HELSINGIN KAUPPAKORKEAKOULU

TAIDEMARKKINAT — INSTITUUTIOT JA INFORMAATIO

Kansantaloustieteen
Helsingin Pro gradu-tuthelma.
Kauppakorkeakoulun Anna-Rosa Lappalainen
Kirjasto Kevit 1999
2653
Kansantaloustieteen laitoksen

laitosneuvoston kokouksessa 5 / 2 1999 hyvaksytty

arvosanalla hyvé (70 p.)

professori Pertti Haaparanta KTL Annukka Jyrama




HELSINGIN KAUPPAKORKEAKOULU TIIVISTELMA
Kansantaloustieteen pro gradu —tutkielma
Anna-Rosa Lappalainen - 29.1.1999

TAIDEMARKKINAT — INSTITUUTIOT JA INFORMAATIO

Tavoitteet

Tutkielman tavoitteena oli kartoittaa mahdollisimman
kokonaisvaltaisesti tekijét ja ilmiét, jotka tulisi ottaa huomioon
tutkittaessa taidetta sijoituskohteena.

L#hdeaineisto ja tutkimustapa

Pastelmat

Avainsanat

Tutkimuksen ldhdeaineistona kéytettiin kirjallisuutta, lehtiartikkeleita
ja haastatteluja. Markkinoita tutkittiin seké kansantaloustieteen etté
taidemaailman nik6kulmista. Taidehyddykkeet ja taidemarkkinat
pyrittiin asettamaan analyyttiseen kehikkoon, jotta niité voitaisiin
tutkia kansantaloustieteen tyokaluin.

Taidemarkkinoilla markkinainformaatio on niukkaa ja usein
episymmetrisesti jakautunutta. Taide-esineiden uniikkius tekee
jokaisesta taiteen omistajasta monopolistin ja siksi teosten hinnat
maigrdytyvit kuten monopolistisilla markkinoilla. Taiteen omistajalleen
tuottama hy6ty on jaettavissa kahteen komponenttiin: rahalliseen
hy6tyyn ja esteettiseen hyotyyn, jonka omistaja saa teoksen
katselemisesta. Esteettisen hy6dyn olemassaolon vuoksi
taidesijoitusten tuotto on rahoitussijoituskohteiden tuottoa alhaisempi.

Taidemarkkinat, taidehyddykkeet, epdsymmetrinen informaatio
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1 JOHDANTO

Kulttuuritaloustiede on kansantaloustieteen haara, joka tutkii taide- ja
kulttuurimaailmaa kansantaloustieteen kisittein. Tutkimuskohteina ovat m.m.
viihdeteollisuus, taiteilijan asema, yhteiskunnan tuki kulttuurille, kulttuurin yleiso ja
kuvataiteen markkinat. Kulttuurin taloustiedettd on tutkittu systemaattisesti 1960-

luvulta ldhtien ja se on vakiinnuttanut asemansa yhteni taloustieteen osa-alueena.

Kuvataiteiden osalta kulttuuritaloustieteilijdt ovat tutkineet m.m. museoita ja niiden
yleisdd, taidemarkkinoiden rakennetta ja taiteilijoiden tuloja. Yksi hyvin
mielenkiintoinen kuvataiteisiin liittyvé tutkimusalue on taidemarkkinoiden tarkastelu
sijoittajan nikokulmasta. Aihetta on tutkittu kansainvilisesti melko paljon, mutta
Suomen osalta paljon vihemmin. Suomen taidemarkkinoita ovat tutkineet m.m. Liisa
Uusitalo ja Annukka Jyrdmai (1992), jotka kartoittivat markkinoiden trendejd 90-luvun
alun laman kynnykselld, ja Pauliina Laitinen-Laiho (1998), joka valmistelee
vditoskirjaa Turun yliopistolle 1980-1990-lukujen taiteen myynnistdi ja
hinnanmuodostuksesta.

Tamin tutkimuksen tavoitteena on kartoittaa taidemarkkinoiden erityistd
problematiikkaa tutkittaessa nimenomaan taidetta sijoituskohteena. Taidehyddykkeet
ja taidemarkkinat pyritdsn asettamaan analyyttiseen kehikkoon, jotta niitd voitaisiin
tutkia kansantaloustieteen tyokaluin. Kartoituksesta on tehty niin kattava kuin
mahdollista, koska ainakaan suomenkielelli téllaista laajaa kartoitusta ei ole aiemmin
tehty.

Tutkimus ldhtee lyhyen kulttuuritaloustieteen esittelyn jilkeen liikkeelle
taidehy6dykkeiden médrittelystd taloustieteen kisittein. Taidehyodykkeilld on monia
ominaispiirteitd, jotka tekeviit niistd hyvin erikoislaatuisia muihin hyddykkeisiin
verrattuina. Nimé ominaispiirteet vérittivit myos taidemarkkinoita, joita tarkastellaan
taidehyddykkeiden jdlkeen. Erityisesti taidemarkkinoiden kohdalla tutkitaan eri

instituutioita ja niiden merkityksid ja markkinavoimaa taidemaailmassa. Tdmén



jilkeen tarkastellaan muun muassa erilaisia taidemarkkinoille sovellettavissa olevia
kysyntimalleja. Tést4 passtédn erittdin mielenkiintoiseen ja leimaa-antaavaan ilmidén
taidemaailmassa: niukkaan ja epdsymmetriseen markkinainformaatioon, jota
tarkastellaan useiden kansantaloustieteen mallien valossa. Lopuksi pohditaan
soveltuuko taide sijoituskohteeksi, ja jos soveltuu, millaisia preferenssejd siihen
sijoittavilla tulisi olla. T#td tarkastellaan sekd kirjallisuuden ettd seitsemén
taideinvestointien tuottoja tarkastelevan tutkimuksen pohjalta.

2 KULTTUURITALOUSTIEDE

Vaikka taidemarkkinat ovat olleet olemassa kauemmin kuin monet muut taloustieteen
yleisemmin tutkimat markkinat, taiteen taloustieteend tunnettu tutkimuksen haara on
kansantaloustieteen ~ oppi-isit  eivdit olekaan  systemaattisesti  tutkineet
taidemarkkinoita, oli monelle heistd taide kuitenkin rakas harrastus. Adam Smith
kirjoitti vakavasti otettavia esseitd musiikista, maalaustaiteesta, tanssista ja
runoudesta. John Ruskin oli johtava viime vuosisadan arkkitehtuuri- ja taidekriitikko.
Jotkut toiset ovat olleet jonkin sortin taiteilijoita itsekin. Keynes oli aktiivinen ja
intohimoinen maalaustaiteen, teatterin ja baletin ystdvd, naimisissa vendldisen
ballerinan kanssa ja mukana perustamassa ”Arts Council of Great Britainia”, joka on
merkittévin julkisen tuen kanava taiteelle Isossa Britanniassa vield nykypéivénékin.
Mutta vaikka Keynes puhui ja kirjoitti usein taiteiden merkityksellisyydesti
yhteiskunnalle, hin ei koskaan liittinyt taidetta kansantaloustieteelliseen
teoriakehikkoon. Vasta vuonna 1959 John Kenneth Galbraith yhdisti systemaattisesti
taiteen ja taloustieteen esitelmésséin, joka julkaistiin vuonna 1960 teoksessa The
Liberal Hour. Hin tutki taiteilijan taloudellista asemaa ja mahdollisuutta edistéd
Yhdysvaltojen vientid muotoilun avulla. Suunnilleen samoihin aikoihin toisella
puolella Atlanttia Sir Lionel Robbins ensimmiisend nykyajan brittildisend
taloustieteilijénd tutki valtion tukien merkitysti taide-eldmille ja julkisten museoiden
ja gallerioiden rahoittamista. Pian sen jilkeen Peacock 1969 tutki taiteen tukiaisia



perinteisessd hyvinvoinnin taloustieteen viitekehyksessd. Kuitenkin, jos modernille
kulttuuritaloustieteelle tdytyy mééritelld lahtSpiste, on se ekonomisti-taiteilija William
J. Baumolin ja William Bowenin kirjan Performing Arts - The Economic Dilemma
julkaiseminen vuonna 1966. Téssd teoksessa ensimmdisen kerran taidemaailma oli
systemaattisen teoreettisen ja empiirisen tarkastelun kohteena. Se osoitti niille
taloustieteilijoille, jotka silloin vilittivdat lukea sen, millaisen uuden ja haastavan
tutkimusalueen kirja avasi, tuttuja taloustieteellisié tykaluja hyvikseen kéyttéen.
(Throsby 1994, 1-2)

