjoittaa maailmasta tallennettuja osia omaks koosteekseen. Peter Gidalin
mukaan elokuvan muotoa radikaalisti kyseenalaistavan elokuvan ja teorian téarkein
tehtédva on ennen muuta poliittinen — kapitalististen ja patriarkaalisten muotojen
reproduktion hairinta® Gidalin kasitys poliittisesta on tassa kuitenkin aika kapea —
voihan myds esimerkiksi reproduktion uudelleentuottaminen sopivassa kontekstissa olla
poliittista. Tavoitteista riippumatta elokuvan oman kielen etsimisessd kaytettyjen
keinojen skaala on rikas. Macolm Le Gricen kirjoittamaan strukturalistisen elokuvan
kiinnostuksen kohteiden listaan kuuluvat kamera (rgjaus, linssi, sulkija, nopeus, liike),
editointiprosess ja sen abstraktio, silman mekanismit ja havainto, filmin printtaus ja
sihen  liittyvd  prosessointi, filmin  fyysinen  luonne,  projektori  ja
projektointikomponentit, kesto konkreettisena ul ottuvuutena seké elokuvan semantiikka
ja merkityksen muodostuminen kielisysteemin avulla.®

Kren kayttéd aktionisti-elokuvissa montaa Le Gricen mainitsemista
keinoista. Kameran rooli on korostunut enemman Krenin muissa teoksissa esimerkiksi
huonoina fokuksina ja linssin eteen latettuina kalvoina ja sapluunoina.
Aktionisti-elokuvissa kameran rooli on toisinaan korostunut |&hinn& nopeutena. Tama
ilmenee hyvin elokuvan 10C/65 Brus wunscht euch seine Weichnachten®® nopeassa
tempossa. Kren on kuvannut elokuvan staattisella kameralla time-lapse-tekniikalla,
mika saa akaan hysteerisen videokuvan pikakelausta muistuttavan tunnelman.
Elokuvassa performanssin hahmot tulevat ja menevét, toisinaan paéllekkéisina toisiinsa
sulautuen ja véilla héilyen nopeina aavemaisina vaahdyksind. Performanssin aika on
jarjestelméllisen vaaristynyt Krenin siitd tuottamassa teoksessa, mika korostaa

dokumentaarin itsendisyytta yhdistamistadn dokumenteista ja niiden gjallisuudesta.

8 Kubelka 1987 (1978), 143-150.
8 Gidal 1989, xiii.
% e Grice 2001 (1972), 14-17.
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Krenin aktionisti-elokuville tyypilliset gjan ja materiaalisuuden kanssa
operoimiset seka prosessin korostaminen tuovat Krenin elokuvissa esiin dokumentaarin
uudelleensarjoittamis-luonnetta. Le Gricen listasta nousevat kaikista merkittavimmat
piirteet Krenin koko tuotannossa ovatkin editointiprosessi ja sen abstraktio seka niiden
suhde silmén mekanismeihin ja havaintoon. Keskeisimpéana strukturalistisen elokuvan
tutkimuskohteena Le Grice nékee jérjestyksen ja sen kokemisen suhteen. Olennaista on
performatiiviseen dokumentaariin verraten jarjestamisen subjektiivisuus — Le Grice &
koe jarjestystd pysyvand maailmantilana, vaan jatkuvasti muuttuvien ja kehittyvien
subjektiivisten jarjestdmisten summana. Han korostaa myds, kuinka strukturalistisen
elokuvan pyrkimyksené ei ole ilmaista vaan muodostaa tarkoiksi rakenteiks havaitsijan
ja havaitun vdlista dialektiikkaa. Strukturalistisista prosesseista ja suhteista tulee
samalla elokuvan ensisijainen sisdltd kuvatun materiaalin sijaan.®” Representaation
samanaikainen kriittinen dekonstruointi |&hentd&d strukturalistista elokuvaa jélleen
performatiiviseen dokumentaariin. Kumpikin pyrkii vaistamdan pelkkéa kuvatun
toistamista ja korostaa uudelleenjarjestamisen merkitysta totuudellisemman
kokemuksen aikaansaamisessa. Nama ihanteet toteutuvat my6s Krenin koko
tuotannossa.

Kuten olen aiemmin kuvallut, luo Kren elokuvansa tarkkojen
leikkaussuunnitelmien perustalta. Krenille suunnitelma on aina kokeilu, jonka tulos on
ylléys hanelle itselleenkin. Han korostaa haastattelussa valmiin elokuvan nakemisen
kiehtovuutta® Vasta filmin pyoriessi Kren saa selville millaisen kokemuksen leikkaus
katsojalle mahdollistaa. Tahan kokeellisuuteen liittyvastd odottamattomuudesta jatkan
luvussa 4.3. Tahollaan Krenin kokeellinen tutkimusote jatkaa fysiologisten havainnon
tutkimusten perinnettdq, joissa valon rytmittdmisen ja sen havainnon suhdetta
havainnoidaan koeryhmien avulla ® Krenin elokuvissa jarjestyksen kokeilu ei
kuitenkaan ulotu pelkastddn havainnon fysiologisiin ulottuvuuksiin. Edellisessa luvussa

kuvailin, kuinka Kren kayttéd yleisikss merkeiks riisumiensa kuvien yhdistelmia

8 syom. "Brus toivottaa teille hyvaa joulua’.

8 Le Grice 2001 (1975), 60-62.

% Gerstein & Levi Strauss 1985, 17.

8 Havainnon tutkimuksen ja strukturalistisen elokuvan véliin asettuu esimerkillisesti fysiologien Edward
S. Smallin ja Joseph Andersonin flicker-el okuvan kokemusta aivotutkimuksen kannalta | éhestyvé koe.
Siind oppilaille ndytettiin eri nopeuksilla tasaisissa rytmeissa val kokankaal la valkkyvéa valkoista pistetta.
V a kkeen kokemusta tulkittiin aivokayrien mittauksesta seké koehenkil 6iden haastattel uista kasin. Ks.
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luomaan erilaisia assosiadtioita. David Levi Straussin kokemus Krenin elokuvista
tilvistdd osuvasti hahmoteltua jérjestysten suhdetta. Hanen mukaansa Krenin elokuvissa
tapahtuu liikettéd kahden matemaattisen tarkasti luodun jérjestyksen — perseptin ja
kasitteen — valilla Téssa "tanssissa’ elokuvat ilmentévéat havainnon ja kasitteellisen
ajattelun vuorovaikutteista suhdetta. *

Krenin ympérilla ensimméisia askeliaan ottava digitaainen kulttuuri
tarjoaa kiinnostavan ldhestymistavan Krenin strukturalistiseen tuotantoon. Krenin
elokuvat abstrahoivat liikkeen hajottamalla ja sarjallistamalla sen joukoks pysaytettyja
kuvia Usein myos kaavamainen rytmillinen toisto lisd4 ndiden sarjallista luonnetta.
Tarkoissa leikkaussuunnitelmissaan Kren tekee laskelmia otosten pituuksista ja niiden
keskingisista suhteista™ Tata kautta Kren on vahvasti kiinni kehityskulussa, joka
elokuvaohjagja ja teoreetikko Macolm Le Gricen mukaan johtaa tietokoneella
tuotettujen elokuvien syntymiseen.®? Keskeisené Le Grice kokee Krenin leikkauksen
jarjestelmallisyyden ja kaaviomaisuuden.*® Digitaalisen kulttuurin tutkijan Charlie
Geren mukaan vastaavat formaaliset jarjestelmét olivat tietokoneisiin verraten yhta
tarkeita digitaalisen kulttuurin kehityksessa lagjemminkin.*

Krenin tavasta " koodata” liike osiinsa on |6ydettavissa yhtenevyytta myos
hénen aikansa informaatiokasityksiin. Yks térkeimmisté formaalisista jarjestelmista oli
séhkoinsinori  Claude  Shannonin  toisen  maailmansodan  jdlkeen  luoma
informaatioteoria. Teoria johti digitaalisen kulttuurin ytimessa olevaan binaariloogisen
jérjestelman syntyyn. Shannonin informaatioteoria kuului useiden aikansa abstrakteja ja
formaaleja jarjestelmia kehitténeisiin tutkimusalueisiin. Informaatioteorian kehittelyssa
tarkoituksena oli saavuttaa mahdollismman tehokas tapa koodata informaatiota ja
reagoida mahdollisiin hairidihin. Shannon paétyi binaariloogiseen jérjestelmaén, joka
on pohjana nykyisissékin eri aojen informaatiokasityksissd, kuten digitaalisessa
informaatiossa, kybernetiikassa ja jopa DNA:n rakenteessa ®  Krenilla otosten

Small & Anderson 1976.

% | evi Strauss 1985, 10-11.

L Le Grice 2001 (1975), 59.

2 e Grice 2001 (1974), 226.

% e Grice 2001 (1993), 247.

% Gere 2002, 49.

Gere 2002, 49-55. DNA:n kromosomien siséltéman koodikirjoituksen luonteisen informaation osoitti
fyysikko Erwin Schrodinger 1942 pitdméassaan luennossa. Schrodingerin ideat vaikuttivat myos
Shannonin teoriaan. Ajatukset perinndllisten ominaisuuksien kuvaamisestainformaationa ovat peréisin jo



koodi-luonne lisda niiden tasapédistymistd. Leikkauspoydalla kuvaruudut redusoituvat
pitkdti muodollisten piirteidensa mukaan ja tulevat leikkauksessa yhdistettdvina
rinnasteisiksi toisilleen. Tama korostaa entisestdan jarjestyksen ensisijaisuutta Krenille
jasamalla hénen tallennek&sityksensa pai nottumista dokumentaariin.

Aktionistien taiteesta on taas |0ydettdvissa vastareaktio kuvaamiani
informaation muotoja kohtaan. Geren mukaan 1950-70-lukujen performanssitaide
lagjemminkin voidaan ymmaéartéd ennalta ehkdisevand puolustusreaktiona syntyvaa
elektronista mediaa vastaan. Massamedian aineettomuuteen, kaikkialle kurottuvuuteen
ja virtuaalisuuteen vastettiin korostamalla ruumiillista ja materiaalista sekd samalla
fyysisesti sijoittunutta ja katoavaa. ** Uskon myds performanssin tallentamisen
perinteisen vastustamisen merkittavasti perustuvan téhan ajattel urakenteeseen. Luvussa
4.2 tuon tarkemmin esiin kuinka tapahtuman ja talenteen hierarkiaa tavallisesti
puolustetaan nimenomaan tapahtuman ainutkertaisuuteen, vuorovaikutteisuuteen ja
lasnédoloon liittyvala muutosvoimalla. Kyse on kuitenkin myos reaktiosta voimakkaassa
muutoksessa olevaa mediaa kohtaan. Téssa asetelmassa Krenin ja aktionistien
taidekasitykset ovat jyrkéssa ristiriidassa. Kun Otto Mihlin ja Gunter Brusin aktiot ovat
vahvasti alkaan ja paikkaan sidottuja, Sijaitsevat Krenin elokuvat korostetusti
elokuvallisessa gassa. Elokuvallisuuden mahdollistamat ”koodattujen” tapahtumien
rinnastaminen seka el okuvakokemuksen toistaminen irrottaa aktiot niiden alkuperéisista
tila- ja aikasuhteistaan.

Myo6s fyysisen liikkeen hajottaminen abstraktiota |&henevaksi luo
ristiriidan Krenin elokuvien ja aktionistien fyysisyyttéd ja katoavuutta korostavan
maailmankuvan véille. Kuten olen todennut, asettuvat heidén performanssinsa
vastustamaan abstraktiota redusoimalla kaiken materiaaliseksi. Abstraktiolla ymmarrén
heidan tarkoittavan edella kuvatun kulttuurin abstrahoitumisen lisdksi provosoiden
kaikkea kasitteellistd gattelua. Tama ilmenee hyvin Muhlin lausunnosta, jonka
mukaan "[k]aikki sissinen elama on redusoitava ruumiillisiin funktioihin.” ¥

Todellisuus on aktionisteille kaoottinen kokoelma eri materiaaleja, joita voidaan

1800-luvulta, mutta ne ovat jaéneet genetiikan kehityksen varjoon. Mydhemmin merkittavaa tyotda DNA:n
rakenteen selvittéamiseksi ovat tehneet mm. James Watson ja Francis Crick sekéd Human Genome Project.
(Gere 2002, 54-55.)

% 1hid., 83-84.

9 Miihl 1999 (1968), 110; k&4nnés minun.
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vapaasti yhdistella ® Kasitteiden viittaavuussuhde itse kasittamiinsa tapahtumiin
ndhden rinnastuu aktionistien vihanpidossa talenteen ja tapahtuman véliseen
viittaussuhteeseen. Késite vertautuu tassi asetelmassa tallenteeseen myoés, mikali se
ymmarretédn mediatutkija Jukka Sihvosen tavoin keinona pédstd kokemuksen
ulkopuolelle. Tallgin kasite mahdollistaa uusien mahdollisuuksien ajattelemisen. ®
Vastaavalla tavalla Krenin luomat tallenteet lagentavat aktioiden mahdollista
kokemusta. Krenin leikkauksessaan esiin tuomat tulkinnat asettuvat aktioiden omien
merkitysgérjestelmien rinnalle. Kren muovaa ilkikurisesti aktionistien tarjoamasta
kasitteel lista ajattel ua torjuvasta kuvastosta omia kasitteisiin verrattavia koosteitaan.

Strukturalistista elokuvaa ja performatiivista dokumentaaria lagjemminkin
voidaan lahestyd kasitteellisen gattelun kautta. Sen sSijaan, ettd ne |dhestyisivét
kuvaamaansa obj ektiivisten ihanteiden mukaan, luovat ne jatkuvasti kasitteiden kaltaisia
koosteita kuvaamastaan todellisuudesta. Yhtdlailla strukturaistinen elokuva ja
performatiivinen dokumentaari lagjentavat todellisuuden kokemusta tuottamalla
perseptien luomisessa uudenlaisia tapoja havaita todellisuutta. Perseptiin ja késitteeseen
liittyva performanssin  vdittdmyydestd lagientuminen  asettuu  aktionistien
materiaalikasitykseen liittyvia paikallisia tavoitteita vastaan.

Kuitenkin sek& Shannonin informaatiok&sitystd, ettd aktionistien
materiaalisuuskasitysta heljastavat piirteet ovat veraten elinvoimaisia Krenin
elokuvissa. Aktionistien maailmankuvalla on ristiriidoista huolimatta ollut paljon
vaikutteita Krenin ilmaisuun. Vaikutteita wieniléaisten elokuvantekijoiden, taiteilijoiden
sekéd aktionistien valilla siirtyi runsaasti johdannossa esitteleméni lagjan yhteistyon

seurauksena. 1%

Selvimmin aktionistien vaikutteet ndkyvédt Krenin tavassa lahestya
filmi& fyysisend ja katoavana materiaalina. Aktionistien tarkoituksena on tutkia kaikkia
todellisuuden luovia materiaaleja, ja niiden rgat ylittamalla véistéd porvarillisen
eldmantavan merkitykset kaytetyissi materiadleissa. Esimerkiksi ihmisruumis on
aktionistien kasityksen mukaan pelkkda materiaalia, jota kasitelléén erilaisillaaineillaja
esineilla'® Palaan kasittelemadn aktionistien materiaalikasityksia lissé seuraavassa

luvussa. Tassa yhteydessa on olennaista, kuinka aktionistien kasittelemaan materiaaliin

% Ks. Miihl 1999 (1966), 96-97; (1967), 99-101; (1968), 110.
% gihvonen 2006, 71.
100 K. Schmidt Jr. 2001 (1982)
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liittyvét rajojen ylittdmisen, kuluttamisen ja tuhoamisen teemat jatkuvat Krenin
elokuvien strukturalismissa.

Aktionistien tavoin Krenille filmi on materiaa, jonka rajoja pyritéan
darimaisin keinoin venyttdmaan. Taman vuoks Kren korostaa esimerkiksi leikkauksen
luonnetta aktuaalisena filmin ja leitkkagjan véalisena fyysisena tapahtumana. Naarmuin ja
kulumin Kren taas korostaa filmin haurautta ja katoavuutta Tarkasta kuvien
yhdistelysta huolimatta itse leikkaukset ovat karkeita, mik& ilmenee esimerkiksi
katkenneen filmin rosoisen reunan ndkyvyytend Filmin rajojen korostumisen kautta
my6s elokuvien ja niiden kuvaamien tapahtumien ragjat kyseenalaistuvat Krenin
elokuvissa. Ohjagja tuo kuvaamiinsa tapahtumiin kuvamateriaalia toisista tapahtumista
ja jopa loydettyd kuvamateriaalia elokuvassa Snus Beta. Edella kuvailtuja piirteitéa
yhdistelemdlla elokuva korostaa tallenteen muuttumista alkuperdisestd tapahtumasta
erilliseksi materiaaliseksi taideteokseksi. Se on ensisijaisesti kelallinen ohjagjan késisséa
vapaasti muokattavissa olevaa filmia.

Késitys on my6s osa strukturalistisen elokuvan ajattel utapaa, joka korostaa
filmin materiaalisuuden kautta maailman jarjestysta valiaikaisena ja muuttuvana — oli
kyseessi sitten ilmi6 itsessddn tai sen tallentajan tekeméat valinnat.'® Strukturalistien
maailmankatsomus vertautuu tassi aktionisteihin, joiden kokemuksessa véliaikaisuuden
rooli on kuitenkin painavampi. Taman vuoks aktionistien teokset sisdltavdt myds
samanaikaista teoksen tuhoamista — aktioista e jé& (gattelutavalle ristiriitaisia)
dokumentteja lukuun ottamatta mitéan jéjelle. Sama tendenssi |6ytyy strukturalistien
gattelusta, mutta materiaalisuuden dokumentaarisille koosteille ruumiin antavaa
ominaisuutta ei koeta aktionistien tavoin uhkana. Pikemminkin materiaalisuus tuo
elokuvaan uuden dokumentaarisen tason.