Monien mielesti taidemaailma ei kuuluu taloustieteen piiriin, ja taloustieteilijéiden ei
my®dskéin tulisi pyrkié tutkimaan sitd. Kun kysytédin ovatko totuus, kauneus ja hyvyys
sen arvoisia mitd ne maksavat, tarkoittaa se arvostelijoiden mielestd niiden
alentamista. Taloustieteellinen ndkokulma taiteeseen ei pyri korvaamaan estetiikkaa,
kritisismid tai taidehistoriaa, ennemminkin tdydentimién niitd. Se katsoo taidetta
nikskulmasta, joka on hyvin erilainen kuin taidetta perinteisemmin tutkivat tieteet,
jolloin se myds ndkee erilaisia asioita. Oikein kéytettynd nidin saatu tieto voi olla
hyvin informatiivista. Riippumatta siitd, kuinka paljon arvostamme taidetta ja
kulttuuria, niitd tuottavat yksil6t ja instituutiot, jotka toimivat yleisen talouden sisillé,
joten ne eivdt voi paeta materiaalisen maailman rajotteita. Taloustiede on paljon
enemmin kuin kokoelma tekniikoita, joita voidaan kéyttdd taloudellisten systeemien
toiminnan tutkimiseen ja analysoimiseen. Se on ennemminkin tapa katsoa maailmaa
“rationaalisen toiminnan logiikan” nikokulmasta. Siksi taloustieteilijéilld ei ole
juurikaan vaikeuksia tutkia toimintoja, joilla ei ensi ndkemadltd néyttdisi olevan mitd4n
tekemisti taloustieteen kanssa. Aina ei taloustieteen antama selitys ole yhté valaiseva,
mutta yllattivin monissa yhteyksissid se antaa vilittdmid, dramaattisia nakemyksié.
Taloustieteilijit ymmaértévit taiteen konseptin alkavan yksilon preferensseistd tai
arvoista. TAmé erottaa taiteen taloustieteellisen konseptin syvillisesti muista taiteen
méiritelmistd, jotka ldhtevdit melko erilaisista periaatteista, esim. esteettisen
kauneuden mielikuvasta, joka rakentuu syvillisemmille filosofiselle pohjalle. Se
eroaa myds huomattavasti taiteen konseptista, jonka taide-ekspertit médrittelevét.
Taloustieteellisen ldhestymistavan mukaan yksilén preferenssit taiteen suhteen
havainnoidaan, mutta miti#4in normatiivista arvostelua ei tehdi: taide téssd mielessd

on, mitd ihmiset ajattelevat sen olevan. Taloustieteilijit eivdt voi, eivitkd halua



mééritelld, mikd on “hyvdd” tai “huonoa” taidetta koska se ei ole heidin ammatillisen
kykynsé puitteissa. He jattévit timén kysymyksen pohtimisen sellaisille tieteenaloille,
joilla on sithen paremmat vilineet. -

(Grampp 1992, 3-5, Heilbrun & Gray 1994, 3, Blaug 1985, 13-14, Peacock & Rizzo

1994, 5-6)

Peacock & Rizzo (1994, 4-13) maddrittelevit taloustieteellisen ldhestymistavan

taiteeseen seuraavasti:

(1) Yksilét, eividt ryhmét, valtiot tai koko yhteiskunta, ovat taidemaailman toimivat
yksikot (metodologinen individualismi). Témai ei kuitenkaan tarkoita, ettd yksilot
toimivat eristyksissd, vaan he ovat jatkuvasti kanssakdymisessd keskendéin. On
my0s huomattava, ettd yksilét muodostavat instituutiot.

(2) Kéyttiaytyminen riippuu yksil6llisistd preferensseistd, mutta mys resurssien, ajan
tai yksiloon kohdistuvien normien asettamista rajoitteista.

(3) Yksilot ajavat omaa etuaan; heidén kayttdytymisensd on yllykkeiden médrddmas.

(4) Muutokset kaytoksessd lasketaan niin pitkdlle kuin mahdollista rajoitteissa
tapahtuvien muutoksien tiliin, koska jalkimmaiiset ovat paremmin havaittavissa.

Tama strategia mahdollistaa tekeméén empiirisesti testattavissa olevia véittdmia.

Kuten edelld todettiin, kulttuuritaloustiede on kasvava taloustieteen haara.
Lisdéntyneen tutkimuksen ja julkaistun kirjallisuuden lisdksi kulttuuritaloustieteelld
on oma jérjestdnsd, The Association of Cultural Economics, joka perustettiin vuonna
1973, aikakauskirja Journal of Cultural Economics, jota on julkaistu vuodesta 1977 ja
sadnnollisesti kokoontuva kansainvilinen konferenssi joka pidettiin ensimméisen
kerran 1979.



3 TAIDE HYODYKKEENA

Christian Barrére ja Walter Santagata (1997, 19-20) kertovat artikkelissaan Brancusin
oikeudenkdynnisti (Brancusi Trial), joka kiytiin Yhdysvalloissa 1920-luvulla.
Brancusin veistoksesta “oiseau dans 1’espace”, lintu avaruudessa, joka oli myyty
yhdysvaltalaiselle kerilijélle niyttelyn aikana, vaadittiin tuontiveroa, vaikka vuoden
1913 Tariff Actin mukaan taideteokset olivat verovapaita hyddykkeitd. Brancusi
joutui haastamaan tulliviraston (Customs Administration) oikeuteen saadakseen
viranomaiset hyviksym#sin veistoksensa taideteokseksi. Oikeudenkdynnissd
keskityttiin teoksen esteettiseen laatuun ja siihen, oliko veistos, tdysin siledksi hiottu
pronssinpala, kisin valmistettu. Veistos ei muistuttanut lintua ja jotkut todistajiksi
kutsutut taiteilijat ja kriitikot olivat sitd mieltd, ettei se ollut taideteokseksi
luokiteltavissa. Brancusi voitti, mutta tuomari ei nojautunut pé4toksesséén lakiin vaan
esteettiseen arvostelmaan. Tuomio oli, ettd teos, vaikka sitd olikin vaikea hahmottaa
linnuksi, oli siitd huolimatta miellyttivé katsella ja oli siis tuotavissa Yhdysvaltoihin

verovapaasti.

T4ma4 oikeustapaus havainnollistaa sitd, millaisten ongelmien kanssa nykytaiteilijat ja
muut taiteen ja talouden rajamailla toimivat joutuvat tekemisiin. Pohdin téssé luvussa
taidehyddykkeiden ominaispiirteitd ja problematiikkaa muihin hy&dykkeisiin
verrattuna ja yritén selvittis, miten niihin tulisi suhtautua kansantaloustieteellisessd
analyysissi. Monet tutkijat korostavat taidehyddykkeiden semioottista luonnetta, joka
tarkoittaa sité, ettd taide-esineelld on paljaan fyysisen tasonsa lisiksi my&s muita -

mielikuvatasoja — jotka ovat subjektiivisia ja vaikeasti méériteltdvissé.

Barrére ja Santagata (1997, 20-21) arvostelevat USA:n vuoden 1913 Tariff Actin
mésritelméi  taide-esineisti, jonka mukaan niiltd vaaditaan seuraavat kolme
ominaisuutta: (1) taideteos on alkupergiskappale, ei kopio (multiple); (2) taideteos on
kisin, ei teollisesti valmistettu; (3) sen tiytyy olla tdysin hyddytén. Barréren ja
Santagatan mielesti tillainen médrittely on vanhentunut; originaliteettivaatimusta ei

voida soveltaa esim. valokuviin, pronssiveistoksiin, ja etsauksiin. Késityon vaatimus



puolestaan jéttd# toissijaiseksi seikan, ettd taiteilijan tyd on erilaista kuin esimerkiksi
kisityoldisen tyd. Jilkimmdisen tySpanos voidaan korvata jonkun toisen saman
ammatin edustajan tySpanoksella, mutta eri taiteilijoiden tydpanokset ovat tdysin
heterogeeniset ja korvaamattomat. Nykytaide on my®s hylédnnyt taiteilijan taidot ja
tekniikan hinen taiteensa laadun mittana ja pitdd sen sijaan ideaa henkisessd
muodossa tirkeimpénd taiteen arvostelukriteerind kuin materiaalista toteutusta.
Myéskin kolmas vaatimus on kirjoittajien mielestéd vaikea, koska sitd on vaikeaa
yleistdd. Esimerkiksi afrikkalaisen heimon surunaamiota voidaan pitdd sekd

kéyttoesineend ettd taideteoksena.

Throsby (1994, 3) mddrittelee taidehyddykkeiden ominaispiirteitd seuraavsti:
Taideteoksia tuottavat taiteilijat, jotka ovat yksil6itd. Jonkun tietyn taiteilijan typanos
ei ole korvattavissa kenenk#n toisen tySpanoksella, joten jokainen tuotosyksikko on
differentioitu jokaisesta muusta tuotosyksikostd. Jo edesmenneiden taiteilijoiden
tarjonta ei ole lisdttdvissd. Taidehyodykkeitdi voidaan kopioda, muttei tuottaa
uudelleen, joten jokaista taidehyddykettdi on olemassa vain yksi uniikkikappale.
Taidehyddykkeet ovat &driesimerkki heterogeenisestd hyodykkeestd. Samalla
taidehyddykkeet luovat osan kansakunnan tai koko maailman kultturillisesta
padomasta (jotkut enemmin kuin toiset). Niilli on siis julkisen hyddykkeen
luonteenpiirteitd, varsinkin silloin kun ne ovat esilld galleriassa tai museossa. Koska
taidehyddykket voidaan myydi edelleen, ja niiden hinnat voivat nousta ajan kuluessa,
niilld on rahoitusvarallisuuden piirteit ja niid4 voidaan kéyttda vilineend inflaatiolta
suojautumiseen., varallisuuden sdilytysmuotona tai spekulatiivisen pdfomahyddyn
lahteena.

Gramppin mukaan (1992, 35, 74) maalausta voi pitdd padomahyddykkeend jos sen
odotetaan tuottavan rahallista hy6tyd, eli jos silld oletetaan olevan rahallista arvoa
niin kauan kuin se kestdsi fyysisesti. Vanhojen mestarien teokset kuuluvat tdhén
kategoriaan. Jos maalauksen ei odoteta olevan arvokas koko fyysisen kestonsa ajan,
voidaan sitd pitdd kestokulutushyddykkeend, joka on altis arvon alenemiselle.
Tallainen hyddyke hylétéin ennen kuin se on kulunut loppuun. Suurin osa taiteesta

kuuluu tihin kategoriaan: ne menettivit kaiken arvonsa ajan kuluessa. Se, mitd on



sdilynyt tdhdn pdivddn asti, on jotain, mitd aiemmat sukupolvet uskoivat olevan
sdilyttimisen arvoista, eivitkd edusta kaikkea ajan kuluessa tuotettua taidetta
kokonaisuutena. Taide tehddin yleensd luomishetkend vallitsevia olosuhteita
silmillépitien. Se, mitd ostajat haluavat ja mité taiteilijat tarjoavat, voi muuttua
nopeasti. Tdmi pitdd paikkaansa tarkasteltiinpa taidetta sitten taloustieteen - tai jostain
muusta nékékulmasta.

Olkoon maalaus sitten padoma- tai kulutushyoke, sitd arvioidaan sen jollekulle
tuottaman hyddyn perusteella. Kaikki kulutus- ja pdiomahyddykkeet ovat tdmén
luonteisia.  Niitdi  kutsutaan reaalisiksi  sijoituskohteiksii Ne  eroavat
rahoitusvarallisuudesta siind, ettd jdlkimméisten omistaja saa hyddyn korkona,
osinkoina tai rahana, mutta esimerkiksi taiteen omistaja saa nautintonsa taide-esineen
omistamisesta. Hinen omistamisestaan saama hy6ty voi ilmeti siind, ettd hdn nauttii
taideteoksen katselemisesta, siind, ettd hdn voi kutsua toisia katselemaan teosta, tai
siind, ettd omistaja tietdd muiden tietdvén sen kuuluvan hinelle. Visuaalisista taiteista
saatu hydty on nautinto, joka saadaan visuaalisesta kokemuksesta, jonka ne tuottavat
jollekin, oli se sitten taide-esineen omistaja tai joku muu. Jos visuaalisesta
kokemuksesta nauttiva henkild ei ole taide-esineen omistaja, saa omistaja kuitenkin
tyydytyksensi siité, ettd hén tietdd omistavansa jotain, joka on muiden arvostamaa.
(Grampp 1992, 36)

Annukka Jyrim#n mukaan (1995, 9) taide-esinettd voidaan pitid myds
palveluhyddykkeeni siind mielessd, ettd se tuottaa kuluttajalle esteettisen eldmyksen,
taidekokemuksen.  Erityisesti museoissa, gallerioissa ja  taidekaupoissa
taidehyddykkeitd voidaan kuluttaa my6s vain tilld tavoin, hankkimatta fyysistd
tuotetta, s.o. taide-esineen omistusoikeutta. Taiteen ostajalle fyysinen tuote ja
taidekokemus ovat erottamattomat: ostaessaan taide-esineen ostaja ostaa myds

mahdollisuuden nauttia aina uudelleen sen tuottamasta esteettisestid kokemuksesta.

Peacock ja Rizzo (1994, 56) pohtivat, onko kulttuurihyédykkeiden laatu ainakin
jossain médrin puolueettomasti médriteltédvissd. Heiddn mukaansa taideteos ei ole

ainoastaan taiteilijan luovuuden hedelmé, vaan sen synnyttdmiseksi on tarvittu myos



teknisid taitoja, jotka on ensin hankittu opiskelemalla. Siksipi tdytyisi olla mahdollista
arvostella taiteilijaa jollakin objektiivisella tavalla ainakin hinen teknisten taitojensa
perusteella. Vaikeaa voi olla médritelld, missd luovuus alkaa ja teknisiset taidot
loppuvat. Usein kéy niin, ettd taidekriitikotkin ovat jopa teknisten taitojen osalta eri
mieltd jonkun tietyn taiteilijan toistd. Kulttuurihyddykkeen laatu on Peacockin ja
Rizzon mukaan tdysin subjektiivinen arvostus, jota ei voi mddritelld milldén
objektiivisesti havaittavalla piirteelld. Kuluttajat eivét ole samaa mieltd laadusta, vaan
se, kuka pitia mistékin taideteoksesta, on tdysin subjektiivista.

Gramppin mukaan (1992, 56) taide on myds meriittihyddyke. Se on jotain, josta
ihmiset ajattelevat, ettd heilld tdytyisi olla sitd enemman, ja he pitévét sitd hyvénd
itselleen. Kuitenkin monista syistd - tottumuksen, laiskuuden, tai halun puutteen -
mutta ei kustannusten - takia he eivit kuluta tai omista sitd niin paljon kuin heididn
mielestédn tdytyisi. Meriittihyddykkeilld on vastakohtansa demeriittihyddykkeissd,
kuten tupakassa, alkoholissa, roskaruoassa, ym.

Dominique Sagot-Duvauroux’n (1993, 120-123) mielesti taideteos itsesséén ei riitd
yleison kiinnostuksen herittimiseen. Vilittdjien tdytyy korostaa ostajalle sen
tarkoitukseen soveliaita ominaispiirteitd todistaakseen taulun merkityksellisyyden
taiteilijan tuotannossa ja taidehistoriassa yleensdkin. Myyjé voi suuresti lisétd ostajan
kiinnostuneisuutta jostain neuvottelun kohteena olevasta taulusta. Teoksen alkuperd ja
tarina on olennainen osa ostettua teosta. Taiteen ostajilla on lukuisia motivaatioita.
Sen lis#ksi, ettid he odottavat teoksen emotionaalisesti ja dekoratiivisesti puhuttelevan
heits, he voivat odottaa hankinnaltaan my&s rahallista tuottoa, tai olla kiinnostuneita
siitd, mitd muut ajattelevat heidén hankinnastaan (kerskailumotiivi). Ostajalla voi olla
myds hyvintekevdisyysmotiivi tukea jotain taiteilijaa vaikeuksissa. Itse teosta,
irroitettuna kontekstistidin, voi arvostella vain dekoratiivisesti tai emotionaalisesti:
koon, tekniikan, kisitellyn aiheen, taiteilijan taitavuuden mukaan, josta jokainen on
kykeneviinen lausumaan oman mielipiteensé. Jotta keréiljd voisi tehdd johtopédtoksid
taideteoksen artistisesta, spekulatiivisesta tai kerskailuarvosta, hinen tulee tietdd
jotain teoksen taidehistoriallisesta merkityksellisyydestd, sen aiemmista omistajista,
sen myyjéstd jne. Ostaja on myds kiinnostunut taideteoksen aitoudesta, koska
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nimenomaan aitous ja alkuperd erottavat teoksen muista teoksista ja antavat sille
spekulatiivisen arvon. Vilittdjien tehtévé on siis vakuuttaa ostaja teoksen aitoudesta ja

luoda sille persoonallisuus.

4 TAIDEMARKKINAT

Taideteoksia on ostettu ja myyty vuosituhansia. Kansainvilistd taidekauppaa on kiyty
ainakin 4000 vuotta ja kauppaa maiden siséll4 sitikin kauemmin. Taidemarkkinoiden
pitkéd ikd on Gramppin (1992, 162) mukaan merkki siité, ettd kaupankéynti on taiteen
vilttdméton elementti. Téssd luvussa késittelen eri aikojen taidemarkkinoiden
organisaatiomalleja ja niiden erityispiirteitd. Lopuksi tutkitaan taidehyédykkeiden
erikoislaatuisuuden vaikutuksia markkinoihin ja taiteen ensi- ja jalkimarkkinoita.

Dominique Sagot-Duvauroux (1995) kuvaa artikkelissaan eurooppalaisten
taidemarkkinoiden kehittymisté keskiajalta nykypéivéan kolmen erilaisen jérjestelmén
kautta:

Keskiajalla taidemarkkinat noudattivat kiltajarjestelmééd (systéme de corporation),
jolloin teosten laatua arvosteltiin ennen muuta kohteen fyysisten ominaisuuksien
perusteella. Markkinat olivat kysynnén dominoimat ja laatu oli méériteltdvissd ex-ante
kustannusarvion perusteella, jossa ilmoitettiin teoksen koko, tekniikka ja kiytetyt
materiaalit. Tekijdn ominaispiirteet vaikuttivat hintaan sen kautta, millaisessa arvossa
taiteilijan tai hénen oppilaidensa teoksia yleensd pidettiin (josta on seurannut
merkittdvid ongelmia aitoudenmédrityksen kannalta). Maine kisitteend oli tietysti
olemassa, mutta se oli enemminkin seuraus taiteilijan tunnustetusta taitavuudesta
kasitelld jotain aihetta. Vain tité kautta teoksen sommittelu vaikutti sen hintaan.

(mt, 622-623)

Akateeminen jérjestelmd (systéme académique) tuli Kkiltajérjestelmédn kanssa

kilpailevaksi 1600-luvulta ldhtien. Siind sommittelu tuli taulun arvon kannalta
keskeiseksi tekijéksi. Sitd pidettiin taiteilijan taitavuuden ja osaamisen mittarina.
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Kisityoldistaiteilija muuttui tiedemiestaiteilijaksi (peintre savant). Historialliset
aiheet, joita pidetdén kaikkein vaativimpina maalata, koska taiteilijan tulee kuvata
ihmisid liikkeessd, tulivat kaikkia muita suosituimmaksi. Taiteilijan ammatti tuli
sosiaalisesti kisity6ldisen ammattia arvostetummaksi. Ndmé kaksi jarjestelméi elivit
rinnan 1800-luvulle asti. Kisityoldistaiteilijat varmistivat todellisuutta kuvaavien
taidemarkkinoiden toiminnan, kun taas akateemisen jarjestelmén rooli oli taiteilijan
sosiaalinen promotointi ja vastasi “taiteellisen” kuvataiteen markkinoista, irrallaan
kysynnin asettamista rajoitteista.

(mt, 623)

1800-luvun aikana markkinajirjestelmé (syst¢éme du marché) tyonsi tieltdéin edelliset
jérjestelmit ja taideteosten arvon médrddavimmaéksi piirteeksi muodostui taiteilijan
henkils. Kiltajédrjestelmén hividmiseen vaikutti suuresti valokuvauksen synty kun taas
akateemisen jirjestelmin viistymisen aiheutti sen byrokraattisuus ja jidykkd tapa
arvostella taidetta, joka oli painanut unohdukseen renesanssin ajan myytin
inspiroituneesta taiteilijasta. Markkinamallissa taideteoksen fyysiset ominaisuudet

eivit endd ole midrddvissd asemassa; niiden tilalle ovat astuneet uutuus, autenttisuus

ja yksilollisyys.