Macolm Le Gricen mukaan elokuvateoksen realismi lisdantyy sen
tuodessa ilmi omat materiaistiset ominaisuutensa. Materiaaliselle ihanteelle
vastakkaisena Le Grice kokee jossakin muualla olevaa todellisuutta sellaisenaan
esittdmadn pyrkivan teoksen illusionistisena. Le Gricen mukaan tama problematiikka

tulis ottaa kasiteltavaks teoksen materiadisdlla tasolla 1® Kren ottaa taman

101 Brys& Miihl, 1999 (1966), 41.
102 Ks. Le Grice 2001 (1975), 60-61.
103 | e Grice 2001 (1978), 170-171.
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problematiikan huomioon. Han korostaa teostensa materiaalisuuden ensisijaisuutta ja
rikkoo niiden illuusioluonnetta jatkuvasti. Elokuvat toimivat metatasolla
dokumentaarisina oman materiaalisuutensa suhteen jo filmivalintojensa nakyvyyden
kautta. Esimerkiksi elokuvan Ana korkeakontrastinen mustavalkofilmi korostuu sen
aikaan saamissa hahmojen ja tilan epéselvissi suhteissa. Valinta korostaa tapahtumien
representoitumista materiaalin ehdoilla. Talta tasolta elokuvan kokemus voi vaihdellen
liilkkua esimerkiks kohti aktionistien performanssien sisdlon ja symboliikan
hahmottamista, elokuvan materiaalisuuden korostumista tai aktionistien toiminnan
kritiikkia Kaikkein valittomimpana tasona kuitenkin séilyy elokuvan materiaalinen taso,
jollaelokuva ensisijaisesti ilmenee.

Hyvanad esimerkkina materiaalisten ulottuvuuksien mahdollistamista
merkitysulottuvuuksista toimii elokuva 12/66 Cosinus Alpha. Elokuvan kuvapinta on
téynna ylhadlta alas ulottuvia ohuita naarmuja ja jonka jokaista leikkausta korostaa
paksumpi vaakasuora naarmu kuvan alareunassa. Tama naarmu vaikuttaa syntyneen
filmi& leikatessa. Sen on luultavasti aiheuttanut leikkurin huono teréd Samat naarmut
toistuvat monissa muissakin Krenin aktionisti-elokuvissa. Kuitenkin pystysuoria
kulumia on l8hinna Muhl-elokuvissa. Leikkauksesta aiheutunut naarmu toistuu
kahdessa M uhlin aktioita kuvaavassa varielokuvassa (Mama und Papa ja 7/64 Leda mit
dem Schwan'®) sek& mustavalkoisessa Sinus Betassa. Poikkeuksena on terdvasti
leikattu O Tannenbaum. Kaikki Brusia kuvaavat elokuvat ovat |éhes naarmuttomia.
Poikkeuksena kuitenkin hidastempoinen Brus-elokuva Selbstver stimmelung on leikattu
samallakarkealla leilkkaustyylilla.

S
7/64 Leda mit dem Schwan & 10/65 Selbstver stimmelung (véri & MV)

104 Suom. ”Ledajajoutsen”.
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Kyseessd vois myo6s olla puhdas sattuma, mutta painottuminen Mahlin
elokuviin kertoo jonkinlaisesta argumentaatiosta. Krenista kertovassa artikkelissaan
Peter Tscherkassky osoittaa kiinnostavasti aktionistien erilaisuuden vaikuttavan suoraan
Krenin tyyliin. Kren ty0sté88 useimmissa aktionisti-elokuvissaan kuvamateriaalistaan
ilkikurisen erityylisid teoksia. Tscherkassky kokee Muhlin lghestyvan &&rimmaista
naturalismia ja Brusin abstraktiota. Anassa Kren kohtaa Brusin ekspressionistisen
paatoksen ja harkitun yhtendisen lavastuksen vapaalla ja improvisoidulla yksittéisten
kuvien kuvauksella. Han purkaa aktion lahes tunnistamattomaks sarjaksi sieltd taalta
poimittuja yksityiskohtia Etenkin elokuvassa 10B/65 Slber-Aktion Brus han tuntuu
olevan  kiinnostuneempi  maaliroiskeista kuin itse aktiosta  Elokuvassa
Selbstverstimmelung taas ronsyilevan ekspressionistinen kuvasto kohtaa Krenin
kirurgisen tarkan leikkauksen; Muhlin dadaistinen kaaos ja alegorioista seka
symboleista riisuttujen materiaalien sekoittaminen taas kohtaa tiukan sarjallisen
leikkauksen. Naturalismi kohtaa abstraktin ekspressionismin. Elokuvassa Mama und
Papa Kren luo toiston avulla kaaoksesta keskeisia otoksia ja toistuvia motiivga.
Kayttamalla kehamaista rakennetta ja liikettd, otos/vastaotos-pargja ja ankyttévaa
edestakaista liiketta kuvien valilla Kren muokkaa kaoottisia aktioita kohti hallitumpia
geometrisia kuvioita muistuttavia kuvasarjoja.’®

Tscherkasskyn huomiot kuitenkin pétevét vain osittain, silla noin puolet
Krenin aktionisti-elokuvista tekevét tahan poikkeuksia. Tscherkassky itsekin mainitsee
kaks poikkeusta, jotka edella totesin poikkeaviksi myds leikkausjakensa vuoksi. Nama
poikkeukset ovat elokuvat O Tannenbaum ja Selbstverstimmelung. Tscherkasskyn
mukaan Kren kayttéd ensin mainitussa paljon staattista kameraa sekd yhden kuvan
otoksia. Tscherkassky e kuitenkaan artikuloi niiden yhteyttd olennaiseen
eroavaisuuteen. O Tannenbaumista ndet puuttuvat muille MUhl elokuville tyypilliset
nopea syklinen toisto ja epamadrai sten kuvarajausten aikaansaamat geometriset muodot.
Sen tapahtumat seuraavat aktion kulkua pitkélti esityksen alkuperéisessa jérjestyksesss,
ja aktionistien kuvasto tulee selvemmin — vaikkakin hysteerisella tempolla — Krenin
ilmaisun 1api.'® Taa kautta sita voi pitdéd Muhl-elokuvista alkupergiselle aktiolle

uskollisimpana. Selbstverstimmelungin erokss muihin Brus-elokuviin Tscherkassky

195 Tscherkassky 2000.
108 Aktion painettu kasikirjoitus on melko yhteneva Krenin elokuvan kanssa. Ks. Miihl 1964.
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osoittaa Krenin valinnan kéyttéa pitkia otoksia ja tarkkaa leikkauskaavaa. Hanen
mukaansa mainittujen elokuvien esteettinen jatkuvuus aktioihin néhden saa aikaan 18hes
dokumentaarisen luonteen. % Jatkuvuutta 6ytyy myds Krenin filmivalinnoista
Aktioiden akuperédiselle varimaailmalle uskollisena Kren on kuvannut Muhlin aktiot
Snus Betaa lukuun ottamatta véarifilmille, ja Brusin aktiot mustavalkofilmille. Samalla
filmivalinnat tuovat kuitenkin esiin tallennusvélineisiin liittyvid valintoja, jotka
dokumentaarin tulokulmasta rajaavat tallennettua tapahtumaa. '® Vastaavanlaisesta
valinnasta on kyse my0s seuraavaks késittelemani Krenin elokuvien aénettomyyden
kohdalla.

3.3 Aani ja danettomyys

Tassa alaluvussa tartun Kurt Krenin elokuvien énettémyyteen ja tarkastelen sen kautta
ddnen ja danettdmyyden suhdetta osapuolten tallennuskasityksiin seka Krenin elokuvien
dokumentaarisuuteen. Keskioon nousevat jadleen kysymykset jarjestyksesta ja
rajaamisesta. A&nen poissaolo merkitsee yhden merkittavan dokumentaarisen eementin
puuttumista. Adnen merkittavyys korostuu aktionistien kaoottisuuden kohdalla sen
kyvyssa kohdistaa huomiota sek& helpottaa kokonaisuuksien hahmottamista. Tamén
lisaks kasittelen tassi alaluvussa dénté etenkin elokuvakokemuksen lineaarisuutta ja
jatkuvuutta lisd8vana elementtiné ja pohdin sen poissaoloa pitkalti tasta |&htokohdasta.
Hahmotan t&ssd luvussa argumenttejani Krenin letkkaussuunnitelmien kautta. L&hestyn
aanettomyytta myods aktionistien kirjoituksista hahmottuvasta heidan taiteensa
aistimellisesta luonteesta kasin.

Aktionistien suunnalta merkittava syy &nen puuttumiselle on heidan
vahva lahttkohtansa kuvataiteessa. Liséksi aktionistien tallennettavien aktioiden jako
materiaaliaktioihin ja akustisiin aktioihin korostaa &ani- ja kuvaperformanssien

erillisyytta. Aktionisteista ainoastaan Otto Miihlilla on &nilevyjulkaisuja. A&niaktioita

197 Tscherkassky tarkoittanee dokumentaarisuudella melko suoraa viittaavuutta al kuperéiseen aktioon.
Elokuvan hidas tempo hel pottaa otosten sisdllén hahmottamista. (Tscherkassky 2000.)

198 On muistettava myds, kuinka Krenin tapauksessa tyylillisiin valintoihin vaikuttaa jopa kaiken muun
edell& ohjaajan niukkataloudellinen tilanne. Krenin "taloudellinen” tyyli nopeine otoksineen ja lukuisine
toistoineen juontaa juurensa pyrkimyksesta tuottaa rikasta il mai stua niukasta materiaalista.



tuotettiin kuitenkin myds esiintymisten muodossa. Y ksityisissa puitteissa toteutettuihin
materiaaliaktioihin e ole &éniraitaa suunniteltu ollenkaan. Julkisissa aktioissa taas
aanilla on suurempi merkitys. Niinpad esimerkiksi Muhlin aktioita saattaa sdestda
(alaston) sellisti. Erityisesti Hermann Nitschin julkisissa performansseissa danilla on
suuri  rooli. Nitschin  aktioiden &nimaisemassa vuorottelevat  esimerkiksi
tiibetilaissdvyinen transsmusiikki, kakofonia, luonnon &anet, marssimusiikki ja
perinteinen haitarimusiikki.

Krenin elokuvien aktiot kuitenkin ovat niitd, joihin &éniraitaa e ole
suunniteltu. Silti 88ni on osa tallennettua todellista tilannetta. Samalla térkeité ovat
aktion muita aisteja kuin kuulo- tai nékoaistia |éhestyvét elementit. N&iden elementtien
tallentaminen oli 1960-luvulla mahdotonta. Audiovisuaalisuuden tasolla aktionistien
teokset jakautuvat tallentamisen tasolla kahteen: kaikille aisteille ilmenevina taydellisen
tallentamisen ulottumattomissa oleviin totaaisiin ja kaiken kaytannon aktioihin, sekéa
yhden aistikanavan érsykkeita tallennettaviin materiaali- ja akustisiin aktioihin. Samalla
jako korostaa tallentamisen alituista talentgaan  kiinnittyvéd rajallisuutta.
Materiaaliaktioissa &8nen poissaclo on olennainen tekija aktioiden visuaalisuuden
korostamisessa, mik& tekee danettomyydestd Krenin elokuvissa merkittévan valinnan.
Kren kuuluu strukturalistisen elokuvan piirissa niihin, jotka pyrkivét é&nen poissaolon
kautta lissamaén katsojan keskittymistd kuvan hienovaraisiin liikkeisiin.'® Krenin
kanssa samalla tavalla &&nettdmyyteen suhtautuu muun muassa hénen yhdysvaltalainen
kollegansa Stan Brakhage, jonka mielestéd danen kaytto elokuvassa on mahdotonta ilman
ettd se hairitsis kuvan kokemista''® Krenin tuotannossa tyypillinen elokuva, jonka
tarkoitus on tutkia kuvan rytmien ja katsojan kokemuksen suhdetta, e useinkaan
tarvitse &dniraitaa. On kuitenkin huomattava, ettel Krenin pyrkimys visuaalisuuden
kokemiselle vélttamétta toistu teoksen kokemuksessa. Etenkin feministitutkijat ovat
korostaneet muiden aistien merkitysté elokuvan kokemuksessa. Esimerkiksi Laura U.
Marksin mukaan dokumenteissa menneisyys voi tulla koetuksi useiden eri aistien
kautta''! Kéasittelen tassa asnettomyytta kuitenkin maalaustaiteen ja strukturalistisen

el okuvan taustoittamaa visuaalisuuden korostamista tukevana auteuristisena valintana.

1% Scheugl 1988.
119 Brakhage 2001 (1974), 171.
M Ks. Marks 1999, 231-238.

41



Elokuvan d8nesta runsaasti kirjoittanut Michel Chion korostaa teoksessaan
Audio Vision (1994) monelta eri taholta d&nen merkitysta elokuvan tulkinnalle. **?
Seuraavassa tulkitsen Chionin huomioita 88nestd suhteessa Krenin elokuviin niiden
daniraidan poissaolon kautta. Esimerkiks Chionin mukaan yks &niraidan
merkitt&vimmista tulkintaa rajaavista mahdollisuuksista on monista dokumentaareista
tuttu kommenttiraita. Kuultu puhe pyrkii ohjaamaan katsojan huomiota tiettyihin
asioihin kuvassa, kuten Chionin kuvailemassa esimerkkiotoksessa taivaalla olevaan

13 Krenin

lentokoneeseen tai samasta kuvasta ilmenevdan  s&dtilaan.
aktionisti-elokuvissa vastaavaa kuvan ulkoista huomion kohdistgjaa e ole, vaikka
aktionistien kaoottiset kuvastot saattaisivat usein sellaista tarvita tullakseen
hahmotetuiksi  tunnistettavina objekteina. Elokuvan otokset kuitenkin esittéavéat
kokonaisuuden kaoottisten rydppyjen sarjoina, joissa kaikki valkokankaalla pyrkii
ilmenemaén samanarvoisessa asemassa ja jopa psykoosiin verrattavassa tilassa. Tasta
hyvana esimerkkina toimivat alla olevat elokuvan Leda mit dem Schwan kuvaruudut,
joissa kuvan rajaus korostaa kuvan yksityiskohtia selkedrgjaisen kokonaisuuden

hahmottamisen sijaan. Adniraita rgjaisi kuvasta selvargjaisemman tapahtuman ja

kiinnittaisi huomion siihen.

7/64 Leda mit dem Schwan (véri)

112 v/aikka huomiot on esitetty popul aari- seké tai de-el okuvan kerronnan kautta, sovellan niité téssi
kokeelliseen elokuvaan. Krenin kohdalla Chionia on hedel méllista soveltaa suhteessa el okuvien
dokumentaarisuuteen. Chionin esittémien &éniraidan mahdollisuuksien poissaol o nostaa esiin olennaisia
piirteitd Krenin elokuvista. On myds huomattava, etteivat Chionin huomiot ole yleispétevia— &anella on
monenlaisia suhteita kuvaan myos kertovassa el okuvassa. Aénen tavanomaisista kéyttétavoista
abstraktissa elokuvassa ks. Turim 1985, 41-44.

113 Chion 1994 (1990), 7.
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Aktionistien kohdalla dokumentaarisuudelle e ole véttamétonta
kuitenkaan hahmottaa aktioiden kuvastoa selvargjaisina objekteina. Krenin elokuvathan
levottomassa epaselvyydessddn jatkavat aktionistien pyrkimyksia héivyttda rajat
asoiden vdilta. Ainutlaatuisen elokuvallisen reproduktion |Gytamistd aktioiden
epéselvyydelle  ja  hahmottomuudelle  voidaan  pitdd  Krenin  elokuvien
dokumentaarisuuden erityispiirteend. Mutta kuten edellisessa alaluvussa totesin, Kren
muodostaa Muhlin kohdalla kuvastoon mygs johtoaiheita kokonaisuudessa ilmenevan
toiston kautta. Taloin yksittéiset otokset kasvavat taysiin mittoihinsa vasta
kokonaiskestossa. Adanettdmyys edesauttaa tdméan toiston huomaamista. Toisteisella
daniraidalla olisi toki myds mahdollisuus korostaa kuvan toistuvia motiiveja, mutta
Kren e ole kiinnostunut itsessdan toistuvien kuva-aiheiden ja otosten korostumisesta.
Olennaista on se, miten eri jatkuvuuksia noudattavat otokset ja kokeilevat
leikkausrytmit tulevat koetuiksi. Adniraita monimutkaistais elokuvan rakennetta ja
katsoja-kuuntelijan keskittyminen molempiin aistikanaviin halutulla intensiivisyydella
olis vaikeaa

Chionin mukaan kuvan ja &3nen samanaikaisuudessa &dni saa aistien
hierarkiasta johtuen suuremman huomioarvon. Han kuvailee, kuinka korva rekisterdi
informaatiota paljon silm&i nopeammin. T&ta selittavédt antropologiset syyt — ihminen
on ensisijaisesti puhutulla kielella kommunikoiva olento, mika tekee korvista silmia
vappaammat. Taloin esimerkiks &anitehosteet lisddvét nopeiden liikesarjojen
hahmottaa tarkasti ilman &inen lasndoloa. Adnen ihminen taas rekisterdi Chionin
mukaan varsin tarkasti, tunnistettavasti sekd muista erotettavasti.'* Kren korostaa
haastattelussaan, kuinka hénen elokuvansa ovat odottamattomia ja tulevat havaituksi
joka kerta hieman eri tavalla. Syyna téle on kuvaston kaoottisuuden liséksi kuvien
nopea rytmi. Tal6in silmanrgpéysten ja huomion hetkellisten herpaantumisten aikoina
kuvasta voi jaada rekisterdimétta moniakin salamannopeita otoksia ja otossarjoja.
Kakella talla on vaikutus katsojan kokemukseen kokonaisuudesta, huomion helposti
keskittyessa eri katselukerroilla eri kuviin ja toistoihin. Adnen poissaolo vaikeuttaa

kuvasarjojen tulkinnan vakiintumista ja toistumista — &ani sitoisi katsojan muistijalkia

14 1pid., 10-11 & 33.



kuviin herkemmin.

Adnen puuttuminen monimutkaistaa osaltaan myos Krenin eokuvien
galisuutta. Chionin mukaan &ani voimistaa gallisuuden kokemusta kuvassa.
Ensinn&kin se voi synkronian asteen kautta mééréta kuvan agjallisuuden havainnoimisen
joko tarkkana ja valittdmana tai epamasraisena ja hailyvana'™® Kren taas sekoittaa
nditd jatkuvuuden tiloja toisiinsa leikkauksessa. Y ksinkertainen esimerkki téllaisesta
leikkausrytmistéa on Baume im Herbstin alun banaali otosten kasvava jalaskeva kestojen
sarja 1-2-3-4-3-2-1-2-3-4-3-2-1.1° Téssi jatkuvuuden kokemus vaihtelee parin kuvan
valisista ankyttavista suhteista muutaman perakkéisen kuvan hetkelliseen jatkuvuuden
kokemukseen. Kiinnostava on myds raja-aue, jossa kuvien védlinen jatkuvuus akaa
ilmeta ja palatessa jélleen kadota. Aaniraidan poissaolo tekee jalleen mahdolliseksi
talaisten erilaisten rytmien ja jatkuvuuksien hienorakenteisten risteytymien
havai tsemisen.

Chionin mukaan &aniraita yhdistdd otokset lineaariseen jatkuvuuteen
toisinsa nahden. '’ Esimerkkina tasta toimivat perinteisen Hollywood-kerronnan
otoksia toisiinsa yhdistavét aanisillat. Krenilla vastaavaa lineaarista jatkuvuutta ei ole.
Adnettomyys antaa tilaa leikkauksen karkean epgjatkuvuuden kokemiselle. Krenin
elokuvissa otokset muodostavat lineaarisen jatkumon sijaan erdénlaisen tason, jossa
otokset yhdistyvét toisiinsa muodollisten ja rakenteellisten piirteidensd perusteella
Tama otosten jérjestymisen tilalinen luonne ilmenee hyvin  elokuvan
Selbstverstimmelung  lelkkaussuunnitelmasta.  Siind  otokset  ilmenevédt pisteina
millimetripaperilla, jonka x-akseli kuvaa gjallista perékkaisyytta. Y -akselilla méarittyvét
Fibonaccin lukusarjan (3-5-8-13-21-34-55-89) médrittamét kestot. Otosten vélisesta
jatkuvuudesta on jaljella ainoastaan temaattisesti perakkéisia otoksia toisiinsa kytkevét
janat. Kren luo ndin elokuvassaan gjalle kaksi eri ulottuvuutta, joissa fragmentaarisiksi
otoksiksi hgjonneen tapahtuman sisdiset jatkuvuudet méarittyvét aktion alkuperdisen

gjallisen jarjestyksen monimutkaisesti ohittaen.

5 pid., 13.
16 Aumont 1997, 97.
17" Chion 1994 (1990), 13-14.



Elokuvan 10/65 Selbstver stimmel ung | eikkaussuunnitelma

Otosten  verkostoituminen  kuvatun  kaltaisessa  kaksiulotteisessa
jarjestelméssa saa aikaan mielleyhtymid niiden jarjestymisesta jonkinlaisessa tilassa.
Otokset eivét seuraa lineaarisesti toinen toisiaan, vaan vaeltelevat ja taipuvat eri
suuntiin - niiden eri  ominaisuuksia yhdistdvassa koordinaatistossa.  Elokuvien
aanettomyys tuo etualalle otosten jarjestyksen merkityksen ja korostaa téta ndkokulmaa
itse kuvamateriaaliin verrattuna edesauttamalla leikkausrytmeihin keskittymista.
Aktionistien omissa elokuvissa taas lineaarisesti kulkeva musiikki auttaa katsojaa
keskittymaédn kuvan tallentamiin sisdltoihin. Niissd &ni on tavanomaisessa
kayttotarkoituksessaan luomassa lisdé jatkuvuutta otosten vélille ja kiinnittdmassa
huomiota pois leikkauksesta.

Tassd yhteydessa on muistettava aiemmin luvussa 3.2 esille ottamani
tallenteen ontologinen luonne — Kren muuntaa kuvaamalla aktionistien tilassa ja
kestossa levittaytyvéat performanssit sarjaks lineaarisesti perdkkéisia kuvia. Kuvien
perékkéisyys tietyn intervalin (24 kuvaa sekunnissa) puitteissa leimaa tdméan sarjan
kokemista. Kuten todettua pyrkii Krenin strukturalistinen ldhestymistapa kuitenkin

ponnistamaan tasté lineaarisuudesta kohti monimutkaisempaa ajallisuuden kokemusta.



Tassa uudessa kokemuksessa aika levittéytyy eri ulottuvuuksiks ja muodostaa tilan,
jossa akuperéinen tapahtuma levittaytyy epdjatkuvina fragmentteina. Taman asetelman
ulkopuolelle Kren rgjaa lineaarisuutta ja jatkuvuutta tukevan &inen. Téatd kautta
elokuvien @nettbmyys korostaa Krenin tyylin dokumentaarista luonnetta tapahtumaa

mahdollisimman suoraan tallentamaan pyrkivan dokumentti-ihanteen sijaan.
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4 TOISTO JAMUUTOS

Tassa luvussa kasittelen toiston ja muutoksen kasitteita suhteessa Krenin ja aktionistien
tallennuskasityksiin. Kasittely kohdistuu tassd luvussa aiempaa enemman aktionistien
retoriikkaan, mitd myos lahestyn suhteessa tallentamiseen. Viimeisessa alaluvussa
kasittelyni painopiste siirtyy jaleen Krenin elokuviin. Kasitteet toisto ja muutos olen
ottanut kasittelyyn perinteisesta performanssin tallentamisen problematisoinnista. Siina
toisto ndhdaén usean katselukerran mahdollistavaa tallennetta |eimaavana piirteend, kun
taas performanssin voima nahddan toistamattomuudessa. Ainutkertainen, nykyhetkessa
tapahtuva ja todellisuuteen vuorovaikutteisesti suhteutuva taide ndhdéén teos-objektia
muutosvoimaisempana taiteen muotona '® Tasta lahtdkohdasta tallenne ilmenee
tapahtuman osia toistavana ja tapahtuma jatkuvassa liikkeessa olevan todellisuuden
osana. Kasittelyni myoté kuitenkin seka tapahtuman ja tallenteen vélinen hierarkia etta
tallentamisen suhde toiston ja muutoksen kasitteisiin monimutkaistuvat.

Toiston ja muutoksen késitteet koskevat kaikkia tdman luvun osa-alueita.
Ensinn&kin kysymys muutoksesta liitetdédn avantgardistisessa gattelussa usein
teoksellisuuden ongelmaksi, josta l&hden liikkeelle ensimmaisessé alaluvussa. Kysymys
muutoksesta hahmottuu t&ta kautta osaksi taideteoksen prosessinomaisuuden ja valmiin
teoksen valista jannitettd. Tassi asetelmassa tallentaminen nayttdytyy sekd omana
muuttuvana tapahtumanaan etté4 toista tapahtuvaa toistavana ja sen muutosta
jéhmettévana Luvun lopussa pohdin toistoa ja muutosta suhteessa tdhan liittyvadn
odottamattomuuteen ja sen rajaamiseen.

Pyrin  k&antdmédan tassa luvussa kohtaavien argumenttien ajallisen
etdisyyden rikkaudeksi. Varsinaista performanssitaidetta edeltdvan avantgarden
gattelusta on lOydettévissd perusta sille  keskustelulle, jota performanssin
tallentamisesta on kayty taiteenlgin syntymisestd 1970-luvulta akaen. Samoin
myShemmin kayty keskustelu tarjoaa oivaltavia ndkokulmia aktionistien ajatteluun.
Mainiona esimerkkind tasta on Philip Auslander, jonka esittdméan vuosituhanteen
vaihteen ilmididen analyysin kautta pyrin purkamaan myds aktionistien gjattelussa

ilmenevaa tapahtuman ja tallenteen valisté hierarkiaa.

118 Auslander 1999, 38-43. K. esim. Phelan 2001 (1993), 146-147; Molderings 1984, 173-174.
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4.1 Todellisuuden ja taideteoksen suhde

TassA aauvussa kasittelen pitkdlti  aktionistien edustamasta avantgardistisesta
gattelusta kasin taiteen ja todellisuuden suhdetta. Lahestyn teemaa aktiotyyppien
totaalinen aktio ja kaiken kaytdnnon aktio kautta. Tutkin, milla tavoin aktionistit
suhtautuvat kysymykseen taideteoksen muutosvoimasta ja minkdlaisiin taideihanteisiin
teoksellisuuden ongelmallistaminen johtaa. KeskiGon nousevat kysymykset jatkuvassa
muutoksessa olevasta prosessi-luontoisesta taiteesta seka taiteen ja arjen yhteydesta.
Keskeisida kasitteitd ovat strategia ja taktiikka, joiden avulla hahmotan taiteen
prosessinomaisuutta. Tallentaminen nayttdytyy téssd asetelmassa prosessin suhteen
ldhestymistavasta riippuen joko sen osana tai sille vastakkaisena. Tama riippuu
esimerkiksi sitd, ndhdaddnko tallenne itsendisena aktiona vai tapahtumien virtaa
katkaisevana ja toiseen kontekstiin vélittdvana. Késittelyni painotus on tassi alaluvussa
taiteen tekij6issd, kun seuraavassa painotus vuorostaan on tallenteen kokemisessa.
Useimpia performanssi-taiteeseen  keskittyvida  avantgarde-liikkeita
yhdistaa pyrkimys teos-objektien (tallenteet mukaan lukien) luomisen valttamiseen.™
Tdalaisten liikkeiden edustajien mukaan teoksena murroksellinenkin taide on vaarassa
joutua osaksi taiteen instituutioita, porvarillista valtakulttuuria seké taloutta® Taméa
ilmenee monilla ryhmilla "elavien” tapahtumien, kuten situaatioiden tai happeningien
luomisena. Niiden kautta avantgarde pyrkii vélttdmaan toimintansa sitomista historian
osaksi. Tassa gjattelutavassa historia nahdd8n muutoksen vaikeuttajana. Y mmérrén
muutoksen ja historian vélisen suhteen filosofi Jussi Vahaméen tulkitseman Gilles
Deleuzen gattelun kautta. Deleuze kokee muutoksen tapahtumana ajassa. Historiaa taas
leimaa tilallinen perakkéisyys. Se asettaa ehdot tai edellytykset toiminnalle ja sijoittaa
kaiken paikalleen jatkumonsa osaksi. Aika on siinavain illuusio. Muutos taas on katkos
ndiden historialisten perdkkéisyyksien sarjassa. Se ylittéa historian tilan ja pakenee

historian magrittelyvaltaa '** Taa kautta avantgarden voidaan katsoa ymmértavan

19 Talaisiaryhmia ovat esimerkiksi kansainvéliset situationistit ja Fluxus, jotka valttivat teoksellisuutta
situaatioiden, happeningien ja kéasitetaiteen avulla. Kansainvélisten situationistien taidekéasityksista ks.
Pyhtila 2005, 55-61. Fluxuksen taiteesta ks. Nyman 1999 (1974), 72—88.

120 porvarillisuuden vastustaminen on yksi radikaalin avantgarden tyypillisimpié piirteita
Porvarillisuuden katsotaan edustavan kaikkea yhteiskuntaa jéhmettavaé: utilitarismia, keskinkertai suutta
jataantumuksellisuutta. (Sederholm 1994, 63.)

12L v shamaki 2004, 39; 42.



taideteosten joutuvan tilallisesti yhtendising ilmidina lopulta historian perakkéisyyksien
joukkoon. Performanssit, happeningit ja situaatiot taas ovat painokkaammin tapahtumia
gjassa ja siten suorassa yhteydessa muutokseen. Asetel maa monimutkaistaa Kurt Krenin
edustama strukturalistinen elokuva, joka pyrkii usein tuomaan esin ja purkamaan
elokuvataiteen keskitssa olevaa gjan illuusiota. Tama luo kiinnostavan |&hestymistavan
performanssien tallenteiden gallisen olemuksen hahmottamiseen.

Avantgarde-liikkeilla my6s toiminnan epamagraisyys Sacttaa vaikeuttaa
teoksen sijoittamista historiaan, mutta taydellisesti tuskin mikd&an teos pystyy
pakenemaan méadrittely-yrityksi&d. Lopulta ndma yritykset alkavat toistaa itsedén ja
antavat jonkinlaisen muodon hahmottomallekin toiminnalle. Esimerkiks kaikkien
aktionistien tuotannossa voidaan néhda auteuristisia piirteita toiston kautta rakentuvien
tyylillisten elementtien muodossa. ' Lisaksi, tavoitteidensa vastaisesti ryhmaksi
luettuna myos aktionistit ovat kanonisoituneet osaksi performanssitaiteen historiaa ja
body artia. Néiden kaanonien osaksi aktionistit ovat paddtyneet dokumentoitujen
performanssiensa kautta. Oli kuitenkin my6s paljon aktioita, joita e tallennettu.
Ei-tallennettaviksi tarkoitetuista aktiotyypeista totaalinen aktio on |dhella happeningia
yhdistéessdan esitystilanteessa eri taiteenlgjgja ja tapahtumia ilman rgjoituksia. Kaiken
kaytannon aktio taas ilment&a aktionistien maailmankuvassa avantgardistista ihannetta
taiteen ja arjen yhdistamisestd. Seuraavaks késittelen aktionistien gattelua kuvatun
kaltaisen dokumentoinnin ulottumattomissa tapahtuvan aktionismin osalta. Vaikka
yleisbn tavoittamisen vuoks jouduttiin tekem&&n monia tallenteita, ovat
ohjelmallisemmat ja voimakkaammin muutokseen pyrkivét taidetta ja todellisuutta
yhteen kurovat ainekset selvemmin |&sna heidén gjattelunsa julistavassa osassa.

Hermann Nitschin  Venetsian biennaalin  yhteyteen kirjoittamassa
manifestissa ilmenee hyvin aktionistien asenne taiteen ja todellisuuden suhteeseen.
Nitsch kirjoittaa, kuinka taiteen tehtévand on kohdistua todellisuuteen ja purkaa sité
kahlitsevia kapeita horisontteja. Taiteen tulisi Nitschin mukaan olla puhdasta
todellisuuden tulkintaa ja havaitsemista, jossa arjen osat ja niiden valiset

tiedostamattomat assosiaatiot tuodaan tietoisuuteen. Hanelle luovuus taas on aktiivista

122 viittaan edellisessé luvussa kasittelemaéni Janet Staigerin ajatukseen auteurin rakentumisesta
performatiivisten ilmaisujen toistossa. (Staiger 2003, 51.)
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ymparistdn muokkaamista ja pyrkimystd eloisaan olemassaoloon. ***  Rudolf
Schwarzkoglerin pelkistetymman lausunnon mukaan taiteilijan e tule elé taiteestaan,
vaan hénelle taide on elama itsessaén.’® Lausunnot kuvaavat hyvin aktionistien
kokemusta taiteen ja todellisuuden suhteesta. L ahtokohtana ei ole teoksen tai tallenteen
luominen, vaan luovan toiminnan ulottaminen koko ymparGivaan todellisuuteen.
Tdlainen vuorovaikutteinen taidek&sitys vierastaa usein enemmén tai vahemman
kiinteitd merkityksia implikoivaa teoksellisuutta. N&m& merkitykset liittyvdt ennen
kaikkea avantgarden usein vastustamien taideinstituutioiden toimintaan. Totaalinen
aktio on aktionistien kehittéméa aktiotyyppi, jonka pyrkimyksena on néiden
instituutioiden taiteenlgjeille luoman staattisuuden véi staminen.