(mt, 624)

Jiirjestelmi Kilta- Akatemia- Markkina-
Taidemaalarin Kisityoldinen Tiedemies Taiteilija
status

Tarkeimmait ansiot | Taitavuus Tiedot, taitavuus Inspiraatio
Tarkeimmit hinnan | Materiaalit, Kuvattu aihe Taiteilijan maine
médarittédjat tyotavat, vaikeus

Myynti- ja/ tai Myyntikoju Salonki Galleria
esittelypaikka

Koulutus Oppipoikakoulutus | Taidekoulut Itseopiskelu

(Sagot-Duvauroux 1995, 624)
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Barrére ja Santagata (1997, 23-27) hahmottelevat artikkelissaan kolme taiteen

organisaatiomallia:

M

)

Institutionaalisten suhteiden ja hierarkioiden malli

Tami malli vakiintui keskiajan ja renesanssin ajan Euroopassa. Kun
Linsi-Euroopan prinssit ja aatelismiehet vakiinnuttivat siviili- ja
sotahallintonsa, he muodostivat taiteen ja kulttuurin strategiseksi
funktioksi. Taidehyddykkeiden semioottinen luonne sopi hyvin heidédn
uusiin poliittisiin tarpeisiinsa politiikansa oikeuttamisesta ja kansan
vahvemmasta sitouttamisesta valtioon. Taiteilijat olivat kuin
hallitsijoiden perheenjdsenid ja osoittivat tyonsd kautta hallitsijan
kunniaa ja uskollisuutta valtakunnalle. Hovin taiteilijalle antamat lahjat
olivat kompensaatiota taituruudesta, eivdit palkkaa hénen
palveluksistaan. Taiteilijat, jotka pédsivit hovimaalareiksi olivat paljon
vapaampia kuin sellaiset, jotka kuuluivat kiltoihin jotka olivat yleensd
hyvin konservatiivisia. Téllainen familiaris-malli menetti hiljalleen
hierarkisen = merkityksensd, mutta  esimerkiksi = 1600-luvun
akatemiamalli on keskiajan mallin perillisié, kuten uudempien aikojen

mesenaattiuskin.

Symbolisten hyodykkeiden malli: lahja ja vastavuoroisuus

Témén mallin 1dht6kohtana on I’art pour I’art - taidetta taiteen vuoksi -
kaiken sellaisen negaatio, mikd on kaupattavaa, ja sellaisen ylistys,
mikd on luovaa. Taiteilija ei vilitd markkinasanktioista tai
kaupallisesta menestyksesté, hén on kiinnostunut lhinnd symbolisen
pisoman kertymisestd. Kun taiteen kerdilija ostaa taideteoksen, hén
tuntee itsensd osaksi suurempaa kultturillista ilmi6td, kulttuurin
luomista. T#ssd mielessd hénen kontribuutionsa on ennemminkin
tarjonnan kuin kysynnidn puolella ja hinnan maksaminen muuttuu
osallistumiskorvaukseksi. Taideteos ei veloita kerdilijdd hinnallaan,
vaan on nautinto, jonka avulla hdn saa ottaa osaa esteettiseen ja

kultturilliseen seikkailuun. T#ssd mallissa symboliset syyt ottavat
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hintojen ja itsekk#iden preferenssien paikan. Télld markkinamallilla ei
kuitenkaan ole kdytt6d muilla kuin taiteen ensimarkkinoilla, koska
taiteen jadlkimarkkinoilla teosten omistusoikeus vaihtuu kahden
taidemaailman ulkopuolisen henkil6n vililla.

3) Semioottisten hyodykkeiden markkinamalli
Taidehyodykkeilld on useita ulottuvuuksia — sosiaalinen, poliittinen,
esteettinen, taloudellinen jne. Jokaisella ndistd on oma logiikkansa.
Markkinamallin ensimmiinen vidite on, ettd jokainen niistd
ulottuvuuksista on taloudellisen ulottuvuuden vaikutuksen alainen.
Toinen vidite on, ettdi markkinamalli on separaatiomalli:
henkilkohtaiset- ja yhteis6linkit hévidvdt ja ainut meditaatio
autonomisista ja erillisistd yksildistd rakentuvassa yhteiskunnassa on
markkinat, eli hintojen muodostumisen systeemi. Kolmanneksi,
taidehyodykkeiden allokaatioon ei vaikuta poliittinen voima eivéitkd
sosiaaliset suhteet vaan halu maksaa. Taidemaailma ei siis muodostu
henkildiden vilisistd suhteista, vaan taideteoksista markkinoilla, joilla
ne liikkuvat autonomisesti ja vapaana tekijoistdén. Taiteellinen status
ei riipu taiteilijan sosiopoliittisesta statuksesta, vaan hinen tuotteidensa
markkina-arvosta, markkinasopimuksista  ja anonyymeisti
horisontaalisista suhteista tuotteiden omistajien vililld. Ongelmana on
taidehyddykkeiden semioottinen luonne. Kun niitd arvioidaan
ainoastaan markkinahinnan perusteella, pitdisi sen sisdltdd kaikki
tuotteeseen sisiltyvi taloudellisesti merkittdvd informaatio. Barréren ja
Santagatan  mielestdi  semioottisille  hyddykkeille, jollaisia
taidehyodykkeet ovat, on hyvin vaikeaa maddritelldi kattavaa

hinnoittelusysteemia.

Taideteoksia voidaan tuottaa kahdella eri tavalla; taiteilija, joka tekee teoksen
toimeksiannosta, tietdd varmuudella, ettd héinen teoksensa loytdd ostajan, koskapa

ostaja on jo etukiteen selvilldi ja myds luomispéitoksen takana. Taiteilija, joka
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tydskentelee spekulatiivisesti (on spec) luo teoksensa epidvarmana Kysynnistd, eikd
tied4, 16yt4idko teokselle ostajaa.

Orivel tarkastelee artikkelissaan (1995, 329-330) tilaustyén ja spekulatiivisen
valmistuksen historiaa. Jo Egyptin faaraoista tehtiin muotokuvia 5000 vuotta sitten,
koska he uskoivat muotokuvien auttavan sielujen eldvénd pysymistd. Antiikin
Roomassa muotokuvia kannettiin hautajaisseremonioissa. Firenzessd 1300-luvun
puolivilissé tulivat suosituiksi edesmenneisti tehdyt rintaveistokset, joilla sukulaiset
halusivat kunnioittaa heidin muistoaan. My6s “primitiivisissd” kulttuureissa, kuten
afrikkalaisten tai oseaanisten heimojen ja Pohjois-Amerikan intiaanien keskuudessa
esi-isid symbolisoivat naamiot tai patsaat olivat tirkedssi asemassa jokapdivéisissd
riiteissd. 1400-luvun Italiassa (ja muuallakin Euroopassa) kirkkojen seinille maalattiin
maallisia mahtimiehid, jotka pyysivit taiteilijoita maalaamaan heidédn muotokuvansa
pyhimysten joukkoon, yht#zltd muistuttaakseen kaikille olevansa teoksen lahjoittajia,
toisaalta osoittaaakseen heille, ettd heididn sielunsa suuruus oikeuttaa sijoittamaan
heidit pyhien joukkoon. Vaikka muotokuva on tyypillisin tilauty6né tehty teos, myds
muunlaiset ty&t voivat vaatia téllaista markkinarakennetta. Monet taiteen tilaajat ovat
vuosien varrella tilanneet teoksen, koska he halusivat teoksen maalatuksi suoraan
seinilleen tai kattoonsa, tai koska he halusivat tietyn kokoisen tyon, jotta saisivat sen

sovitettua asuntoonsa tai palatsiinsa, tai koska heillé oli mielessdén joku tietty aihe.

Orivel (1995, 340-341) pohtii syitd, jotka johtavat joko tilaustyStyyppiseen- tai
spekulatiiviseen ~ markkinarakenteeseen. Hin  kéyttid aiemmin esiteltyd
taidemarkkinoiden kronologista jakoa kolmeen organisaatiojrjestelméén: Kilta-
akateemiseen- ja markkinajérjestelméén. Toinen Orivelin kéyttimi jaottelu koskee
taiteen tuotannon kriteereitd, joita médrittelldsn kaksi: jommankumman kaupan
osapuolen, ostajan tai taiteilijan voimakas mieltymys joko tilaustyd- tai on spec-
markkinarakenteeseen ja markkinoiden kehittyneisyysaste, joka kasvaa instituutioiden
muodostumisen my6ti. Taiteilijalle tilausty6t ovat tuottavampia kun markkinat ovat
rakenteeltaan kehittymittdmit ja on spec-tydt silloin, kun ne ovat kehittyneet. Nama
kaksi jaottelua yhdessd selittidvét eri aikojen markkinarakenteet; keskiajan lopulle
saakka ja 1800-luvun alusta ldhtien kultturilliset ja kaupalliset kriteerit vaikuttivat
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samaan suuntaan ja ajoivat taiteilijat toimimaan ldhinni tilausty6- (keskiaika) ja on
spec-pohjalta (nykyaika). Sitd vastoin silld valilld, 1300-1800 luvuilla kulttuurilliset ja
taloudelliset kriteerit vaikuttivat eri suuntiin ensimmdéisten suosien yhi tilaustsitd
jdlkimmdisten jo suosiessa on spec-tuotantoa, jolloin kumpiakin tuotantomuotoja

esiintyi samanaikaisesti.

Peacock ja Rizzo (1994, 117) viittdvit taidemarkkinoiden olevan syvisti elitistiset ja
aristokraattiset. Esteet arvotaiteen markkinoille tulemiseen ovat ylitsepdiseméattomat
uusille harrastelijoille, varsinkin, jos ndmad eivit ole erittdin varakkaita. Kun taideaarre
pédtyy yksityisen kerdilijin haltuun, julkishyddykettd kulutetaan yksityisesti.
Menneisyydessd, esim. Italian renesanssin aikaan, nero, luova taiteilija, tuli
kollektiiviseksi hyddykkeeksi, vaikkakin hénen taiteensa omistusoikeudet kuuluivat
mesenaatille. Ténd pdivdand taide on yksityinen hyddyke, ja sen omistajalla on
absoluuttinen oikeus estéd muita nikemasti ja kuluttamasta sité.

Taideteosten &ddrimméinen heterogeenisuus tekee taidemarkkinoista hyvin
erikoisluontoiset. Jyramé (1995, 96) korostaa, ettd taidemarkkinoilla asiakas ei voi
valita kenen kanssa hén asioi hankkiakseen jonkun tietyn teoksen, vaan hénen tulee
ostaa teos sieltd, missd se on kaupan. Tdmé on johtanut kilpailuun mestariteoksista
taiteen jdlkimarkkinoilla ja kilpailuun tahtitaiteilijoista taiteen ensimarkkinoilla. Naiti
ilmi6itd tutkii myShemmin késiteltdivdi Rosenin superstar-malli. Yksittdisten
taideteosten ainutlaatuisuus johtaa myos siithen, ettd jos potentiaalisella taiteen
ostajalla ei ole varaa hankkia taideteosta silloin, kun se on myynnissé, ei ole mité4in
tietoa siitd, koska mahdollisesti tarjoutuu seuraava tilaisuus sen hankkimiseen.
Yleensi taulut palautuvat markkinoille vasta vuosikymmenien kuluttua (Blaug 1985,
211).

Heilbrun ja Gray (1994, 152-153) méérittelevit taiteen ensimarkkinat markkinoiksi,
joilla alkuperdiset taideteokset myydddn ensimmdistd kertaa. Kuten milld tahansa
markkinoilla, muodostuva hinta heijastaa kysynnén ja tarjonnan lakien toimintaa.
Namé markkinat késittédvit galleriat, taiteilijoiden studiot, taidemessut ja -festivaalit,

ja muut vastaavat tilaisuudet. Taiteen ensimarkkinoilla myydéaén ja ostetaan uusien -

16



“tuntemattomien” - ja jo enemmén nimeé# luoneiden taiteilijoiden uusia toitd. Taiteen
ostaminen ensimarkkinoilta merkitsee Heilbrunin ja Grayn mielestd yleensd
melkoisen riskin ottamista, koska monet markkinatoimijat eivdt ole tdysin selvilld
taiteen intellektuaalisista tekij6istd (en ehkd tunne taidetta, mutta...), vaikkakin
koristeelliset tekijét olisivat paremmin tunnettu ja ymmaérretty (tieddn, mistd pidén).
Prosessi, jonka mukaan taiteen ensimarkkinat toimivat on hyvin samankaltainen, kuin
muiden markkinoiden vastaava. Mahdollinen ostaja menee myyntipaikalle, studioon
tai galleriaan, jossa ty6t ovat ndytteilld ja usein - mutta ei aina - hinnat on merkittu
teoksiin. Ensimarkkinoilla ostajat eivit valttdmaéttd tiedd, mitd t6itd on myynnnissé,
mink arvoisia ty6t todellisuudessa ovat, tai missd ne ovat kaupan, ilman, etti laittavat

tiedon hankkimiseen aikaa ja vaivaa.

Olemassa olevien taideteosten osto ja myynti muodostavat taiteen jdlkimarkkinat,
joilla Heilbrunin ja Grayn (1994, 154) mukaan, toisin kuin ensimarkkinoilla,
osaanottajilla on erittdin paljon tietoa taiteilijoista ja heidén tdistdéin. Tunnetun tyén
hankkiminen ndiltdi markkinoilta ei ole yhtd riskialtista kuin ensimarkkinoilla
toimiminen. Koska taidemarkkinoista on saatavissa paljon tietoa alan lehdistd ym.,
sekd dekoratiiviset ettd intellektuaaliset ominaisuudet ovat jdlkimarkkinoilla hyvin
tunnettuja. Verrattuna taiteen ensimarkkinoihin itse teos on korostuneemmassa

asemassa suhteessa sen tekijdin.

Huomattava piirre taidemarkkinoissa on Gramppin mukaan (1992, 155-156) suuri
vaihtelu yksittdisten teoksien eri aikoina saavuttamien hintojen vililld. Hinnat
vaihtelevat yli 100 prosentin arvonnousuista vuoden aikana negatiiviseen sataan
prosenttiin (eli koko arvon menetykseen). Korkeimmat arvot ovat vélttdméttd
odottamattomia. Alimmat ovat taiteelle, jolle ei 16ydy ostajaa, jota ehké ei edes tarjota
myytiviksi ja josta ollaan hankkiutumassa eroon, koska kukaan ei endi halua sité.
Erityisesti on Gramppin mielestd huomioitava, ettei maalauksilla ja veistoksilla ole
lainkaan jiéinndsarvoa sen jdlkeen kun kiinnostus niihin on menetetty. Harvinainen
piirre taidemarkkinoilla on myds yleisyys, jolla sijoituskohde menettdd kaiken
arvonsa. Koska suurin osa taiteesta joka joskus luotiin ei ole sdilynyt, suurimman

osan siitd on tiytynyt tulla tdysin arvottomaksi.
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Suomen taidemarkkinoita hyvin tuntevan Harri Silanderin mukaan 60- ja 70-luvuilla
suomalaiset markkinatoimijat olivat “sivistyneempid” ja taidemarkkinat olivat hyvin
erilaiset kuin nykyasn. Yleisen vaurastumisen kautta markkinoille on tullut ihmisié,
joilla ennen ei ollut varaa taiteeseen ja joilla ei ole syvillistd taidemarkkinoiden
tuntemusta. T#illd hetkelld vaikuttaa Harri Silanderin mielestd siltéd, ettd 80-luvun
lopun keinottelijat ovat jéttéineet markkinat ja ostajat taidemarkkinoilla ovat

tietdviisempid ja varovaisempia kuin viimeksi buumin aikana.

4.1 Markkinatoimijat

K#yn tissi luvussa ldpi taidemaailman tirkeimmit markkinatoimijat ja kartoitan
heidén taidemarkkinoiden kannalta olennaisimpina pitdmiéni ominaispiirteité.
Taidemarkkinoiden yksi erikoispiirre on se, etti perinteisti kansantaloustieteen
kysynti-tarjonta kehikkoa on hankala kéytti4, koska useat markkinatoimijat toimivat
markkinoiden kummallakin puolella ja voivat nopeasti muuttua kysyjisté tarjoajiksi ja

toisinpdin.

4.1.1 Taiteilijat

Taiteilijat ovat taidemarkkinoiden tirkeimmit toimijat: ilman heitd niitd ei olisi
olemassa. Uuden taiteen markkinoilla taiteilijat ovat aktiivisia markkinatoimijoita, ja

vanhan taiteen markkinoillakin he ovat erittiin térked teosten arvoon vaikuttava tekijé.

Tyén tarjonnan teoria on perustettu sille olettamukselle, ettd ty6 on tulon viline.
Tyontekijoilli oletetaan olevan positiiviset preferenssit vapaa-ajan suhteen ja
negatiivinen preferenssi tai haitta sen ajan suhteen, joka kéytetdén tydskennellen.
Standardimalli piti4 vapaa-aikaa ja tuloja normaalihyodykkeind ja niiden
preferensseji konvekseina. Lisaéintyneet palkat johtavat lisiéintyneeseen tySaikaan
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tavoiteltaessa suurempia tuloja, vaikkakin jonkun tason jidlkeen korkeammat palkat
johtavat lisdéintyneeseen vapaa-aikaan, kun tulot voidaan pitd4d entiselld tasolla
tyoskentelemélld vihemmén. Peacock & Rizzo (1994, 69) ovat sitd mieltd, ettd
taiteilijoille perinteinen tyon tarjonnan malli ei sovi. He saavat tyydytystd
typrosessistaan sellaisenaan eivitké vain tuloista joita tyd heille tuottaa, pdinvastoin
kun perinteinen malli olettaa. Heiddn mielestééin on mielenkiintoista koittaa mallintaa
taiteilijoiden tyon tarjontaa erikoistapauksena, joka yhdistd# halun seurata tiettyé

kutsumusta ja tarpeen ansaita minimitulo hengissédpysymiseksi.

Taiteilijat ottavat riskin valitessaan ammatin, jossa taloudellinen menestys on erittdin
epitodennikdistd. Kuitenkin Gramppin (1992, 86, 120) mukaan joidekin taiteilijoiden
kohdalla riskin ottaminen on ollut hintansa viartti. Menestyvien taiteilijoiden tulot
voivat olla erittdin korkeat. Korkeiden tulojen lisdksi menestynyt taiteilija saa rahassa
mittaamatonta tuloa, kuten tunnustusta, ihailua ja tietoisuuden siit4, ettd hdnen ty6nsd
voivat olla niiden joukossa, jotka maailma tahtoo sdilyttéd. Mexiestyksen suuret
hyddyt auttavat selittimésn miksi niin monet ihmiset haluavat eléttdd itsensd jollain
taiteen alalla. Ep4donnistumisen todennikéisyys on suuri, mutta riskin ottaminen on

jdrkeenkdypéd4 jos menestymisen hyddyt ovat riittédvén suuret.

Taiteilija voi rajoittaa tekemiensd tdiden médrdd tai laskea toitdin markkinoille
siisteliddsti pyrkiddkseen estiméin ylitarjontaa, joka voi laskea hénen tdidensd
hintaa. Toinen tapa lisdtd nettotuloja on alentaa kustannuksia ja suuri joukko
taiteilijoita on Gramppin (1992, 121) mukaan tehnyt ndin. Yritys laskea kustannuksia
ja nostaa tuloja voisi myds selittdd, miksi niin monet taiteilijat ovat olleet
sukulaisuussuhteessa keskené#n. Isd pystyy kouluttamaan poikansa halvemmalla
opettamalla héintd itse kuin ldhettdimilld hénet muualle oppiin, ja oli my®dskin
mieluummin riippuvainen pojastaan apuvoimana kuin palkkasi ulkopuolisen. Thmiset
tyoskentelevit kovemmin nostakseen oman perheensi elintasoa kuin jonkun toisen ja
perheenjdsenet, jotka toimivat samassa ammatissa, voivat vaihtaa keskendin

informaatiota ja olla muutenkin toisilleen avuksi.