Totaalinen aktio on Otto Muhlin ja Gunter Brusin Toiseen totaaliseen
aktioon (1966) liittyvan tekstin mukaan happeningin kehittyneempi muoto, joka
yhdistéd kaikkien taiteenlgien elementtggéd maalausta, musiikkia, kirjallisuutta,
elokuvaa, teatteria. Nama elementit ovat Muhlin ja Brusin mieestd yksistdan niin
voimakkaasti ”yhteiskunnan idioottimaisuuden lavistamid’, ettei ole enda mahdollista
tutkia todellisuutta vain yhden taiteenlgiin avulla. Totaalinen aktio e kuitenkaan
pysdhdy taiteenlgjeihin, vaan tutkii ennakkoluulottomasti kaikkia todellisuuden
k&annetéddn padaelleen, tuhotaan tai niiden muotoa muutetaan. Tama késittely luo
tapahtuman, jonka muoto riippuu materiaalivalinnoista ja esiintyjan tiedostamattomista
taipumuksista. Totaalisessa aktiossa pyritédn tutkimaan ja kuluttamaan loppuun kaikki
materiaalin mahdollisuudet. Mutta Brusin ja Muhlin mukaan "mahdollisuuksien
loppumattomuuteen havahtuessaan ja toiminnan virtaan astuessaan”, 10ytda esiintyja
itsensd rgjoituksista vapaasta todellisuudesta. Kun vanhat taiteenlgjit pyrkivat
vaikuttamaan todellisuuteen, tapahtuvat totaaliset aktiot "todellisuudessa itsessaan”.
Totaalinen aktio onkin Brusin ja Mihlin mukaan ”suoraa tapahtumaa ja taidetta, seka
valitonta tiedostamattomien elementtien ja todellisuuden yhteytta” 2

Aktionistisen taiteen suoruuden ja valittémyyden luonne tulee selvemmin

128 Nitsch 1999 (1964), 140-141. Samalla pyrkimyksen& on purkaa hallitseva subjektin ja objektin
véalinen jako seké saattaa ihmiset tietoisiksi el@man okkulti stissivyttei send koetusta kokonai suudesta.
Pyrkimyksiin téhdatéan ylléttavyyden avulla, jolla saadaan ihmiset Nitschin sanoin ” epédvarmoiksi
monimutkai sesta pseudoeksi stenssistéan”. (Nitsch 1999 (1970), 158-159).

124 schwarzkogler 1999 (1967-68), 203-204.

50



ymmarretyksi aktionismi-sanan purkamisen kautta. Kreikan kielessd sananalku aksio
viittaa toteen ja varmaan. Siita johtaen aktin sivistyssanakirjamerkitys on teko, toimi tai
suoritus.*® Teko sisaltad ajatuksen jonkin ei-viela-todellisen todelliseksi tekemisesta;
sisdisesta todellisuudesta tulee ulkoista. Aktionismin ydin ilmenee tété kautta siséisen
maailman ja tiedostamattoman todelliseksi ja materiaaliseks tekemisessi. Aktionismin
kasitteen etymologia sopii hyvin siihen liittyvd8n voimakkaan materialistiseen
ajatteluun. Materialistiseen maailmankuvaan liittyva illusionismin vastustaminen nakyy
aktionistien ylenkatsovassa suhteessa tallenteita kohtaan. Heidan
todellisuussuhteeseensa kuuluu materiaalisuuden mahdollistama vuorovaikutteisuus, tai
jopa symbioottisen ykseyden tavoittelu. Tassd taiteilijan siséinen maailma pyrkii
yhdistymé&an tekojen tasolla valittomasti ympéroivaan todellisuuteen. Tassa asetel massa
jonkun tapahtuman tallentaminen voi toimia ainoastaan yksittéisend tekona. Tama teko
on ennen kaikkea |8snd olevaa materiaalista todellisuutta — elokuvanteon idean
aktuaalistamista.

Materialistisen maailmankuvan lisdksi l6ytyy tallenteiden véttamiselle
aktionistien gattelusta myds yleisempia avantgardelle tyypillisia selityksia
Historiallisen avantgarden rintamassa ¥’ on runsaasti vastaavaa valittdmasti
todellisuudessa tapahtumaan pyrkivaa taidetta. Taidehistorioitsija Helena Sederholmin
mukaan taustalla on pyrkimys pasté eroon taiteen autonomiasta ja téydellisen vélirikon
poliittisesta avantgardesta lainattu retoriikka: puheet vallankumouksesta® seka
aktionisteillekin tyypillinen provosoiva tapa julistaa ideoitaan.”® Helena Sederholmin
viittaaman kriitikon Harold Rosenbergin mukaan avantgarden ongelmaksi kuitenkin

muodostuu juuri  pyrkimys menneen erottamiseen nykyhetkestd ja nykyhetken

125 Brus & Mihl 1999 (1966), 41.

126 K. Kalevi Koukkunen (toim.): Sivistyssanakirja. WSOY, Juva 2001. S. 13-14.

127" Sederholm jakaa avantgarden historiallisen ja formalistiseen avantgardeen. Kummassakin on kyse
jonkinlai sesta muodon, materiaalien tai mediumin kehittémisesta. Formalistinen avantgarde on kuitenkin
kiinnostuneempi taiteen sisdisesta problematiikasta, eiké niinkaén kyseenal ai sta taiteen autonomiaa.
Historiallisen avantgarden toimintaa taas |eimaa poliittisuus ja pyrkimys taiteen instituuti ol uonteeseen
sekd taiteen ja arjen suhteisiin vaikuttamiseen. Vaikka historiallisen avantgarden piiriin lasketaan
kuuluvaksi ennen toista maail mansotaa syntyneet ryhmét, liittévét mielestani sen poliittiset elementit
myds aktionistit sen perintdon. (Sederholm 1994, 63; 66-68.)

128 Esim. Hans Magnus Enzensberger on ilmaissut voimakasta kritiikki vallankumouksellista retoriikkaa
kohtaan. Ks. Sederholm Enzensbergerin kritiikista (1994, 145-152).

129 Sederholm 1994, 44.
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valjastamiseen avantgarden oman systeemin lakien alaisuuteen. Samalla avantgarde
pyrkii yllapitamaan jatkuvaa vallankumouksen tilaa, mika tekee sen suunnitelmien
toteutumisen mahdottomaksi. Avantgarden paradoksiksi muodostuu ndin pyrkimys
sdilyttéa innovatiivisuus ja halu vakiinnuttaa liikkeen periaatteet uuden jarjestyksen
edustgjina *° Téssd asetelmassa myds taideteosten ja tallenteiden halutaan
samanaikaisesti manifestoivan luojiensa periaatteita seka muuttuvan jatkuvasti. Teokset
materiaalisina objekteina ovat kuitenkin hankalasti atistettavissa jatkuvalle
muutokselle.

Kuvaamaani paradoksaalista taideihannetta |éhimméaksi lienee osunut new
yorkilainen underground-elokuvaohjagja ja taiteilija Jack Smith, joka e samojen
ihanteiden vuoksi saanut valmiiksi kuin yhden elokuvan.*® Muut teoksensa (pari
elokuvaa seka lukuisia valokuvia ja kokeellisia teatteriesityksid) han onnistui pitédméagn
jatkuvassa liikkeesss, ja véistamaan niiden avulla merkitykset seisauttavaa toistoa.’*
Kansainvdisilla situationisteilla taas oli ratkaisuna taydellinen tekijanoikeudettomuus,
ja teosten jatkuva paivittaminen.’* Myds Kren suunnitteli jatkuvasti muuttuvaa
elokuvaa.® Aktionisteilla teokset pyrittiin pitaa liikkeessa luomalla ne Brusin ja
Muhlin kirjoitukseen viitaten "todellisuudessa itsessdan”. Tama merkits toisinaan
julkisessa tilassa tapahtuvia performanssga. Er&8ssd niistd Brus kaveli "eldvéna
kuvana’ Viennan kaduilla, paésta varpaisiin valkoiseksi maalattuna. Esitys keskeytyi
Brusin pidéttamiseen julkisen rauhan hairinnasta syytettyna ' Téssi esityksessd

taiteilijasta elavand kuvana tiivistyy aktionistien gjattelu taiteen ja elaman suhteesta

30 Rosenberg 1968 (1967), 88; sit. Sederholm 1994, 159.

B! Flaming Creaturesista (1964) tulikin palvottu teos, miké kuitenkin vahensi yleison kiinnostusta
Smithin keskeneréisig, mutta toistuvasti esillé olevia teoksia kohtaan. Luonnollisesti Flaming Creatures
on myds osa kokeellisen elokuvan kaanonia. Y hdesta teoksesta tuli ndin Smithille rasite hénen muutenkin
hankalalle jatkuvaan liikkeeseen ja epdmaéraisyyteen pyrkivalle taidekasityksellensa. (Ks. esm. Mary
Jordanin dokumentaari Jack Smith and The Destruction of Atlantis. USA 2006.)

12 Avantgardelle tyypillisesta liikkeen itsetarkoituksel lisuuden kritiikisté ks. esim. Sederholm 1994,
151-153.

138 pyhtila 2005, 60-61.

1% Elokuvaan 14/— Kurdu olisi kuka tahansa elokuvantekija saanut osallistua kymmenen kuvaruudun
verran dollarin osallistumismaksulla. Elokuvan oli tarkoitus kehittyd niin kauan kunnes se kuluis
projisoinneissa kayttokelvottomaksi. Projekti kuitenkin jéi toteutumatta osallistujien puutteen vuoksi. (Ks.
Schmidt jr. 1982, 238—-239.) Suomessa todellisuudessa vuorovaikutteisesti toimivasta taiteesta voidaan
hyvénéa esimerkkina pitéd monia Reijo Kelan teoksia. Mainittava on esimerkiksi kuuluisateos City Man
(1989), jossa Kelavietti 164 tuntia Helsingin Kaivopihalle sijoitetussa | pindkyvassa | aatikossa.
Kiinnostava vertailukohta téssa yhteydessa on myos teos 365 péivaa — Reijo Kelan videopéivakirja
(2006), joka tallentaa lyhyen hetken vuoden jokaisesta péivéasta vailla ennakkosuunnitel maa.

35 Brus 1999 (1965), 33.
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sekd arjen ja luovan spektaakkelin yhdistamisesta. ldedlistissimmillaan jatkuvan
muutoksen ihanne taiteen ja eldméan yhteytend tulee esiin kasitteessa kaiken kaytannon
aktio.

Brus: Vienna Walk (1965)

Kaiken kaytannon aktio lagentaa taiteen tekemisen arkeen. Tall6in "niin
nukkumisesta, herd@misestd, syOmisestd ja juomisesta, kuin rahan lainaamisesta,
rakkauskirjeen Kirjoittamisesta ja raitiovaunun gamisesta tulee aktionismin
harjoittamista’.>®* Toisin sanoen taide on tassa lavistanyt arjen kun se totaalisessa
aktiossa oli vield jossain madrin esityksen kontekstissa. Aktionistien eri aktiotyypit
selittyvdt my6s body artin taidekadsityksen kautta. Sederholmin mukaan body artin
ytimessa on taiteilijan ja taideteoksen samuus.’®’ T&std johtaen kaiken kaytannon
aktiossa on kyse vain body artin lagjentumisesta esityskontekstista kaikkeen k&ytantoon.
Taman kakkeuden l&hestyminen tallentamisen kautta on etenkin  1960-luvun
kontekstissa mahdotonta*® Toisaalta kuvattujen aktioiden tallentamisessa on lopulta

samassa méarin kyse pienen eldman alueen rajaamisesta kuin minké tahansa elokuvan

136 Miihl 1999 (1966), 96-97.

137 Sederholm 1994, 175.

138 2000-luvulla tekniset edellytykset " koko elaman” tallentamiselle ovat | shempéné ol emassaol oaan.
Hyvéana esimerkkiné néin lagjoista tallentamispyrkimyksista on taiteilijaja visiondéri Erkki Kurenniemen
pyrkimykset tallentaa koko elinaikansa kuolemanjélkeisen eléman toivossa. Toisena ldhestymistapana
2000-Iukuun toimivat esimerkiksi |ukuisat netti- ja turvakamerat seka yksityisten ihmisten
kamerapuhelimet, jotka tallentavat péivittéin useimpien ihmisten toimia ndiden tahtomattaankin. Omalla
tahollaan asetelmaan liittyvét esimerkiksi tietokoneohjelmat, jotka pystyvét luomaan tarkkoja
kokonaisuuksia puutteel lisesta datasta.
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kohdalla. Niiden kohdalla kysymys tapahtumallisuuden luonteesta ja rajoista nousee
merkityksellisesmmaksi problematiikaksi. Kaiken kaytdnnon aktiota erottaa muista
aktiotyypeista selvimmin esitystilanteen puuttuminen. Tasta johtuen aktio itsesséén e
marita rajojaan tapahtumana, jonka puitteissa tallenne esitystilanteesta taas kiinnittyy
suoremmin tapahtumaan. Palaan ké&sittelemaén esitystilanteen toiminnale luomaa
rajausta suhteessa odottamattomuuteen tutkielmani viimeisessi alauvussa.

Kaken kaytdannon aktion kasittdessa kaiken toiminnan aktionismina,
voidaan myds tallentaminen néhda osana performatiivista toimintaa. Taloin tallenteet
toimivat osana kokonaisvaltaista eldméntapaa ja sen tuomista yleison tietoisuuteen; ne
ovat eradnlaisia aktioita aktion sisalla* Muhl hyvaksyykin (ainakin postuumisti
aktiivisimpaan aikaansa ndhden vuoden 2002 haastattelussa) taideteosten olevan osa
hénen elaméntapaansa. Ne ovat Miihlin tapa el4ttéé itsensa**® Miihl lienee onnistunut
parhaiten tuomaan aktionismin osaksi omaa eldmaansa. VVuonna 1970 han katsoi oman
osuutensa aktionistisen taiteen tekemisessd loppuneen ja keskittyi luomaan omaa
eldamanpiirigdn. Tuloksena oli kokedllinen kommuuni, jonka eldamanpiiriin kuului
yhteisomistus, vapaa seksuaalisuus, jaettu huoltajuus, yksityisopetus ja suuri panostus
seké lasten etta aikuisten monipuoliseen taideopetukseen.!*! Kommuunin ihanteista
heijastuvat ne etenkin porvarillisia ihanteita edustavat seikat, joihin aktionistit haluavat
ympéaroivassa yhteiskunnassa kipeimmin vaikuttaa* Kommuunin elamaa tallennettiin
siind missA elamsd muissskin yhteisdissa ' Tallenteiden pyséhtyneisyyden ja
toistettavuuden pohtiminen e kommuunin yhteydessa ole enda Muhlille olennaista
Tarkedmpada on kommuunin sen asukkaille tuoma mahdollisuus kokeilla vaihtoehtoista
elaméntapaa. Keskigssa ovat erilaisten gattelutapojen avaukset, ihmisten yhteen
tuominen ja vallitsevien normien vastainen liike.

Gilles Deleuzen ja Felix Guattarin gjattelun mukaan vallankumouksessa

¥ K renin elokuvien aktioluonteeseen palaan seuraavassa alaluvussa

10" Grossman 2002.

YL Miihl 1999, 126.

142 Muhlin ajatusten pohjalta luodut saadokset loivat kommuunille kuitenkin paradoksaalisen tilanteen
anarkististen kokeilujen ja pakonomaisuuden vélilla Samallaesimerkiksi vapaa seksuaalisuus sai
rinnalleen alaikéi sten hyvaksikaytt6g, minkavuoksi Muhl tuomittiin 1990-luvulla muutaman vuoden
vankeusrangai stuksen. Tapaus kertoo paitsi aktionistien gjattel utavan 88&rimmaéisista ja kyseenalaisista
ilmenemismuodoista, myds vaikeudesta el 84 sellai sen maail mankatsomuksen mukaan, joka on jyrkassa
ristiriidassa vallitsevan moraalin ja lainséddannon kanssa.

143 K ommuunin asukkaan Jacques Ambauchin haastattelu, 15.2.2007.



(aktionistien avantgardelle tyypillisiin totaalisiin pa@méériin soveltuva késite) e
olekaan tarkedd paamaaran toteutuminen, vaan sen liike itsessddn — vallankumouksen
véarahtelyt, yhdistymiset ja avaukset.** Talloin vallankumouksen voitto on immanentti.
Véhaméen Deleuze-tulkinnan mukaan tavaran ja mielipiteen (aktionistien yhteydessi
sovellettuna esimerkiksi kaanonien ja niiden kautta tarkasteltujen teosten ja tallenteiden)
merkitykset ovat pysahtyneessa tilassa. Vallankumous taas on tété tilaa rikkovaa liiketta.
Sen alkamuoto on epadméérdinen; sen aika on luomisen vdine, joka héiritsee

valittomasti annetun olemista.'®®

Aktionisteilla tdma ilmenee valittbmasti annettujen
tilojen ja ajankohtien rajojen kyseenalaistamisena " sopimattomalla’ toiminnalla, jonka
epamadrainen logiikka muotoutuu ja uudistuu jokseenkin véittdméassd suhteessa
tiedostamattomaan. Aktionistien taide tapahtuu kestossa, ja pyrkii véttdmaan
merkityksiensa kiinnittymista pysahtyneeseen tilaan.

Deleuzelle muutokset ja vallankumoukset ovat tapahtumia ajassa. Ne
voivat tuottaa vaikutuksia asioiden tiloihin, mutta eivéd kuitenkaan palaudu

vaikutuksiinsa, 1%

Avantgarden todellinen muutosvoima e siis  aktualisoidu
manifesteissa ja niiden toteutumisen onnistumisessa. Tarkeda on itse toimintaja siteiden
muodostuminen ihmisten vdille. Vaikka siteet eivét kestdisi kauaa, on niiden merkitys
olemassa jo niissa itsesséan.'*” Prosessin merkitys korostuu Mihlin kommuunissa,
jossa vaihtoehtoisen eldmantavan kokeileminen on varsinaisten tulosten saavuttamista
tarkeampda.  Prosessin - merkitys korostuu myds aktionistien performanssien
tuhoamiseen ja katoavuuteen painottuvassa estetiikassa. Prosessin etualalle nostaminen
mahdollistaa teoksellisuuden véistdmisen ja mahdollistaa taiteen jatkuvan muutoksen
yll&pitémisen.