Taiteiljat voivat Ambroise Vollardin (1996, 194) mielestd joskus suhtautua
enemminkin himméstyneesti kuin ihastuneesti teostensa hintojen nousuun. Hénen
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mukaansa taiteilijat saattavat ajatella, ettd on epédkunniallista ja epétaiteilijamaista
ottaa vastaan suuria summia teoksistaan, joita ennen on myynyt nélkZpalkalla.
Taiteilijat saattavat hdnen mielestdin myds kiintyd ennen tunnustustaan saamiinsa
kanta-asiakkaisiin, jotka mahdollisesti aikaisina omaksujina taiteilijan mielestd
ymmérsivdt hédnen taidettaan paremmin kuin kasvaneen maineen houkuttelemat

ostajat.

4.1.2 Huutokauppakamarit

Huutokauppakamarit ovat osa taiteen jélkimarkkinoita, koska ne suurimmaksi osin
myyvit vanhaa taidetta. Ne toimivat toimeksiantopohjalta, eikd niilld missédéin
vaiheessa ole myymiensd teosten omistusoikeutta (Jyrdmd 1995, 57). Taideteokset
myydéddn yleensd kéyttden niin sanottua englantilaista huutokauppaa, jossa kaikki
huutajat tietdvit voimassa olevan tarjouksen ja hinta nousee, kunnes vain yksi tarjous
jaa jaljelle.

Heilbrun ja Gray (1994, 155) médrittelevit taidehuutokauppoja kiytettdvin silloin,
kun markkinoilla ei ole sen paremmin leveyttéd (useita ostajia ja myyjid), kuin syvyyttd
(useita ldheisid tuotteita, joita voitaisiin pitdd edes kaukaisina substituutteina).
Phlipsin (1988, 89) mukaan myyjéi ei téllaisessa markkinatilanteessa tiedd ex ante
minki arvoisena ostajat maalausta pitévit, tai mitd he ovat valmiit siitd maksamaan.

Huutokaupassa ostajat paljastavat mieltymyksenséd huutomekanismin kautta.

Phlips (1988, 113) viittédd, ettd jos yksi ostaja arvioi, ettd jokin teos on arvokas, on
todennékdistd ettd myds muut ostajat pitdvit sitd sellaisena. Frey ja Pommerehne
(1989, 102) korostavat, ettd taidemarkkinoilla teosten huutokauppahinnoilla on suuri
vaikutus markkinahintoihin, koska kerdilijat ja ammattidiilerit pitdvét niitd hintoja
tienviittoina yleisesté hintatasosta.

Harri Silander tuntee suomalaiset taidemarkkinat yli kahdenkymmenen vuoden ajalta.
Hénen mukaansa Suomessa varsinkin 80-luvun lopulla huutokauppakamarit kayttivét
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epdrehellisii keinoja kasvattaakseen voittojaan. Harri Silander véittdd, ettd
huutokaupoissa veditettiin tdlloin hintoja ylos kéyttdmailld lumehuutajia, jotka olivat
sopineet huutokauppakamarin kanssa huutavansa timén lukuun jotain tietty#
maalausta sovittuun hintaan saakka. Hén kertoo my0s tapauksista, joissa
huutokauppakamari nédenniisesti myi taulun puhelimitse ennityshinnalla, vaikka
langan piissd ei todellisuudessa ollutkaan ketdin. Niin saavutetut huippuhinnat
péisivit lehtien otsikoihin ja nostivat my6s muiden teosten hintoja. Harri Silanderin
mielestd suomalaisten huutokauppakamarien liiketavat ovat parantuneet 80-luvun
“hulluista” vuosista, mutta yha vieldkin huutokaupoissa istuu henkilokuntaa salissa
tarkkailemassa tilannetta. Harri Silander korostaa, ettd huutokauppakamareille
huutokaupat ovat riskittémia - niille on samantekevid, meneekd teos kaupaksi vai ei,
koska niilli ei ole maalauksissa omaa rahaa kiinni. Jos teos ei kdy kaupaksi
huutokauppakamarin mé#4rddmalld hinnalla, se menettdd vain provision. Hénen
mukaansa monet taidehuutokauppojen tehtailemat ennétyshinnat ovat niin paljon yli
teoksien todellisen arvon, ettd jos yksityinen taidekauppias myisi taulun sellaisella
hinnalla, joutuisi héin oikeuteen petoksesta syytettynd. Hénen mukaansa siis

huutokauppakamarien myymén taiteen hinnoissa on kuplia.

4.1.3 Valittajat

Taiteen vilittdjat myyvit vakiintunutta, vanhaa taidetta. Suomessa ndmé markkinat
ovat Annukka Jyrimén (1995, 55) mukaan niin pienet, ettd vilittdjien tdytyy myydd
kaiken hintaista taidetta; taidetta joka lompakolle. Térkeimmit taideteokset myydéin
yleensd huutokauppakamarien tai muutaman huippuvilittdjén kautta. Harri Silander
korostaa, ettd Suomessa sekd kiintedd liikettd pitdvit ettd kiertelevit taidekauppiaat
myyvit myds miljoonataidetta, joskin jdlkimméisten joukossa on joitakin
epiluotettavia kauppiaita. Harri Silanderin mielestd yleisesti taidekauppiaat ovat
rehellisempi kuin huutokauppakamarit, asettavat hinnat alemmalle tasolle ja liséksi
kunnostavat taulut ennen myyntié.
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4.1.4 Taidegalleriat

Galleriat toimivat nykytaiteen vilittdjind. Ne esittelevdt ja myyvit elossa olevien
taiteilijoiden toitd. Suomessa gallerioiden maailma on Annukka Jyrdmén tutkimuksen
perusteella (1995, 90-91) hyvin hierarkinen. Huippugalleriat vaikuttavat vahvasti
siihen, ketk# kunkin ajan taiteilijoista nostetaan esille.

4.1.5 Museot

Museot ovat Heilbrunin ja Grayn (1994, 172-173) mééritelmén mukaan ensisijaisesti
objektikokoelmia, jotka on systemaattisesti keritty informaation ja virikkeiden
antamiseksi niissd kidyville yleistlle. Taidemuseoiden funktioiden kirjo heijastaa
yleis6n niille asettamien vaatimusten moninaisuutta. Vaikka museoiden péétoiminto
onkin kerdtd ja esitelld taidetta, niilli on myds monia muita funktioita, kuten

konservointi, tutkimus ja koulutus.

Freyn ja Pommerehnen (1989, 128) mukaan huippumuseonjohtajat kohtaavat
toimessaan dilemman: toisaalta on heidén etujensa mukaista sotkeutua niin vihén
kuin mahdollista taidemarkkinoiden rahalliseen puoleen, toisaalta he haluavat olla
aktiivisia markkinoilla silloin kun se on tarpeellista. Useat museonjohtajat ratkaisevat
ongelman delegoimalla kaupalliset aspektit ammattimaisille taiteen vilittéjille, ja
etddnnyttivit ndin itsensd taidemaailman kaupallisesta puolesta.

Museot ovat Annukka Jyrdimdn (1995, 91) mukaan vaikutusvaltaisia
markkinatoimijoita. Kun museo hankkii jonkin taiteilijan teoksen kokoelmiinsa,
timén arvo nousee koko taidemaailman ja suuren yleison silmissd. Koska muut
markkinatoimijat  tietdvit, ettd museoilla on hallussaan ylivertainen

markkinainformaatio, pidetin niiden hankintap#it6ksiéd jonkinlaisina tienviittoina ja
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ndinollen museot vaikuttavat vahvasti siihen, ketkd taiteilijat menestyvit
taidemarkkinoilla.

Florence Audier (1995, 130-133) vertailee artikkelissaan ranskalaisia ja
yhdysvaltalaisia museoita. Ranskassa kuten Suomessa ldhes kaikki tirkeimmit
museot ovat julkisin varoin ylldpidettyjd, kun taas Yhdysvalloissa, ja
angloamerikkalaisessa maailmassa yleensékin, museot ovat padsééntoisesti yksityisid.
Audier kiinnittdd huomiota siihen ettd jo koko museojérjestelmén synty on kahdessa
tarkasteltavassa maassa hyvin erilainen. Ranskassa tirkeimmét taidemuseot ovat
vanhojen suurten taidekokoelmien, p#fasiassa kuninkaallisten sellaisten, perillisid.
Suurin osa tirkeimpien ranskalaisten museoiden kokoelmista on keritty jo hyvin
varhain, ja ne ovat saaneet jo pian kokoamisensa jidlkeen “kansallisen” kokoelman
statuksen. Amerikkalaiset museot on puolestaan perustettu enemmén tai vihemmén
kulttuurillisen kansanperinnén luomiseksi toivoen ndin edistettivin myds opetusta ja

yhteiskunnan koheesiota.

Frey ja Pommerehne (1989, 67, 127-128) korostavat, ettd julkisten museoiden
johtajien tiytyy noudattaa yleisid sdéntdjd ja toimintatapoja, jotka julkisella sektorilla
vallitsevat. Hallitus myontdd niille budjetin, jonka puitteissa ne jérjestadvit
toimintansa. Hankintavarat térkeisiin uusiin taideteoksiin tdytyy yleensd hakea
erikseen tapauskohtaisesti, ja jos virkamiehet ja poliitikot kannattavat hankintaa, se
voidaan tehdd. Museon johtajilla on hyvit mahdollisuudet saada tillaisia varoja, kun

he vetoavat kansalliseen etuun ja pééttdjien isénmaallisuuteen.

Museon johto yrittds vilttdsd uusista teoksista maksettujen hintojen paljastamisen
estidikseen keskustelun kiytettyjen julkisten varojen mahdollisista vaihtoehtoisista
kdyttotarkoituksista. Toinen syy vilttdd hinnan paljastaminen on epdvarmuuden
epidsymmetria ostamisen ja myymisen vililli. Kun on kyse ostamisesta, ei riskié ole,
koska ostetun teoksen arvo médritelldsin taiteellisten tai historiallisten kriteerien
mukaan, jotka ovat aina sopeutettavissa maksettuun hintaan. Myyminen on
riskialttiimpaa, koska myyty teos voidaan myydéd edelleen korkeammalla hinnalla,
jolloin herdd epdily, ettd museo on pyytdnyt teoksesta liian vdhédn. Vaikka museo
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saavuttaisikin taideteoksen myynnill4 voittoa, se tdytyisi kantaa takaisin julkiseen
kukkaroon. Siksi julkisilla museoilla ei ole kiinnostusta myydd taide-esineitd
kokoelmistaan.

(Frey & Pommerehne 1989, 73, Heilbrun & Gray 1994, 181)

Yksityiset museot toimivat tdysin eri tavoin kuin julkiset. Ne kerdfvit
hankintavaransa lahjoituksina yksityisiltd ihmisiltd tai yrityksiltd. Niiden on
Pommerehnen ja Feldin (1992, 254) mukaan yleensd helpompi saada lahjoituksia
taloudellisten nousukausien aikana. Yksityiset museot joutuvat toisinaan myyméin
teoksia kokoelmistaan. Ne joutuvat myds ottamaan lahjoittajiensa toivomukset
huomioon toiminnassaan. Siksipd yksityisten museoiden johtajat eldvdt paljon
tiukemman valvonnan alla kuin julkisten museoiden johtajat. Heilldi on myds

suurempi budjetti- ja tulosvastuu.

Pommerehne ja Feld (1997, 249-253) tutkivat artikkelissaan museoiden ostojen
vaikutusta taiteen huutokauppahintoihin. Museoiden uskotaan yleensé ostavan teokset
melko korkeilla hinnoilla, koska museoiden laatuvaatimukset tdyttidvai taidetta tulee
harvoin markkinoille. Museoiden kysynnin hintajousto on pieni: ne eivit juuri 16yda
substituutteja havittelemilleen teoksille, kuten yksityinen keriilij4, joka esimerkiksi
Renoirin maalauksen ollessa liian kallis voi ostaa Monet’n vastaavan teoksen. Museot
hankkivat yleensd teoksen sen mukaan, etti se tdyttdd jonkun kokoelmassa olevan
aukon, jolloin ne ovat valmiita maksamaan oikeasta teoksesta ldhes minké hinnan
hyvinsd. My6s museoille teoksia ostavat agentit voivat ansaita suuria summia.
Huomattavaa on, etti museot, toisin kuin spekuloijat, haluavat ostaa nimenomaan
maalauksia. Mahdollisten muiden sijoituskohteitten tuotot eivdt vaikuta niiden
pastoksiin. Julkisilla museoilla on joitakin erikoispiirteitd, jotka saattavat vaikuttaa
taidemarkkinoilla huutokauppahintoja nostavasti: julkiset museot tarvitsevat yleensd
erikoisen ma#rdrahan ostaakseen jonkun tietyn maalauksen huutokaupasta. Usein
tillainen mésriraha tiytyy kokonaan palauttaa valtiolle, jos maalausta ei saadakaan
hankittua. Julkiset museot eivdt myosk#din yritd saada yksityisid rahoittajia
hankinnoilleen, koska tillainen toiminta vahentiisi valtion mydntdmié hankintavaroja.

Pommerehnen ja Feldin hypoteesin mukaan julkiset museot voivat niin ollen maksaa
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korkeampia hintoja kuin yksityiset museot ja antavat yksityisille myyjille

mahdollisuuden saada suurempia tuottoja taiteen huutokauppamarkkinoilla.

Suomen museoiden ostot ovat Harri Silanderin mukaan niin pienid, ettei hin usko
niilli olevan mité#n vaikutusta taiteen markkinahintoihin. Hinen mukaansa kotimaista
arvotaidetta on Suomessa niin valtavasti (taiteilijan tuotanto on Harri Silanderin
mukaan keskiméérin 3000-5000 taulua), ettd klassikoita riittdd, varsinkin, koska
ostajakunta on pieni. Harri Silanderin mielestd Suomen museoiden taidehistorioitsijat
ovat koulutettuja, mutta heidén koulutuksensa on vanhanaikainen, eikd heilld ei ole
kéytdnnon kenttdkokemusta. Hénen mielestidn taidemaailmassa
huutokauppakamareilla on paras markkinainformaatio. Harri Silanderin mukaan
Suomen taidemaailmassa museon sana on hirvedn hieno ja ylvéds sana, mutta monta

kertaa se on ollut than vaaréssa.

Harri Silander kertoi, ettd ldhes jokaisessa Suomen museossa on lahjoitettuja teoksia,
mutta uusille yksityisten lahjoittamille kokoelmille ei endd ole tilaa. Esimerkiksi
muutama vuosi sitten Pentti Vah&jérvi tarjosi suurta kokoelmaansa Ateneumille, joka
ei oftanut sitd vastaan. Helsingin kaupunginmuseo oli valmis vastaanottamaan
lahjoituksen, mutta olisi sijoittanut sen varastoonsa. Suuri ja korkealaatuinen

kokoelma péityi lopulta Rithiméen museoon, koska sielld se péisi esille.

4.1.6 Mesenaatit

Historiassa mesenaattiudella oli suuri merkitys. Keskiajalla kirkko oli taiteilijoiden
tirkein tukija; sen jélkeen tukijoiksi tulivat hovit ja rikastuneet porvarikauppiaat. Ténd
pdivini valtio toimii monin eri tavoin mesenaattina ja yksityishenkildiden merkitys
on vihentynyt. Maissa, joissa taiteen tukemisella voi saada verohelpotuksia, kuten
Yhdysvalloissa, yksityisyrityksistéd on tullut tirkeitd mesenaatteja.

(Frey & Pommerehne 1989, 149)
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Keriilijit ovat joinain aikoina maksaneet maalauksesta enemmin kuin
vihimmaissumman, jonka taiteilija oli valmis hyviksyméin ja tehneet niin tietoisesti
kannustaakseen taiteilijaa tai edistédékseen kuvataiteita toimintona (Grampp (1992, 41-
47, 76). He antoivat tukea, jolle he eivit odottaneet muuta vastapalvelusta, kuin etti
tuki kéytettiin taiteellisiin tarkoitusperiin. Grampp viittdd, etti kun tutkitaan
menneisyyden taidemarkkinoita tarkemmin, havaitaan, ettd mesenaatit useammin
olivat asiakkaita kuin puhtaasti hyvintekijoitd, ja heiddn suhteensa taiteilijaan oli
vaihtosuhde. Vain harvoin taiteilija oli sellaisessa tilanteessa, ettd hyvintekijad tuki
hintd vastikkeettomasti, motiivinaan ainoastaan taiteilijan ja taiteen hyvi. Historia
tuntee monia pyyteettomid taidetta rakastaneita hyvintekijoitd, mutta kaikki
mesenaatit eivdt ole olleet tdllaisia. Usein mesenaattina oleminen sekoitetaan

hyviéntekijdnd olemiseen.

Haastattelussa ~ Suomalaisen  suuryrityksen tiede-, taide-, musiikki- ja
urheilusponsoroinnista vastaava henkilé kertoi mesenaattiuden olevan yritykselle
“hyvissd asioissa mukana olemista”, jonkinlaista imagon pehmentdmistd, jossa
yritykselld on jo ldhes sadan vuoden historia. Yritys on aina halunnut ostaa johtavien
taiteilijoiden toitd. Yritys ostaa sekd vanhaa ettd uutta taidetta laajaan kokoelmaansa,
uutta taidetta kéyttotaiteeksi toimitilohinsa ja on mukana néyttelyiden jérjestdmisessd
sekd museoiden tukemisessa, esim. Kiasmassa yhtend péddsponsorina. Yhtid pitdd
tiloissaan taidegalleriaa, jossa muun muassa taidekoulujen opiskelijat saavat jérjestdd
nédyttelyitd. Yritys kayttdd Christie’sin asiantuntijaa kaikissa taidehankinnoissaan ja
tdm& yhteyshenkild ottaa yritykseen yhteyttd myos aktiivisesti, jos markkinoille tulee
hdnen mielestddn yritykselle sopivaa taidetta. Kun teoksiin kylldstytdsn, ne
varastoidaan; yritys myy hankkimiaan teoksia vain hyvin harvoin. Se ei osta taidetta

sijoitusmielessa.
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Kahden taiteen sektorin markkinatoimijat