Aktionistien teosten prosessinomaisuuden kautta voidaan tehdd jako
kahdenlaisiin aktioihin. Aktiotyyppien maéritelmét ja roolit Mihl manifestoi pysyvina
ja aktionistien retoriikale ylléttavan selvérgjaisina kategorioina. Toisen tyypin
muodostavat tassa luvussa keskitssd olevat toistumattomat totaalinen aktio ja kaiken

kaytannon aktio. Toisen tyypin muodostavat tallenteensa tasolla toistettavissa olevat

14 Deleuze & Guattari 1993 (1991), 181.
145 \/zhamaki 2004, 30.
146 \/shamaki 2004, 39.
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prosessin ja liikkeen merkitystd. Niissa térkedd on ajankohtaisuus ja ympérilla
muuttuvan maailman kanssa tapahtuva vuorovaikutus. Jakimméisena mainituissa
aktiotyypeissd on taas mahdollista edes hetkellisten lopputulosten saavuttaminen —
kuviksi, kuvasarjoiks tai &anitallenteiks  pysdhtyminen. Mduhlin - mukaan
materiaaliaktiossa itse toimintaa térkeAmpda onkin toiminnan tulos — aktion

tallentaminen sarjaksi kuviatai &ania’*®

Aktioiden kaiken nékyvéks tekemaan pyrkiva
materiaalinen ldhtokohta on hedelmallinen performanssin tallentamiselle visuaalisena
ilmion& Tallennettua aktiota kuitenkin koskevat edella avaamani avantgarden
huolenaiheet teokseen kohdistuvasta vallankadytostd. Niinpa Mudhl e myonna
materiaaliaktiolle totaalisia aktiotyyppeja vastaavaa muutosvoimaa, vaan antaa sille
arvoa ainoastaan ” maal austaiteen ainoana mahdollisena muotona’.**°

Muhl kuitenkin pyrkii irrottamaan materiaaliaktiot taideinstituutioiden
vallankaytostd. Niinpd han korostaa keston merkitystd my6s materiaaliaktioissa erona
niiden ldhtokohtaan kuvataiteessa. Materiaaliaktioissa teoksen tilalliset suhteet
muuttuvat  jatkuvasti. *° Tama kumoaa niiden mahdollisuuden pysahtya
merkityksellisiin hetkiin — ainakin implisiittisesti. Kren taas pyrkii elokuvissaan Mhlin
gattelun vastaisesti luomaan toistoa ja merkityksellisia hetkia. Hyvana esimerkkina
tastéd on elokuva Leda mit dem Schwan. Siina tervaan ja hoyheniin peitetty joutsen,
takapuolen alla puhalettava ilmapalo ja pdyddlla makaavan ruumiin sotkeminen
vuorottelevat epakronologisesti. Toisiinsa rinnastettuina ja toistuvina kokonaisuuksina
néista kolmesta tapahtumasta muodostuu elokuvan eheét padteemat. Mutta kuten olen
aemmin tuonut esiin, tuottaa Kren Brusin kliinisista aktioista kaoottisia elokuvia
Esimerkiksi Anassa Kren on nostanut keston etualalle. Elokuvassa aktion tapahtumat ja
jatkuvasti muuttuvat materiaalit tulevat levottomana ryoppyna.

Kiinnostavan nakdkulman aktionistien prosessinomaisten taidemuotojen
vélialkaisuuteen ja joustavuuteen tuovat strategian ja taktiikan késitteet. Michel de
Certeaulta lainaamansa sotatermeihin perustuvan késitteiston avulla Sederholm selittéa
historiallisen avantgarden toimintaihanteen perustuvan strategian kasitteeseen. Se

edellyttéd suunnitelmallisuutta ja rajatun paikan, josta tilannetta pystyy hallitsemaan

147 Deleuze & Guattari 1993 (1991), 181.
8 Mihl 1999 (1966), 96-97.
S 1bid.
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(sen ulko- ja ylapuolella).™™ Strategioiden luomista on talldin esimerkiksi edella
viittaamani taidehistorian alueella sen tapa tuoda taideteokset kaanonissa yleispatevien
tarkastelutapojen kohteeksi. Strategialle on tyypillistd toisto — pauuna samoihin
toimintamalleihin ja mielipiteisiin. Strategiseksi elementiksi voidaan tulkita esimerkiksi
aktionistien periaatteellinen tallenteiden  ylenkatsominen elavda tapahtumaa
voimattomampana. Taktiikassa tallentamisen mielekkyys taas riippuu tilanteesta.
Strategiaan verraten taktiikka on alttiimpi reagoimaan ympéardivaan
muutokseen ja myOs muuttumaan itse. Taktiikka edellytté&é nopeaa reagointikykya. Se
on tietyn paikan, agjan ja tilanteen huomioon ottamista; se reagoi eri tavalla eri
tilanteisiin. Taktiikan vahvuus on epdvarmuuden sietdmisessd — suunnitelmia el
strategian tavoin tarvitse tehda etukéteen. Tall6in on mahdollista tarttua ympardivaan

valtaan ja rikkoa sen toisteisuutta yllattavala vaiintulolla *°

llona Hongisto
huomauttaakin, kuinka taktiikan kytkeytymista vallitseviin rakenteisiin el tule ymméartaa
hierarkkisesti. Han korostaa taktiikkaan liittyvaa gjatusta rakenteiden horjuttamisesta ja
jopa muuttamisesta.*> Totaalisissa ja kaiken kaytannon aktioissa taktiikkamaisuus
ilmenee juuri tallaisina mihin tahansa tilanteisiin liittyvina ylléttévind ja hetkellisina
katkoksina.

Sederholmin mukaan taktiikan kasitteeseen sisdltyva katoavuuden idea tuo
jéleen esiin arkeen yhdistyvan taiteen tallentamisen problematiikkaa > Kuinka
voidaan ikuistaa sellaista, mik&d on tarkoitettu vain hetkelliseks ja
vuorovaikutukselliseks  hetkellisen ympéristonsd kanssa? Pysdhtyneiden kuvien
tarkastelu Brusin kavelystd Wienin kaduilla "elavana kuvana’ eroaakin tdman vuoksi
kokemuksena odottamattomasta elévén vitivalkoisen miehen kohtaamisesta. Kadulla
performanssin kokemusta kuvaavat ennen kaikkea Brusin satunnaiset vuorovaikuttei set

kohtaamiset ihmisten kanssa. Toisadla taas Greenin teokseensa kokoamassa muiden

%0 1pid.

L Sederholm 2002, 79.

192 Sederholm 2002, 79-80.

158 Hongisto 2005, 96. K oen kuitenkin hierarkkisuuden olevan |&sna taktiikan reaktiivisessa luonteessa.
Sen toiminta perustuu vallitsevien rakenteiden epdkohtiin reagoimiseen. Vallitsevat rakenteet téll6in aina
ké&ynnistavét toiminnan. Téhan verraten strategia ndyttéytyy omaehtoi sempana ja aktiivisempana, joskin
jéykkana ja todellisuudesta irrallisempana muutoksen valineend. Aktiivisuus—reaktiivisuus-asetel maa ei
ole kuitenkaan tarpeen késitella tdméan enempaé yhteydessa tallentamiseen. Téssi merkittéavad on
taktiikan vuorovaikuttei suus suhteessa prosessinomai seen taiteeseen ja tallentamiseen.

15 Sederholm 2002, 79.
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aktionisti-valokuvien  joukossa Brusin  aktio nayttdytyy osana lagempaa
teoskokonaisuutta — deleuzelaisittain historiallisten perakkéisyyksien sarjaa. ”Elavan
kuvan” ikuistaminen mahdollistaa tésta |ahtokohdasta taktisen katkoksen méérittelyn ja
sen irrottamisen akuperdisistd tarkoitusperistéén, joiden vuorovaikutteisuus muuttaa
merkittdvasti performanssin  osuutta sen kokijan merkityksellistdmisprosessissa.
Tallenteen kokemuksen l8hestymistapojen runsaus kuitenkin monipuolistaa téssa
[&hinnd hallinnan kautta nayttaytyvéd asetelmaa.  Tallenteen kokemiseen palaan
Seuraavassa alaluvussa.

Vaikka mielestdni edelld kuvattu taktiikan késitteen kuvaa aktionistien
toimintaa paremmin, on heidan toiminnassaan myods strategisia piirteitd. Voimakkain
strateginen piirre lienee aktioiden tarkka suunnitteleminen. Niissa on yllétéavan vahan
improvisaatiota. Myds monien manifestien ja muiden Kkirjoitusten julistavat ja
joustamattomat luonteet korostavat toiminnan strategisia piirteitd. Manifestien voimakas
provosoivuus ja sSiihen liittyva suunnitelmien  toteutumisen  18htokohtainen
mahdottomuus tyontdd manifestgja kuitenkin myos taktiikkaa kohti. Aktionistien
manifestit toimivat ennen kaikkea performatiivisina tekoina, eivéatka niinkaén
konkreettisina toimintasuunnitelmina. Muhlin  Zock-manifesti on hyva esimerkki
aktionistien provokaation absurdeista ja aggressiivisista puolista. Manifesti kay
provosoivasti vastustamaan kaikkea vanhaa maailmaa edustavaa ja vaatii muun muassa
vuorien rgjayttamista, kaikkien hyodyttdmien eldinten ja kasvien tuhoamista,
rakennusten ja hautausmaiden raivaamista, perheiden ja uskontojen poistamista, yli
minuutin vanhojen instituutioiden tuhoamista, vanhusten sydmisté jalopulta ihmisrodun
redusoimista pelkikss hermosolurihmastoiksi sek& auringon, kuiden ja tahtien
poispyyhkimista. ' Zock-manifesti korostaa paitsi aktionistien pyrkimysta
shokeeraamiseen, my6s heidén tapaansa tehda taiteensa entistakin valkeammin haltuun
otettavaks jaymmarrettéavaksi.

Taktiikka ja strategia eivdat eroistaan huolimatta kuitenkaan ole
selvargjaisia toiminnan tasoja. Niiden valilla tapahtuu vuorovaikutusta, mika aiheuttaa
kumpaankin muutoksia. Jyrkimmatkin manifestit péivitetéén taktiikan alueella saatujen

kokemusten avulla. Strategioiden muutoksista kertoo jo heidan tapansa muuttaa

55 Miihl 1999 (1967), 99-101.
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alituisesti taiteestaan kayttamaa nimitysta suora taide, psyko-fyysinen naturalismi,
orgia-mysteerio teatteri, manopsykoottinen taide ja zock taide. Samassa jatkuvassa
muutoksessa sdlittyy myo6s aktionistien ambivalentti asenne tallentamista kohtaan.
Muuttuva suhde ympardivdan ilmapiiriin  ja yleisbon seka vuorovaikutus
elokuvantekijoiden kanssa ovat muokanneet jatkuvasti heidan kasitystéén niin

tallentamisesta kuin taideteosten ja arjen suhteesta.

4.2 Tapahtuman jatallenteen hierarkia

TéssA aaluvussa kasittelen edellisessd hahmotetusta asetelmasta nousevaa elévéan
tapahtuman ja tallenteen vélistd hierarkiaa aktionistien tallennettaviksi tarkoitetuista
aktiotyypeistd kasin. Hahmottamaani hierarkiaa horjuttaakseni esitén argumentteja,
joiden kautta tapahtuma ja talenne nayttdytyisivat ennemminkin saman ilmi6n
rinnakkaisina tai toisiinsa kietoutuneina muotoina. Téarkegks lahtékohdaks muodostuu
aktionistien materialistisesta gjattelusta kumpuava tallenteen oma tapahtumallinen
ulottuvuus. Késittelyni painopiste siirtyy tassé alauvussa prosessinomaisesta taiteesta
takaisin tallenteisiin. Samalla keskityn tallenteeseen sen kokemuksesta kasin edellisen
luvun tekijakeskei syydesta poiketen.

Tapahtumalle ja tallenteelle on perinteisesti argumentoitu hierarkkinen
suhde performanssitaiteen ympérilla 1970-luvulta alkaen kéydyssa keskustelussa
Edellisessd luvussa totesin monen tamén keskustelun argumenteista juurtuvan
aktionisteillekin tyypillisiin historiallisen avantgarden ajattelutapoihin arjen ja taiteen
suhteista. Helena Sederholmin Peter Blrger -tulkinnan mukaan tdssd suhteessa on
historiallisen avantgarden huomio siirtynyt itse taideteoksesta sen vaikutuksiin seka
tapaan toimia teosta ympardivassi yhteisdssa ° Taa kautta taiteelle halutaan
enemman Kriittistd painoarvoa yhteiskunnassa ja kulttuurissa. Autonominen taide
individualistisine seka taidetta ja arkieddmaa erilleen vetédvine piirteineen koetaan

muutosta hidastavana voimana ™’ Tassad gjattelutavassa tallenteet kuuluvat osaksi

158 Historiallisen avantgarden rinnalla esteettinen modernismi taas keskittyi enimmékseen tekniikoihin
seké esteettisiin arvostelmiin. (Sederholm 1994, 76.)
157 Sederholm 1994, 73; 76.
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autonomisen taiteen kenttd&. Aktionisteilla vastaava gjattelu tulee esiin totaalisten ja
kaiken kaytannon aktioiden mukana. Samalla he kuitenkin materiaali- ja akustisten
aktioidensa kanssa ovat kiinnostuneita teostensa dokumentoinnista. Nama aktiotyypit
kuitenkin luokitellaan ensin mainittuja hierarkkisesti alemmiksi.™® Sama hierarkia
toistuu performanssitaiteen ihanteissa. NiissA elavd esitys ndhdéén tallennettua
autenttisempana, muutosvoi mai sempana ja voimakkaampana kokemuksena

Performanssin tallentamisesta k&ydyn keskustelun keskeiset ajatukset
liittyvét l&sndolon merkitykseen ja performanssin toistettavuuteen. Usein véitteet
liittyvdt néiden performanssin eri muotojen ontologisiin eroihin — eldvan esityksen
koostuessa jatkuvista tapahtumista ja tallenteen yksittéisisté hetkisté tai niiden sarjoista.
Esityskontekstien muutos on kuitenkin muuttanut ndiden olomuotojen keskindisia
suhteita. Onkin huomattava, kuinka kyseessd on aina pohjimmiltaan historialinen
kasitys asiasta. Tastd huolimatta halki performanssitaiteen historian on |6ydettavissa
suurta yhtenevyytta eri taiteilijoiden ndkemyksissa tallentamisesta. Sama gjattel utapa
toistuu sinnikk&asti, mika johtuu hierarkian kiintedstd yhteydestda késityksiin
odottamattoman nykyhetken muutosvoimasta. Usein, mikéli tallentamista ylipaétéén
pidetéddn mielekkaand, on tallentamisen ihanne nykyhetken mahdollisimman puhtaasti
valittava dokumentti. Tama dokumentti valittéd mahdollismman todenkaltaisen
kokemuksen akuperdisestd performanssista sen historiallisesti ja maantieteellisesti
saavuttamattomille katsojille. Tassa yhteydessd dokumentin késitteesta on luettavissa
selkedsti sen edellisessd luvussa esittaméstani  todistamisen jatkumosta tuleva
merkityksensa. Aktionistit jatkavat osalla teoksistaan tété todistavan dokumentaation
jatkumoa.

Jatkumo on edelleen elinvoimainen, mika ilmenee hyvin esimerkiksi
taiteilija ja esseisti Teemu Maen vuonna 2005 julkaistuista performanssin tallentamista
kasittelevista kirjoituksista. M&ki e korosta performanssin ja tallenteen valistaristiriitaa,
mutta korostaa tallenteen merkitysta tapahtuman mahdollisimman puhtaasti vélittéavana
dokumenttina. Hanen mukaansa olennaista performansseissa on yleensa se mité tehdaan,
eikd se miten tehdddn. Héanelle performanssi on ruumiillisten ideoiden, elka niinkéén

ruumiillisen lésndolon taidetta (pois lukien esitykset, joissa vuorovaikutus yleison

158 Brus & Miihl 1999 (1966), 41.
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kanssa on padasia). Silti pelkka idea @i riitd, vaan se pitda myos toteuttaa ja lihalistaa.
M&ki e koe merkittéavaa eroa performanssin ja sen tallenteen kokemuksen vadlilla
K oska performanssin tekotavalla ei ole merkitystd, tallentuu merkittévin osa siita tekstin
ja kuvien avulla. M&en edustama g attelutapa valokuvasta performanssin ”todisteena’
on ontuva. Amelia Jones muistuttaa dokumentteihin liittyvasta ndkokulmallisuudesta ja
kuvaajan mahdollisuudesta vaikuttaa valinnoillaan kuvan tulkintaan.™>

Kuten olen todennut, on pyrkimys mahdollissmman héairitsemattomaan
vdlittavyyteen kuitenkin yleinen performanssitaiteilijoiden keskuudessa. Tallenteita
tarvitaan ennen kaikkea yleison tietoisuuden saavuttamiseks alkuperéisest esityksesta.
Aktionisteillekin tallenteet ovat merkittavin tapa tavoittaa yleisbnsi. Aikanaan yleison
lagjentaminen vaatikin aktionisteilta jatkuvasti enemméan ja enemman teosten
dokumentaatiota — kavihan esityspaikkojen |oytdminen jokaisen aktion my6ta
vaikeammaksi. Samalla kuitenkin tallenteiden levidmiseen liittyva ulottuvaisuus asettuu
poikkiteloin aktionistien materiaalisuutta ja siihen sisdlityvaa paikallisuutta korostavaa
maail mankatsomusta vastaan. Niinpa aktionisteille ihanteellisin tapa levittda taidettaan
oli vieda se itse yleison luokse. Wienissa aktionistien ympérille muodostuneen
sensaationhakuisen ilmapiirin ulkopuolella esityspaikkojen [dytaminen oli helpompaa.
Aktionistit kiersivatkin aikanaan erilaisilla kiertueilla ja festivaaeilla. Samalla kiersivét
teosten tallenteet. Esimerkiks Kurt Krenin elokuvia esitettiin vuosina 1967—70 yhteensi
46:ssa eri tilaisuudessa.® Expanded cineman kultakaudella elokuvien kokemukset
saattoivat vaihdellarunsaasti eri tilaisuuksien vailla

Aktionistien itsensa jarjestdmat happeningit tuovat esiin, kuinka tallenteita
e tarvitse aina esittdd niiden merkitystd sulkevissa esityskonteksteissa. Niissa eri
teoksia esitettiin  samanaikaisesti kaoottisessa "multimediatilassa’. Esimerkiksi
Lontoossa syyskuussa 1966 jarjestetyssa Destruction in Art Symposiumissa saatettiin
esittéd samanaikaisesti Krenin, Hermann Nitschin, Otto Muhlin tai Glnter Brusin
elokuvia ja diaesityksia seké Brusin, Muhlin, Nitschin, Peter Weibelin ja Al Hansenin
aktioita.’® Happeningeissa aktioelokuville annetaan mahdollisuus liitty4 ja assosioitua

muihin tapahtumassa esitettéviin teoksiin. Tata kautta expanded cineman ja

159 Jones 1997, 16.
180 scheugl 1996, 191-196.
181 Brus 1999 (1966), 45.
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happeningien tarjoamat esityskanavat kyseenalaistavat tallenteiden erillisyytta elévasta
esityksestd. Niinpa esityskontekstilla saattaa olla hyvinkin merkittéava osuus tallenteen
muutosvoimassa. Amelia Jonesin mukaan talenteet lukuisten esitystensa avulla
hgjottavat ja muuttavat body artin ruumista. Téa kautta ne pyrkivé rikkomaan
kapitalistisen jarjestelman fantasiaa yhtendisestq, normatiivisesta ja kaiken keskelle
Sjoittuvasta modernista subjektista. Jonesin  hahmottamaa prosessia edesauttaa
tallenteiden lukumé&rd seka niihin liittyva &éreton hgonta |8hestymistavoissa,
esityskonteksteissa ja uudelleen medioitumisissa. > Jonesin gattelussa toisin
toistaminen tapahtuu sek& tallentamisen ja esittamisen tasoilla etta loputtomina
erilaisina variaatioina.

Performanssin- ja kulttuurintutkija Philip Auslander késittel ee teoksessaan
Liveness (1999) tallenteiden merkitystd performanssin kokemuksessa. Teoksessaan
Ausander todistaa merkittdvan eron kadonneen performanssin ja sen tallenteen
kokemuksilta, seka tekee huomioita niiden yhteensulautumisista.'®® Han rakentaa
argumenttinsa performanssintutkija Peggy Phelanin kritiikin luomalta pohjalta. Phelanin
mukaan performanssin  "eldvyydessd’ (ainutkertaisuudessa, toistamattomuudessa,
vélittomyydessd) piilee performanssin  oppositioasema ja muutosvoima. Phelanin
mielestd performanssia "ei voi pelastaa’ — se pettéd oman ontologiansa, mikali se
tallennetaan tai representoidaan. Hanelle performanssin ulkopuolisuus massatuotannon
representaatioiden kehasta on performanssin suurin vahvuus.*® Auslander kritisoi
Phelanin edustamaa gjattelutapaa ja osoittaa koko kasityksen autenttisesta el&vasta
esityksestd syntyneen vasta tallentamisen kulttuurin myoté. Auslander osoittaa, kuinka
elavan esityksen kasite on syntynyt vasta tallentamisen myotéa erona tallennettuun.
Taloin elévéa pidetdan jonakin, mitd e voi valittéa toistamalla. Elévan ja sita vélittéavan
tallenteen suhde paljastuu hyvin englanninkielen sanasta immediate, jossa im-pééte luo
negaation sanaan mediate. Suomenkielen sanalla valiton'® on sama luonne.

Auslander pyrkii teoksessaan purkamaan elévan esityksen ja sen tallenteen

valista jyrkk&a oppositiota, joka hdnen mielestédn perustuu ndiden performanssin eri

162 Jones 1997, 12; 14.

163 Auslander 1999, 53-54.

164 Phelan 2001 (1993), 146-149.

165 K asitteiden media ja mediation suomentamisesta ks. Ridell & Vaiaho 2006, 18-19.
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muotojen virheellisiin ontologiakéasityksiin.*®® Auslander kuvaa kuinka perinteisessa
tavassa lahestya performanssia korostetaan eldvan ja valittoman tapahtuman sosiaalista
yhteisollisyyttd rakentavaa seka poliittista merkitystd. Samassa teatterin  ja
performanssin  koetaan olevan osa massamediasta erillista kulttuurista systeemia
Auslanderin mukaan selvia ontologisia eroja performanssin ja sen vdittyneiden
muotojen valilla e kuitenkaan enda ole. Elavéa esitysta ja sen tadlenteita leimaa
paallekkaisyys jalomittaisuus. Samalla hén huomauttaa Phelanille, ettei mink&an taiteen
aueen ole lansimaissa redlistista kuvitella toimivansa massamediasta erillisella
kulttuurisella pagomalla®’ Hanen mukaansa polaarisuudessa onkin kyse ainoastaan

historiallisesta gjattelusta, e muuttumattomista  eroista. %

Myo6s aktionistien
kasityksille elévén esityksen ja tallenteen vélisestd hierarkiasta on |6ydettavissa
historialliset taustansa. Niissa kaikuu esimerkiksi gjan vallankumoukselliselle gattelulle
leimallinen marxilaisuus, mika ilmenee taiteen institutionalisoitumisen ja tavaravaihdon
osaks joutumisen pelkoina.

Vakka Audander puhuu elévan ja tallennetun esityksen rgojen
hamartymisestd etenkin vuosituhannen vaihteen ilmididen kautta, on aktionistien
toiminnasta |0ydettavissa jo merkkejd kehityksesta tété sulautumista kohti. Ensinnékin
aktionistien taiteessa eldvan ja talennetun samankaltaisuus ilmenee niiden
reproduktiosuhteissa. Auslanderin gjattelun kautta itse aktiotkin ndyttaytyvat niiden
tallenteiden tavoin reproduktiosuhteessa. Hanen mukaansa performansseissakin on kyse

suunnitelman reproduktiosta.'*

Aktionistit kasikirjoittivat suurimman osan aktioistaan.
Etenkin materiaali- ja akustisten aktioiden kohdalla reproduktioketjun [&snédolo on selva
Totadlisiin  aktioihin  liittyvissd  strategisissa ympériston  kanssa  kaytavaa
vuorovaikutusta ilmentévissa piirteissd asetelma kuitenkin monimutkaistuu ennalta
laaditun suunnitelman puuttuessa. Taloinkin kuitenkin on |8ydettavissa reproduktiota
taiteilijan sisdisen maailman (mukaan lukien taktisen vuorovaikutteisen kokemuksen
ymparistdstd) ja toiminnan valisesta suhteesta. Edella olen tuonut esiin, kuinka tassa
sisdisen maailman ja toiminnan suhteessa on aktionistien toiminnan ydin.

Reproduktiosuhteen toteutuminen teoksen monella tasolla monimutkaistaa osaltaan

166 Auslander 1999, 53-54.
187 1hid., 40.
188 |bid., 53-54.
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tapahtuman ja talenteen vélistd hierarkiaa. Dualistisen lahestymistavan sijaan on
hedelmdllisempéa tulkita niita Jonesiin viitaten osina saman teoksen sisakkéisten ja
moni 8anisten osien vuorovaikutteista ja ééretonta verkostoa.

El&véan ja talennetun yhteensulautumisesta toisena esimerkkind toimivat
edelld kuvaamani happeningit. Charlie Gere kokee varhaisen performanssin tarjonneen
kehikon multimedian seké sdhkdisten medioiden interaktiivisuuden tutkimiselle ja
niiden kayttétapojen kehittamiselle.’™® Kolmanneks tallenteen ja eldvan esityksen
risteytymistd kuvaa Krenin vaikutus kuvaamiensa aktioiden ilmaisuun. Edella
mainittujen kaltaisten kulttuuristen ilmididen valossa el Auslanderin mukaan elavan ja
valittyneen esityksen olemuksilla ole merkittavaa eroa, vaan ne tulisi ymmartééa saman
kulttuurisen ilmién rinnakkaisina muotoina '™ Lissksi han korostaa Walter Benjaminin

teoriaan taideteoksen aurastal’

nojaten, kuinka késitys jonkinlaisesta alkuperéisesta
tavasta kokea performanss on eléavan ja vdlittyneen risteytymien akakaudella
mahdoton. Sen sijaan hdn vertaa performanssin eri esitysten ja sen tallenteiden
muodostaman sarjan kokemuksia Benjaminin kokemukseen valokuvasta. Kummankaan
mielesta e voi endé erottaa mikéa variaatioista on " alkuperainen” .}

Alkuperdinen tai e, on Amelia Jonesin mukaan mahdotonta luoda
valitonta suhdetta ylipaétddn mihinkdan kulttuurintuotteeseen. El&védn esitykseen
osdlistumisessa on tosin mahdollisuus saada spesifimpéd tietoa teoksesta. Jones
kuitenkin huomauttaa, ettei t&ta tietoa tulisi ymmartéa tallenteen kohtaamiseen liittyvaa
erityistietoa paremmaksi. Molemmissa tapauksissa on kyse vuorovaikuttei sesta tiedosta.
Samoin molemmissa tapauksissa yleisbn jasenen ymmaérryskyky ja taustatieto
vaikuttavat teoksen tulkintaan merkittévasti. Etenkin performanssin tekijan intentioiden
ja subjektiivisuuden tasolla l&sndolo esityksessd harvemmin lis88 ymmarrysta.
Pikemminkin Jones katsoo tallenteen kokemiseen sisdltyvan gjallisen perspektiivin

174

olevan eduksi tekijan ldhtokohtien ymmarrykseen.”™ Jonesin kautta performanssi ja sen

tallenne nayttaytyvat saman teoksen rinnakkaisina tai toisiinsa kietoutuneina

189" Auslander 1999, 50.

0 Gere 2006 (2002), 84-85.

71 Auslander 1999, 4-11.

172 Tepksessaan Taideteos mekaanisen j&ljentamisen aikakaudella (1936) Benjamin kuvaa alkuperaisen
taideteoksen ja sen jaljennodksien kokemuksen eroa. Hanen mukaansa alkuperéi sen teoksen kohtaamista
|eimaa ainutkertainen kokemus sen aurasta, joka ei endétoistu sen jaljennoksissi.

13 Auslander 1999, 50.



ilmentymina. Jonesin kritiikki kuitenkin jéttd& haméraén vuorovaikutuksen merkityksen
performanssia toteuttavalle taiteilijale. Edella toin esiin  taktiikan kautta
vuorovaikutteisuuden merkityksen aktionistien totaalisille aktiotyypeille. Jonesin
kokija-lahtdinen |ahestymistapa sopii kuitenkin hyvin Krenin elokuviin. Kren luottaa
elokuvissaan katsojan keskittymiskykyyn ja malttiin ottaa vastaan elokuvien tarkat
rytmilliset jarjestelmé. Malcolm Le Grice kokeekin Krenin tuotannossa tapahtuvan
painopisteen merkittavan siirtyman elokuvan tekijén jarjestdmisestd sen katsojan
vuorovaikutteiseen, spekulatiiviseen ja refleksiiviseen kokemuksen koostamiseen
elokuvan jérjestyksen pohjalta”

Myds David Levi Strauss tulkitsee Krenin elokuvia aktioille rinnakkaisina,
mutta aktionistien maailmankuvaa l8heisemmasta aktion tulokulmasta. Han tulkitsee
Krenin kuvaamia elokuvia aktionistien toimintaan verrattavina aktioina. Levi Straussin
mukaan t&ma ilmenee ennen kaikkea Krenin tavasta korostaa el okuvan luonnetta tekona.
Tosin on muistettava kuinka Krenin aktiot ovat reaktiosuhteessa aktionistien teoksiin
ndhden. Samalla ne kuitenkin muovaavat tapahtumasta itsendisen performanssille
rinnakkaisen tutkielman. Ne siirtéavat aktionistien teokset elokuvalliseen akaan ja
lagjentavat niiden aika- ja paikkasidonnaisuutta toistuvien esitystensa kautta >
Aiemmin olen tuonut esin, kuinka elokuvan aktioluonne ilmenee filmin
materiaalisuuden korostamisena ja liikkuvaisena kuvauksena Yhtd&lta merkittavaa
teosten rinnakkaisuudelle on aktionistien ja Krenin molemminpuolinen vaikutus
toistensa estetiikkaan. Vuorovaikutuksessa on syntynyt erityinen tilanne, jossa eri
taiteenlajit ovat rinnakkaisia ja toisiinsa eri tavoin reagoivia elementtejé. Téllaiseen
taiteenlajien rajojen hamartymiseenhan aktionistit pyrkivét julistuksissaan materiaalien
rgojen havyttéamiselld, minka luulis heikentdvén tapahtuman ja tallenteen véista
hierarkiaa. Tasta rinnakkaisuudesta huolimatta aktionistien ylenkatsominen tallenteita
kohtaan on séilynyt elinvoimaisena. Rinnakkaisuus ilmeneekin selvemmin vasta Krenin
teosten kautta. Téaman vuoks rinnakkaisuuden voi laskea ldhemmin osaks hénen

tallennuskasitystaan.

174 Jones 1997, 12-14.

15 e Grice kirjoittaa tasta siirtymasta el okuvan 15/67 TV pohjalta. (Le Grice 2001 (1975), 63.)
Tulkitsen Krenin elokuvia kuitenkin niin, etté siirtyma kristallisoituu TV:ss&,. mutta on havaittavissa
my6s muista el okuvista.

8 | evi Strauss 1985, 5.
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Kren késittel ee kiinnostavalla tavalla tapahtuman ja tallenteen rinnakkaista

7 Kren kuvasi

suhdetta "aktiossaan” Klemmer und Klemmer verlassen die Welt
elokuvan ystéavansa Robert Klemmerin hautgjaisissa ja heitti filmin kehittaméttémana
avonaiseen hautaan.'® Teoksessa Krenin kuvaama filmi menettdd potentiaalinsa
hautgjaisisten dokumenttina. Krenin suorittaman rituaalinomaisen eleen aikana seka
Klemmer, ettd viimeinen hanesta kuvattu elokuva teoksen nimen mukaisesti ”jéttavét
t&ssd maailmassa; Kren luo ystavansi hautajaisissa dokumenttinsa, jotta se vois jéttéa
maailman kohteensa tavoin. T&ssd tallennustapahtuma muodostaa itsessédn aktion —
kuitenkin siten, ettei tallennetusta tapahtumasta eika tallennustapahtumasta j&a jaljelle
mitdan. Katoavuus on Krenin aktion ensisijainen todellisuus. Téama ilmenee paits
tapahtuman  ohimenevyydessd, myds filmin materiaalisuuteen  kiinnittyvéssa
ja muuttuu hyodyttomaksi materiaksi. Materiaalisesta tallenteestakaan e jéa lopulta
mitaan téhan maailmaan.

43 Odottamaton

It isaways different. Like your eyes are closed and you will miss something. The next

time you might seeit asit is very fast. —Kurt Kren'™

Kurt Kren kuvaa sitaatissa elokuviensa kokemusten vaihtelua eri katselukerroilla
Krenin elokuvat ovat melko &rimméinen esimerkki siitd, kuinka elokuvan jokainen
kokemus on lopulta eri — sen mekaaniseen tasoon liittyvasta toistosta huolimatta.
Yleisesti muutos kuitenkin yhdistetddn eldvddn esitykseen selvemmin sisdltyvaan
nykyhetken kokemukseen. Edellisissa alaluvuissa olen hahmottanut tapahtuman ja sen
tallenteiden suhteen jyrkan hierarkian sijaan vuorovaikutteisena ja elavana. Téssa
luvussa pureudun vield yhteen tapahtuman ja talenteen suhdetta valottavaan

kysymyksenasetteluun.  Kuinka eé&van performanssin nykyhetkeen liittyva

Y7 syom. " Klemmer ja Klemmer jéttavat maailman”.
178 schmidt jr. 1982, 219.
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odottamattomuuden kokemus vélittyy tallenteeseen? Enta milla muilla tavoilla
odottamattomuus on |asnd Krenin el okuvissa?

Késittelen odottamattomuutta etenkin  suhteessa elavan tapahtuman
rgjaamiseen. Nykyhetken rgjaaminen tallenteessa pyrkii vahentdméaan tapahtuman
odottamattomia piirteitd. Samalla rajaaminen on kiinteassa yhteydessa toiston kanssa.
Toisto e ole mahdollista rgjaamisen ulkopuolella — tapahtuman toisto tapahtuu aina
valineellisyyden ja subjektin méarittdmissé raameissa luodun reproduktion avulla
Y mmérran odottamattomuuden kahdessa yhteydessé: ensinndkin performanssitaiteilijan
pyrkimyksenda irtautua mahdollismman téydellisesti aiempien tapahtumien
jatkuvuudesta; toiseksi nykyhetkeen aina liittyvana epdmaérai sena ja hallitsemattomana
aineksena. Jalkimmaiseen merkitykseen liittyva kontingenssin késite on téssa luvussa
keskeinen. Kasite kuvaa tapahtuman ennustamattomuutta ja satunnaisuutta.
Periaatteessa kontingentiksi voidaan ymmértéd koko kuvan sisdltd. Se, miten
kontingenss ymmarretééan, riippuu lopulta talennettuun tapahtumaan liitetysta
rajauksesta.

Nykyhetken rajoittamaton odottamattomuus lasketaan usein yhdeksi
performanssin  tarkeimmistd ominaisuuksista. Esimerkiksi performanssintutkija ja
-opettgja Anthony Howell on t&t& mieltd. Han yleistds, kuinka performanssin toiminta
aina kasvaa ei-toiminnasta joko toisteisella tai odottamattomalla tavalla. Howellille
odottamattomuus on eron @rimmainen ilmentyma. Taustalla on deleuzelainen kasitys
toiston ja eron suhteesta. Gilles Deleuzen mukaan toistoa el voi ollailman eron késitetta
— mikéli toistossa e ilmenis eroa, olisi kyse samasta. Tata kautta odottamattomuus
kiinnittyy  lahtokohtaisesti  toistoon. Téastd huolimatta kokemuksen tasolla
odottamattomuus nayttaytyy sarjana erillisia tapahtumia, kun taas toistoa kuvaa moneus.
Toiston ja odottamattomuuden yhteyteen tukeutuen Howell korostaa, ettel taydellista
odottamattomuutta ole olemassa. Hén osoittaa konkreettisin esimerkein, kuinka
kaikkeen toimintaan sisdltyy jatkuvuutta jo pelk&stéddn ruumiintoimintojen tasolla.
Metodiikan tasolla taas itse odottamattomuus voi olla toistuvaa tai
tarkoituksenmukaista.**

Odottamattomassa  tapahtumassa tuntematon  keskeyttéd  tunnetun

9 K ren Paul McCarthyn haastattelussa. ND 5, 1985. S.16-20; Sit. Poeschl, 29.
180 Howell 2002 (1999), 72.
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jatkuvuuden. Tééa kuvaa hyvin myos arkinen kasite yllatys. Howellin mukaan
yllatyksessa on kyse pikemminkin odotusten pettamisesta kuin poikkeamasta kaaoksen
maailmaan.’®! Itse taas vaitan odottamattomuuden olevan myds yhteydessa kaaokseen,
mista késin tulen hahmottamaan odottamattomuutta hieman tuonnempana. Odotusten
pettdmisen kautta odottamaton tapahtuma rinnastuu aiemmin kasittelem&ani Deleuzen
kasitykseen muutosvoimaisesta katkoksesta. Téasta syystd myos esmerkiks Peggy
Phelan nékee performanssin muutosvoi maisimpana taiteenl gjina. Katkoksia ja odotusten
pettamisia tapahtuu kuitenkin my6s elokuvassa ja sen toistuvienkin katselukertojen
vailla Kren kuvaa elokuviensa kokemusta joka katselukerralla erilaiseksi. Han vertaa
kokemusta puun katsomiseen, joka pysyy periaatteessa samanlaisena, mutta on joka
katsomiskerralla hieman erilainen riippuen siitd mihin huomio kiinnitetdan.'® Yksi
merkittdva syy tdhén on Krenin elokuvien nopea tempo. Havainnon fysiologisesta
ndkokulmasta ihmisen silmét valikoivat kéyttdonsa vain murto-osan vastaanottamastaan
datasta. Tasta hitaudesta ponnistaen Kren onnistuu nopeala tempollaan (aiempaan
elokuvan TV kautta kasiteltyyn havaintoon verraten) siirtdmaan painopisteen elokuvan
kokemuksesta elokuvantekijalta katsojalle. Katsojan ”puutteellisuus’ kuvamateriaalin
sisdistgana ja elokuvan rakenteiden hahmottajana muodostaa elokuville kérjistyneen
odottamattomuuden tason.

Vastaanoton liséksi Krenin elokuvissa odottamattomuutta liséévét hanen
tyylilleen ominaiset uhkarohkeat kokeilut tekniikoiden kanssa ja valinpitaméttomyys
elokuvan onnistumista kohtaan. Térkeintd on tekemisprosess, jota Kren itse

18 Asenne voi tuntua

kuvaa ”seikkailuna’ jonka lopputulos e ole ennalta tiedossa.
paradoksaaliselta Krenin luomien tarkkojen kaavojen ja suunnitelmien suhteen, ellel
prosessia tarkastella kaavojen ja suunnitelmien kokeilemisena. Kokeellisuuteenhan
sisdtyy aina myds kokeen epaonnistumisen mahdollisuus. Mainiona esimerkkind
Krenin uhkarohkeudesta toimii elokuva 37/78 Tree again. Siind ohjagja kuvaa samaa

viisi vuotta ennen kuvausta vanhentunutta huonosti séilyvéaa infrapunafilmid, mika on

181 1pid., 80.

182 Gerstein & Levi Strauss 1985, 16.

188 scheugl 1988.

184 Ts. time-lapse-kuvaus. K &site tarkoittaa saman kohteen kuvaamista staattisesta kuvakulmasta yhden
kuvaruudun otoksina, tavanomaista kuvausta selvasti pidemmalla gjan intervallilla. Tal6in syntyy
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tehnyt kehityksen onnistumisesta toivottoman epatodennakdista ** Kehitys on
kuitenkin onnistunut ja kaytetty filmi antaa elokuvalle ainutlaatuisen epérealistisen ja
aavemaisen varimaailman. Kesdn vaihtuminen syksyyn, auringon liike ja ilmaston
vaihtelut nopeassa tempossa kertovat, kuinka tarkoin strukturalistisin suunnitelmin
kuvattu todellisuus saa elokuvassa aivan uudenlaisen muodon. Se my6s muistuttaa,
kuinka Kren ei ikin& pyrikdan vaikuttamaan kuvaamaansa materiaaliin, vaan ainoastaan
sen rgjaamiseen, yhdistelyyn ja kasittelyyn. Kren luo kaikille yhteisistd ilmastoon ja

vuodenaikoihin liittyvista elementeista voimakkaan henkil bkohtai sen kokemuksen.

37/8 Tree Again (véri)

Lasken kaoottisuutta hipovan levottomuuden ja ndenndisen spontaaniuden
aktionisti-elokuvien olennaisks piirtelksi. Tulemalla joka kerta hieman erilailla
havaituks pyrkivat ne sdilyttémaan illuusion jatkuvasta spontaanista nykyhetkesta.
Deleuzen C.S. Peircen kautta kehittdm& merkkiteoria avaa tdhan kiinnostavan
tulokulman. Siind nykyhetki nayttéaytyy erdanlaisena kaoottisena nollatilana, mista
kaooksen on mahdollisuus jarjestyd minkdlaisks merkeiks tahansa. Ensimmaisessa
vaiheessa [qualisign] merkit koostuvat ikonisessa suhteessa kuvattuun. Ne tulevat
koetuksi tunteina ja affekteina. Todenperdisyyden vaikutus sdlittyy télla tasolla: katsoja
havaitsee kuinka elokuvan affektiot syntyvét todellisuudesta itsestddn, eivétka tarvitse

juurikaan ohjagjan osallistumista %

Krenin tapauksessa — performatiiviseen
dokumentaariin rinnastaen — tdma todenperdisyyden vaikutus on usein lasnd, mutta
kokemus on samalla pajon monimutkaisempi. Naissd elokuvissa todenperédisyys

perinteisessd mielessd alistuu nakokulmalle ja kohtaamiselle, jotka ilmenevét etenkin

illuusio ajan nopeasta kulumisesta.
% Hurch 1994, 45.
18 Marks 2000, 194-199.
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Krenin kuvargauksissa ja -kulmissa. Merkin nollatasolla talentgjan ja tallennetun
kohtaaminen ilmenee sen affektiivisten ominai suuksien koosteena.

Merkin jarjestymisen toisessa vaiheessa [sinsign] merkkien valiset suhteet
hahmottuvat. Toisin sanoen fyysiset tosiasiat ja tilanteet keskindisine suhteineen tulevat
ilmi. Suhde havaitsijaan on indeksinen. Laura U. Marksin mukaan tama vaihe on
dokumenttielokuvalle ominainen — dokumenttielokuvat tuovat esiin suhteita todellisten
asioiden vdlilla Vaihe liittyy my6s dokumentin kasitteeseen sisdltyvaan illusionistiseen
kasitykseen tapahtumien tallentumisesta “sellaisenaan”. Kolmannessa vaiheessa
[legisign] merkin suhde todellisuuteen on symbolinen. Siihen liittyvét katsojan
denotatiiviset mielleyhtymé ja eokuvan avautuminen sen  ulkopuoliseen
todellisuuteen.™®” Tall4 tasolla aktionistien taide valittyy voimakkaimmin, mutta Krenin
tapa hajottaa tdmén tason merkityksia nostaa etualalle kaks ensimmaistéa kuvaamaani
vaihetta. Naiden vaheiden kautta elokuvat kuvaavat prosessia, jossa maailma
hahmottuu Krenille kaaoksesta odottamattomiksi ja yllattaviksi koosteiksi. Kren e ole
kiinnostunut sitomaan elokuviensa merkityksia liiaksi, vaan pysyy lahempéana
epamadraista kaaosta vaistamalla mahdollissmman pajon kolmannen vaiheen
jarjestymisia

Krenin aktionisti-elokuvien odottamattomuuden kokemukselle olennaisin
vaihe on ensmménen. Etenkin Gunter Brusin aktioita tallentavissa elokuvissa
(hidastempoinen Selbstverstuummelung pois lukien) Kren pyrkii hajottamaan niiden
tarkkaa symbolista rakennetta. Kuvat tulevat nopeina ryodppyind, jotka vuoroin
jérjestyvét tunnistettaviksi objekteiksi, vuoroin taas pysyvdt muotoutumisen tilassa.
Vélilla abstraktio ja esittdva lomittuvat ja sekoittuvat samassa kuvassa. Nama piirteet
ilmenevét hyvin ale liittdmistani elokuvan Ana kuvaruuduista. Mik&an e kuitenkaan
pysdhdy tunnistettavaksi objektiksi merkittdvaks aikaa. Nopeaan leikkaukseen
yhdistettyna kuvat vyoryvé katsojaa kohti joka kerta hieman eri tavala ja
tunnistamisen  kokemukset  vaihtelevat  katselukerroittain. Vao  sdilyttéa
mahdollisuutensa jarjestéytyd kuvassa merkityksiltédn ja merkityksettomyyksiltéén
vaihteleviks joukoiksi. Otto Muhlin performanssegja tallentavissa elokuvissa nopeuden

aiheuttaman kaoottisuuden ja odottamattomuuden kokemus on sama, mutta

87 I bid.

70



symbolisella tasolla ylldtyksia tapahtuu toistosta ja johtoaiheiden rajaamisesta johtuen

vahemman.

8/64 Ana.

Krenin aktionisti-elokuvissa kuvattu kaoottinen nykyhetki jérjestyy ja
hajoaa levottomasti eri intensiteetein. Samainen ilmenemisen heiluriliike on
yhdistettavissa myos siihen, mika taho elokuvassa on etualalla: Kren vai aktionistit,
elokuva itse vai sen vélittama tapahtuma? Eniten huomiota saa Krenin ilmaisu. Vdilla
aktionistien eleet saavat tilaa, mutta lopulta ndiden eleidenkin valinnasta ja niiden
ndyttamisen kestosta on vastuussa Kren. Kuitenkaan elokuvia e olisi olemassa ilman
aktionistien esityksid  Krenin ja aktionistien véliset kohtaamiset néyttaytyvat
samanlaisessa heilurimaisessa liikkeessa. VaAilla korostuu tapahtuman ja kohtaamisen
lasndolo, vdlilla taas Krenin tekemét rgjaukset. Kren kuitenkin pyrkii séilyttdméain
elokuvissaan aktionistien performanssien odottamattomuutta — illuusiota siita etta mita
hyvansa voi tapahtua ja pyrkimystd sitd kautta ravistaa ja muuttaa ihmisten
maailmasuhteita. Vaikka esitystilanteissa aktionisteilla itsell&én olisi tiedossa mité tulee
tapahtumaan, on aktioiden sisaltd yleisdlle aina odottamaton kokemus. Yleisd joutuu
jakamaan aktionistien kanssa pienen tilan, johon aktion toteuttgjien ruumiit
epamadraisesti ja sotkuisesti sulautuvat. Aktiolla luodaan nédin jatkuvan tulemisen,
spontaaniuden ja muutoksen tila. Tahdn totutusta erilaiseen odottamattomaan

maailmaan katsoja pakotetaan lasnéolollaan osallistumaan.

71



Elokuvassa odottamattomuus voi saada elévaa tapahtumaa rikkaampiakin
muotoja. Tahan vaikuttaa erityisesti Krenin kuvargaus. Keskittdmala huomionsa
tasaisesti kokonaisuuksien ja yksityiskohtien vailla Kren tuo elokuviinsa paljon
materiaalia, jota on edelliseen viitaten vailkeaa hahmottaa. El&véssa tilanteessa
tapahtuman seuraamista rgjaa pitkalti keskittyminen esiintyjiin ja heidan toimintaansa.
Krenin elokuvissa huomio kiinnittyy léhemmin aktioiden usein epamagrdising pysyviin
materiaaleihin ja niiden valisiin rgoihin. Etualalle nousevat itse materiaalit, kun
performansseissa niiden lahestymistd rajoittaa toiminnan tason seuraaminen ja
materiaalien tarkempi tunnistaminen ja eritteleminen. Kuvarajausten odottamattomuutta
ja epamadrai syytta elokuvissa lisdévéat osaltaan myo6s Krenin odottamattomasti vaihtuva
sijainti aktioon nghden. Kuvakulmat vaihtelevat jatkuvasti ja katsojan on vaikea seurata
sijaintiaan niihin ndhden. Ruumiiden ja tilan hahmotus eheind kokonaisuuksina on
mahdotonta. Kuvien yhdistely vaikeuttaa tilannetta entisestéén, mutta jo otosten tasolla
ilmenee kuinka keskei sessé osassa rajaami stapahtuma on tallenteessa.

Mediatutkija Mary Ann Doane |ldhestyy teoksessaan The Emergence of
Cinematic Time kontingenssia monesta suunnasta osana lagjempaa gjan tallentamista
kasittelevéd problematiikkaa. Erityisesti Doane kokee kontingenssin nykyisyyden
epgatkuvuuteen liittyvand.  Nykyhetked leimaa hallitsematon mé&rd erilaisia
jatkuvuuksia, joiden yhdistymisid usein leimaa odottamattomuuden kokemus. Doanen
Peirce-tulkinnan mukaan nykyisyys rikkoo agan virran jatkuvuuden. Epé&atkuvuus
sisdltda lupauksen jostain tamén ulkopuolella Nykyisyyden viehdtys piilee sen
avoimuudessa kaikelle mahdolliselle. ¥ Nykyhetki on viela merkityksen

ulkopuolella™

— Deleuzen Peirce-tulkintaan verraten merkin jérjestymisen nollatilassa
Doanen kasitykseen katkoksesta ja epdjatkuvuudesta taas vertautuvat niin Deleuzen
kuin Phelaninkin kasitykset muutoksesta.

Doane nakee kontingenssin elokuvalle keskeisend problematiikkana.
Siihen on vélineen austa saakka suhtauduttu seka uhkana, etta rikkautena. Tama johtuu
sen hankalasta suhteesta merkitysta kohtaan.'®® Kuvattuun liittyy aina &reton maara

hallitsematonta ja odottamatonta kontingenttia ainesta. Doane nékee tallentamiselle

18 Doane 2002, 106-107.
1% Doane 2002, 208.
190 1hid., 169.
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perustavana tavoitteena kontingenssin vahentdmisen erilaisten rajausten kautta '
Etenkin tapahtumallisuus rajaa elokuvan kontingenssia — se valjastaa hallitsemattoman
aineksen omaan struktuuriinsa. Vaikka kaikkea odottamatonta ainesta e kuvasta
pystytékéédn poistamaan, saadaan merkittdva osa diitd valjastettua tapahtuman
merkityksen alaisuuteen. Rajaamisen prosessissa odottamaton saa konstruktioluonteen;
syntyneessd asetelmassa konstruktio ja kontingentti ymmarretéén toisilleen
vastakkaisina. Doane kuitenkin muistuttaa Thomas Elsaesserin  kautta, kuinka
kontingenssia rajataan elokuvassa aina. Tallentamiseen liittyy aina monenlaista rajausta
ja galisuuden tiivistamistéd. Pelk&stédn kameran asemointi sisdltdd rajauksen
tapahtumallisuuden suuntaan.*®?

Itse tapahtumalle ylimé&rdinen kontingentti aines  nayttaytyy
usein "nolona’.*** Elokuvan Sinus Beta tahaton kémpelyys toimii hyvana esimerkkina
tésta Kren antaa kaikkien hienovaraisimpienkin liikkeiden ilmetd hidastempoisista
otoksista. Muissa elokuvissaan han taas rgjaa liikkeet niin ahtaalle, ettei otoksiin juuri
mahdu ylimadraista. Ernst Schmidt jr:n mukaan Kren onkin muissa teoksissaan
ohittanut aktionistien performansseja |leimanneen hidastempoisuuden seké puuduttavan
toiston.’® Kuitenkin vain rajauksen |ahtékohdasta K renin elokuvissa kontingentti aines
on erityisen niukkaa. Aktionistien epamaardinen ja odottamaton kuvasto tuo elokuviin
niiden nopean temmon, epaselvien kuvargjausten ja sotkuisten filmivalintojen kanssa
edella kuvatun kaoottisen ulottuvuuden. Ta&ma ulottuvuus ahtaa kuvat téyteen
monimerkityksellisyyttd, mik& ndyttdytyy yh& uudestaan ja uudestaan erilaisissa
merkitysulottuvuuksissa. Aktionistien estetiikkaa jatkaen Krenin rajaama tapahtuma
vuotaa jatkuvasti omien rajojensa ulkopuolelle. Krenin ja aktionistien kohtaaminen
merkityksellistyy t&ssd ainutkertai sessa hahmottomuuksien ja rajausten yhdistel méssa

Kuvaamaani kohtaamiseen liittyvd odottamattomuuden kokemus
kiinnittyy Doanen mukaan tallenteen indeksisyyteen. Kontingenssissa hdnen mukaansa
viehéttda nimenomaan sen peitteleméton yhteys menneisyyteen. Sen kautta menneisyys

vuotaa rajausten ohitse nykyisyyteen.'® Edella kyseenalaistin kasitystd dokumentin

1
1
1
1
1

©

1 Ibid., 23.

2 1bid., 144; 169-171.

Ibid., 144.

* Schmidt jr 2001 (1985), 236.
Doane 2002, 107.
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mahdollisimman puhtaasta vdlittavyydestd suhteessa tallennettuihin tapahtumiin.
Rajauksella odottamatonta voidaan muokata jossain madrin  hallittavammaksi.
Tallentamisen teknologinen ulottuvuus kuitenkin tuo esiin kontingenssin kiinnittymisen
elokuvaan perustavalla tasolla. Doanen mukaan modernit tallentamisen teknologiat ovat
vapauttaneet taiteilijan vastuusta suhteessa kohteen ja kuvan vastaavuuteen.
Teknologian ymmarretéén tallentavan gan héiritsemattdmana ja avoinna kaikelle sen
tallentamassa nykyhetkessa tapahtuvalle odottamattomalle ja epavarmalle.*®® Elokuvan
arkiymmarrykseen sisdltyy odotus todellisuuden téydellisestéd tallentamisesta.
K okemuksen ytimessa on valineen kyky representoida kontingenssia.

Samalla elokuvan vélineelliseenkin tasoon liittyy kontingenssia vdhentéava
piirre. Elokuva redusoi kaiken "kuvattavaks” ja kagppaa kuvaamansa ilmion erilleen
ainutlaatuisesta sijainnistaan ajassa ja paikassa. Téssa prosessissa todel lisuus redusoituu
sarjaksi valokuvia. Doane vertaa téta kautta elokuvaa statistiikkaan. Y htélailla vertaus
voidaan kohdistaa eddlisissa luvuissa esille tuomiini osiaan tasapéistaviin
informaatiojarjestelmiin  sekd historiankirjoitukseen.  Statistiikassa numeerinen
jarjestelma pyrkii tuomaan erilaiset ilmiét keskendén vertailtavaksi, jolloin niiden
yksildllisyys ja kontingenssi katoaa. '’ Krenilla statistiikka vertautuu voimakkaasti
hédnen leikkausmetodeihinsa, joissa otokset rinnastuvat toisiinsa muodollisten
piirteidensa kautta. Yksilolliset merkitykset, kuten aktionistien eleilleen antama
symboliikka on toissijaista. Samalla muodollinen rajaus ja jarjestyksen monimutkainen
logiikka vahentavét kéasitellyn tapahtuman odottamattomuutta. Doanen mukaan leikkaus
rgjaa pois otoksen vdittOmyyttd tuomalla esiin elokuvallisen aan alistumisen
muokkaamiselle.'*

Yhteen vetden elokuvat siis seka representoivat ettd rgjaavat pois
odottamatonta; kaikesta rgauksesta huolimatta itse kontingentti aines sSdilyy
epasystemaattisena. '* Niinpa elokuvaan liittyy aina jotakin odottamatonta ainesta.
Aktionistit pyrkivdt mahdollismman suureen todenperdisyyteen, mika heidan
ndkemyksessdan  tarkoittaa  aktioiden tallentamista “sellaisinaan”  kaikkine

odottamattomuuksineen. Heidan ndkemyksensd jakaa kokemuksen elokuvasta

1% 1pid., 22.
97 1hid., 130.
198 |pid., 217-218.
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todellisuutta suoraan tallentavana valineend. Samalla he kuitenkin jakavat kasityksen
tallennetun hetken menettémisesta. Tallennettu kadottaa automaattisesti nykyisyytensa
ja arkistoituu osaksi menneisyyttd. Osana menneisyytta tallenne on aktionistien
maailmankatsomuksen mukaan irrotettavissa akuperdisista tavoitteistaan  ja
merkityksistédn. Krenin kautta tdmad ilmenee jo hédnen tyyliédn dokumentaariin
l[dhentdvissA piirteiss&.  Doanen mukaan odottamattomuuden  kiinnittymisella
nykyisyyteen on kuitenkin tilannetta yksinkertaistava vaikutus. Myds arkistoidusta
aineksesta, vaikkakaan e enda alkuperdisessd materiaalisessa olomuodossaan, tulee
kokemus sen kokijan nykyisyydessa®® Kreninkin elokuvissa viime kadessa katsoja on
vastuussa tulkinnastaan ja suhteestaan katsomaansa. Krenin teokset kuitenkin onnistuvat
erityiseld tavalla rohkaisemaan katsojaa muuttamaan asemaansa ja huomionsa
kiinnittamista katsel ukertojen toistossa.

199 1pid., 230.
20 pid.,, 23.
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5 LOPUKSI

22/71 Auf Der Pfaueninsel

Olen edella avannut Kurt Krenin ja aktionistien tallennuskésityksia ja niiden
kohtaamista. Téméan kohtaamisen kautta tapahtuma ja talenne ovat nayttaytyneet
monella tapaa toisiinsa kietoutuneena. Kirjoitusprosessi on ollut antoisac Krenin ja
aktionistien kohtaamisen purkaminen on avannut odottamaani lagjemman sarjan
gjatuskulkuja. Samalla niiden kéasitteleminen selkedna kokonaisuutena on ollut suuri
haaste. Tutkielman rakenteena toimineet kéasiteparit ovat toimineet hyvin paits
|ahtokohtana, myds esille tulleita gjatuskulkuja yhdistévind konteksteina. Tutkielmani
lopuks veddn vield yhteen Krenin elokuvien dokumentaarisuuden erityisyytta.
Rakennan yhteenvetoni elokuvan 22/71 Auf Der Pfaueninsel®® ympérille.
Alkuteksteissa ” Perhe-elokuvaksi” nimetty Auf Der Pfaueninsel jéa usein
huomiotta, eikd sitd yleensd lasketa enda Krenin aktionisti-elokuvien joukkoon
kuuluvaksi, vaikka elokuvassa seurataankin Gunter Brusia. Elokuvassa Brusin seurue
on matkalla "riikinkukkosaarella’. Y mpéaristo, linnut seké (yli puolet elokuvan kestosta
kattavissa) akuteksteissd tarkkaan nimetty seurue j8avdt kuvaamatta tai pysyvéat
tunnistamattomina taustalla. Kren on tiivistanyt matkakertomuksen vain muutamaan
otokseen Brusin suorittamista epamadraisistd toiminnoista. Nama otokset ovat
tavun "brus’ rgaaminen bussin kyljen tekstistd, jalkaterén katukiven koloon
tyontdaminen, kameran horjahtaminen seka Brusin horjahtaminen. Elokuva on

esimerkillinen huono kotielokuva jo aiheensa ja kuvamateriaalinsa puolesta. Samalla se

21 gyom. " Riikinkukkosaarella’.
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on kiinnostava teos nimenomaan epamaardisyydessdan. Auf Der Pfaueninsel pystyy
kiteyttamaan monta Krenin tyylille ja dokumentaarisuudelle tyypillista piirretta.

Ensinnékin sen havainnollistaman huonon kotielokuvan késite kuvaa
hyvin Krenin luonnetta tallentgjana. Sen mukaan kuvamateriaalin valinnassa Krenia
kiinnostavat eniten epédolennaisuudet ja epaselvyydet, joista usein viimeistddan uuteen
yhteyteen leikatessa paljastuu kiinnostavia yksityiskohtia. Kuvauksessa valintaprosessi
on l&sné Krenin kameran harhailussa. Huonon kotiel okuvan dokumentaarisuuden on siis
[0ydyttava jostakin muualta kuin itse tallennetun kuvamateriaalin merkityksestd. Kren
e rgaa tapahtumasta sita parhaiten kiteyttévia hetkia, eikd myosk&dn korosta
valinnoillaan omaa argumenttiaan (joitakin mythemméan tuotannon poikkeuksia lukuun
ottamatta). Huonon kotielokuvan dokumentaarisuus sijoittuu sen nykyhetkiin.

Itse kuvatun illusionistinen siséltd on toissijaista. Olennaista e talléin ole
se, missa Brus on joskus ollut, vaan se mité tapahtuu siind hetkessa kun Kren kdynnistéa
taman edessd huonolaatuisella filminpatkalla ladatun kameransa. Keskiéon nousee
vuorovaikutus. Kuvaushetkessa tama ilmenee avoimena leikking, jossa Kren kuvaa ja
Brus puuhailee jotain. Kuvamateriaalissa vuorovaikutus seka kuvauksen toiminnallisuus
ilmeneva hyvin kuvaparissa, jossa Brusin horjahdus seuraa kameran horjahdusta.
Katsomiskokemuksessa Krenin elokuvat korostavat muuttuvaa nykyhetked myds
korostuneen materiaalisuutensa seka katselukokemusten vélisten variaatioiden kautta.
Té&ta odottamattomuutta ilmentévét erityisesti Krenin nopeatempoisesti leikatut elokuvat.
Téa kautta Krenin elokuvien dokumentaarisuus liittyy nykyhetken avoimeen,
vuorovaikutteiseen ja hahmottoman rajaa hipovaan tasoon. Niiden dokumentaarisuus ei
saa merkitystéan illusionismista, vaan péinvastoin kuvaushetken ja filmiobjektin
korostamisesta.

Toinen Krenin dokumentaarisuudelle merkittava piirre on hanen tapansa
leikata elokuvia, mink& juuret ovn johdettavissa strukturalismiin seka Krenin
vahdvaraiseen ja sdastelidaseen elamantapaan. Auf Der Pfaueninselissa leikkaus on
poikkeuksellisen minimalistista, mutta tehokasta. Brusin eleiden epamaéréisyys, niiden
omituinen rgjaus ja vahdisten kohtausten nopea yhteen leikkaaminen ilmenevét
koomisena kokonaisuutena. Elokuvassa on niin vahan tarttumapintaa, etté se kannustaa

katsojaa syventymaan erityisen voimakkaasti siihen mitd on tarjolla. Esimerkiksi Brusin
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jalan asettaminen katukiven koloon toimii |dhtokohtana lagjalle aktionistien
materiaalisuuskasityksiatiivistavale symboliikalle.

Auf Der Pfaueninselin  dokumentaarisuus on ennen  kaikkea
olemassaolevan kuvamateriaalin ja siind ilmenevan kohtaamisen dokumentaarisuutta.
Sekd leikkaus ettd Krenin tapa korostaa filmin materiaalista luonnetta korostavat
elokuvan valitontd materiaalista ldsndoloa. Samalla leikkaus kuitenkin luo myds
abstraktimman tason taman materiaalisen tason rinnalle. Jérjestelméllisyytensa kautta
Krenin leikkaus korostaa el okuvien matemaattista luonnetta. Y ksittéisista otoksista tulee
téssd jéarjestelmédssa jopa informaation pienimpadn yksikkoon, binaarikoodiin,
verrattavaa dataa. Tatd kautta ne saavat merkityksensd vasta kokonaisuudessa. Tama
kokonaisuus e noudata elokuvan perinteistd jatkuvuutta korostavaa ja illusionistista
logiikkaa. Sen sijaan Kren luo oman erilaisten jatkuvuuksien kietoutumisten
jarjestelméan.  Jarjestyksen korostuminen nostaa dokumentaarin - subjektiivisen
nékokulman merkityksen etualale. Dokumentaarisuus on ana riippuvainen
subjektiivisesta vdliaikaisesta ja katoavasta suhteesta kuvattuun ilmiéon. Huomio
korostaa lopulta dokumentaarisuuden Kiinnittymistd materiaalisuuteen, vaikka se saa
merkityksensa abstraktion kautta. Abstraktiollakin on materiaalinen |ahtokohtansa.

Krenin elokuvien abstraktiota lisdavien tyylillisten piirteiden kautta jaa
filmille piirtyvan kohtaamisen merkitys usein avoimeksi. Katsojan on mahdollista
tulkita elokuvaa joka kerta eri tavalla Téssd yhteydessa my6s kuvamateriaalin
indeksiset tasot voivat tulla merkityksellisiksi. Krenin dokumentaarisuuteen kuuluu
heilurimainen liike epéselvan ja esittévan kuvamateriaalin valilla. Tapauksittain elokuva
voi toimia dokumentaarina Brusista, Krenistg, heidan yhteistyostéan, pelkasta kuvatusta
hetkest tai sen hahmottomuuksista. Krenin teokset ovat avoimia dokumentaarisuuden
kontekstisidonaisuudelle. Elokuvat korostavat, kuinka niiden dokumentaarisuus ei
kiinnity mihinkdan tiettyyn tasoon, vaan on jatkuvassa liikkeessa. Krenin
dokumentaarisuus on jatkumossa Krenin ja aktionistien materiaalismiin nadhden.
Elokuvissa materiaalisuuteen kiinnittyva dokumentaarisuus on kaikkeen materiaaliin
verraten jatkuvassa muutoksessa.

Konkreettisimmin Auf Der Pfaueninselin dokumentaarisuus ulottuu Brusin
ja Krenin kohtaamiseen. Rakeisdlla filmilla Brusin suorittamat kompel6t "taidetta ja

arkitodellisuutta yhdistévét” toiminnot tuovat esiin aktionistien ilmaisua piristavan
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itseironisen tason. Liséks Auf Der Pfaueninsel murtaa melko yhtendiseksi
muodostunutta kasitystd Brusin tyylistd. Muissa elokuvissa Brus on aarimmaéisen
vakava ja suunnitelmallinen, mutta Auf Der Pfaueninselissi hén paljastaa spontaanin ja
humoristisen puolensa. Jannitteessd korostuu kaiken ké&ytannon aktioon liittyva
joustavuus verrattuna materiaaliaktioiden monumentaalisuuteen. Késitys Brusin
yhtendisesta tyylista on syntynyt jokseenkin ohjelmallisen aktioiden sarjan kautta. Brus
on suunnitellut ne tallennettaviksi, ja sitd kautta pystynyt karsimaan taiteilijakuvaansa
liittyv84 odottamattomuutta. Sen sijaan satunnaisen tuntuinen kohtaaminen Krenin
kameran kanssa luo sérgja téhan taiteilijakuvaan. Lahtokohtaisesti Auf Der Pfaueninsel
ndyttaytyy kotielokuvana, jolloin sitéa voitaisiinkin tarkastella kuvauksena Brusista
taiteilijakuvansa ulkopuolella. Kuitenkin aktionistien katsomus taiteen ja arjen suhteesta
asettaa Brusin toiminnan toiseen kontekstiin. Elokuvaa voi 18hestyé parodisena aktiona
Brusin olemuksesta performanssitaiteilijana seké kaiken kéytannon aktiosta.

Samalla se toimii kurkistusaukkona Krenin ja aktionistien suhteeseen
paitsi tybtovereing, my6s ystavind Tutkielmassani olen kuvannut osapuolia
vastakkainasettelun savyttamand - todelisuudessa suhde on kuitenkin ollut
moniulotteisempi. Auf Der Pfaueninsel eroaa muista aktionistielokuvista etualalla
olevan vuorovaikutteisuutensa vuoksi. Muissa aktionistielokuvissa vuorovaikutus on
hienovaraisempaa. Auf Der Pfaueninselissa kiteytyy hyvin Krenin ja aktionistien
taiteiden toisiinsa kietoutuminen. Elokuvassa Brusin toiminta muodostuu suhteessa
Krenin kuvaukseen. Vastavuoroisesti hdn piirtéd ensimmaéisessa otoksessa nimensa
filmille ja muodostaa sen pé&asialliset kiinnekohdat eleillédn. Elokuvaa e olis
olemassa ilman hénen lasnéoloaan. Kren ja Brus luovat yhdessa sita todellisuutta, jonka

Krenin kameratallentaa.
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LAHTEET

Elokuvat

Kren, Kurt (ohjaus, kuvaus, leikkaus ja tuottaja):

1/57 Versuch mit Synthetischem Ton. MV, 1:23 min. Itavalta 1957.
3/60 Baume im Herbst. MV, 5:03 min. Itavalta 1960.

5/62 Fenstergucker, Abfall etc.MV, 4:48 min. Itédvalta 1962.

6/64 Mama und Papa. Véri, 3:57 min. Itévalta 1964.

7/64 Leda mit dem Schwan. Véri, 2:56 min. [tévalta 1964.

8/64 Ana. MV, 2:40 min. Itévalta 1964.

9/64 O tannenbaum. Véri, 2:56 min. Itavalta 1964.

10/65 Sl bstverstuummelung. MV, 5:19 min. Itavalta 1965.

10B/65 Slber-Aktion Brus. MV, 2:34 min. Itavalta 1965.

10C/65 Brus wunscht euch seine Weichnachten. MV, 2:56 min. Itévalta 1965.
11/65 Bild Helga Philipp. MV, 2:29 min. Itéavalta 1965.

13/67 Snus Beta. MV, 5:58 min. Itavalta 1967.

12/66 Cosinus Alpha. Véri, 9:16 min. [tavalta 1966.

16/67 20. September. MV, 6:53 min. Itéavalta 1967.

22/71 Auf Der Pfaueninsel. MV, 1:21 min. Itavalta 1971.

37/78 Tree again. Véri, 3:46 min. USA 1978.
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