Markkinatoimija / sektori | Vanha taide Nykytaide
Taiteilijat Térkeitd vain siksi, ettd | Térkeitd tarjoajina,
luovat osan  kaikkien | asiantuntijoina,
taideteosten arvosta osallistuvat  taideteosten
myyntiin jne.
Galleriat - Térkein jakelukanava
Vilittdjat/ Térkein jakelukanava -
huutokauppakamarit
Kiertelevit taulukauppiaat | Vahemmaén tirked -
jakelukanava
Museot Vakiintuneet taidemuseot, | Nykytaidemuseot, tirkeitd
jotka vaikuttavat ostajien | taiteilijoiden ja
kéayttdytymiseen gallerioiden arvovallan ja
arvostuksen luomisen
kannalta
Taidekriitikot Eivat  tdrkeitd, eivit | Tarkeitd, tuovat mainetta
vaikuta ja hyviaksyntéa taiteilijoille
huutokauppakamarien tai | ja gallerioille
taidekauppiaiden myyntiin
Keriilijét Tarkeitd, asiantuntijoita, | Tarkeitd, asiantuntijoita,
joiden valinnat vaikuttavat | joiden valinnat antavat
muihin, my&s taideteosten | statusta
tarjoajia
Media Térked, erityisesti | Térked, luo "tdhtig"
huutokauppakamarien
tapauksessa
Saatiot / julkiset tahot Eivit vaikuta taideteoksiin | Mahdollistavat
sindnsé, vaikuttavat | taiteilijoiden tyoskentelyn,
sddtdmiensd lakien ja | vaikuttavat alan
sdddosten kautta rakenteeseen
Akateeminen Vaikuttaa, muttei | Vaikuttaa, muttei
taidemaailma aktiivisesti aktiivisesti
Taidetarvikemarkkinat Ei merkitystéd Vihiinen merkitys
taiteilijoille
Taidekoulut Ei  merkitystd, koska | Vaikuttavat hyviaksyttyyn
markkinoilla myydéddn | makuun ja  tyyleihin,
vanhaa ja jo vakiintunutta | suosittelevat taiteilijoita
taidetta. gallerioille
(Jyrama 1995, 95)
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4.2 Kysynta taidemarkkinoilla

Téssé luvussa kdyn 14pi joitakin kansantaloustieteen kysyntéteorioita, joiden voidaan
katsoa luonnehtivan taidemarkkinoiden kysyntdd. Ensin tarkastellaan useiden
taidemarkkinoita tutkineiden referoimaa rationaalisen addiktoitumisen teoriaa, joka
olettaa, etti taiteen kulutus menneisyydessi lisdd myos nykyhetken kulutusta. Néin on
havaittu olevan. Sen jilkeen kisitelldin Rosenin superstar-teoriaa, joka selittdd
markkinailmiotd, jossa markkinoiden kysyntd ja tuotot kasautuvat muutamille
lahjakkaimmille taiteilijoille. ~Luvussa kisitellddin my6s noise traders
(epdsystemaattisen kaupankdynnin) teoriaa joka olettaa, ettd taidemarkkinoilla on
markkinatoimijoita, joiden ostopditokset eivdt perustu tietoon, vaan erilaisiin
epérationaalisiin elementteihin. Lopuksi kisitelld4n lumivyoryilmi6td (informational
cascades), jonka mukaan taidemarkkinoilla on markkinatoimijoita, joihin luotetaan
niin paljon, etti muut markkinatoimijat hylkazvit hallussaan olevan informaation ja

kopioivat heididn toimintaansa.

Neoklassinen nikemys annetuista mieltymyksisté, jotka vaihtelevat systemaattisella,
mutta mittaamattomissa olevalla tavalla yksil6iden kesken, ei sano mitdéin suoraan
taiteista. Taidehyodykkeet ovat Throsbyn (1994, 3) mukaan erikoislaatuisia
hyddykkeitd, koska niiden kulutuksen voidaan katsoa olevan addiktiivista, s.o.
kuluttajan timénhetkinen kulutus lis&éd myos hinen kulutustaan tulevaisuudessa.
Tam#n huomasi jo Alfred Marshall, joka havaitsi, etti mieltymys ‘“hyvéin”
musiikkiin on saavutettu mieltymys, joka voimistuu ajan kuluessa, kun kuluttajan
kokemus karttuu. Seuraavaksi kisiteltdva rationaalisen addiktoitumisen teoria auttaa
maéiritteleméin tarkemmin “kulttuurihy6dykkeet” ja niiden suhteen muihin
hy6dykkeisiin kuluttajan ja talousyksikkdjen kulutuksessa ja investoinneissa.
Laajennuksella elinikdisen hyddyn maksimointimalleihin, joihin siséllytetdin sekd
kultturillisia ettdi materiaalisia hyddykkeitd, voidaan Throsbyn mukaan osoittaa
kulttuurihy6dykkeiden  kulutukseen liittyvin hyddyn olevan luonteeltaan
kumulatiivista. Kun materiaalisten hyddykkeiden nykykulutus véhentdd huomispéivén
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piddomaa, kulttuurihyddykkeiden kulutus lisdd sitd. Harri Silanderin sanoin:

“taidekerdily on sairaus, joka ei parane koskaan”.

Rationaalisen addiktoitumisen teoriaa (Becker, Grossman & Murphy 1991, 237-241)
kiytetddn yleensd huumeiden, alkoholin tai tupakan kéyt6n, tai jonkin muun
haitalliseksi  katsottavan  toiminnan kuten uhkapelaamisen, tutkimiseen
kansantaloustieteen n#kokulmasta. Kulttuurihyédykkeet ovat hyvd esimerkki
toisenlaisesta alueesta, johon teoriaa voidaan soveltaa. Rationaalisen addiktoitumisen
teorian mukaan addiktoitumista aiheuttavan hyddykkeen menneisyyden kulutus lisdd
myds timén pdivan kulutusta. Hyoty, joka saadaan jokaisesta téné péivénd kulutetusta
yksikostd, on sitd pienempi, mitd suurempi menneisyyden kulutus s.o. mitd suurempi
“addiktiivinen pidioma” on. Nykypdivin kulutus myos lisdd tulevaisuuden
“addiktiivista pddomaa”. Lisdys menneessd kulutuksessa lisdd nykypdivan kulutuksen
marginaalista hy6tyéd, eli mitd enemmén kuluttaa nyt, sitdi enemmén haluaa kuluttaa
myds tulevaisuudessa. Taiteen varjohinta laskee kokemuksen, ymmirryksen ym.
taiteiden kulutukseen liittyvin henkisen pdfoman kasvaessa. Addiktoitumista
aiheuttavan hyodykkeen kulutus eri ajanhetkilld on komplementtista, joten lisdys
eilispdivin hinnassa tai ennustettu tuleva hinnanousu laskevat kumpikin my&s tdmén
pdivéan kulutusta.

Benghozin ja Sagot-Duvauroux’n (1995, 25) mukaan inhimillisen pédioman
lisdiminen kulttuurin taloustieteen malleihin mahdollistaa kulutuksessa kaksi
komponenttia: lopullisen kulutuksen ja investoinnin inhimilliseen p#éiomaan.
Investointikomponentti alentaa tulevan kulutuksen kustannuksia ja muuttaa
vaihtosuhdetta kulttuuri- ja muiden hyddykkeiden kulutuksen vililld ensimmdisten
voitoksi, ei maun muuttumisen vuoksi, vaan suhteellisten hintojen muuttumisen

vuoksi.

Kiinnostus taiteeseen on kokemuksen, harjoittelun ja oppimisen tulos. Taloustieteen
kielessd taiteen arvostaminen vaatii investointia makuun, ja tdméi vuorollaan vaatii
aikaa ja koulutusta. Jouko Paakkasen mielesti kuvataiteen ymmértdminen ja
arvostaminen ei vaadi maalaustaitoa, mutta jonkinlaiset perustiedot taidehistoriasta
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kylldkin. Grampp (1992, 57-63, 75) viittds, ettd kun tulot kasvavat, investointi
makuun ei kasva yhtd nopeasti, eikd se vaikuta vilittomaésti siihen, mitd kulutetaan.
Siksi uusrikkaat, joille kertynyt henkinen piZoma on tuloihin nihden pienempi kuin
aiemmin omaisuutensa luoneilla suvuilla, kysyvidt eri tyylistd taidetta kuin
jalkimmdiset. Téstd seuraa Gramppin mukaan, ettd mitd nopeampi tulotason nousu
jossain maassa on - eli mitd nopeammin uusrikkaiden méérad kasvaa ja mitd suurempi
on heidén osuutensa viestdssd - sitd nopeammin maalaustaiteen tyylit muuttuvat ja
sitd suurempi méiri tyylejd on esilld kullakin ajanhetkelld. Iso-Britannia ja Ranska
1800-luvulla ovat esimerkkeji tdstd, kuten myos Yhdysvallat my&skin vuoden 1945
jélkeen.

Markkinoiden kiyttdytymisen taloustieteellisen analyysin tarpeisiin voidaan
hahmotella, mitks ovat taidehyddykkeiden olennaiset piirteet, jotka esiintyvét ostajien
hyétyfunktioissa. Throsbyn (1994, 3) mukaan voidaan erottaa taide dekoratiivisena
hyddykkeend, s.o. eli taiteen esteettisten ominaisuuksiensa kautta tuottama vilitén
kulutushyéty ja taide sijoituskohteena, s.o. taiteen hinnan mahdollisen kasvun kautta
tuottama rahallinen hyéty. Throsby esittéd, etté taiteen hydtyfunktiossa on muuttujina
sek# “artistisia luonteenpiirteitid”, kuten taide-esineen koko, viri, ja muita esteettisié
arvoja, ja toisaalta riski, oletettu tuotto, ja muita rahoituksellisia muuttujia, jotka
vaikuttavat taide-esineen soveltuvuuteen sijoituskohteena. Kun tdllainen hydtymalli
rakennetaan, voidaan Throsbyn mielestd olettaa, ettd taiteilijan maine on erittdin
mairidvi tekiji. Se on ensimmdinen korrelaatti tuoton odotusarvolle arviotaessa
kohteen mielenkiintoisuutta sijoituskohteena, ja toisaalta myds taiteilijan asema
esteettisessid arvoasteikossa vaikuttaa myos taide-esineen mielenkiintoisuuteen sen

oman itsensé vuoksi, koristeena, tai kulttuuriarvon siilytyskohteena.

Sijoittajat, jotka ovat tulleet taidemarkkinoille yleisen elintason nousun my®&té ja jotka
eivit tunne niitd syvillisesti, saattavat yhtend strategianaan ostaa taidetta “nimen
perusteella”, eli sijoittaa tunnetuihin taiteilijoihin, joita voidaan pitdd melko varmoina
sijoituskohteina. Harri Silanderin mukaan 1980-luvun lopulla Suomen
taidemarkkinoille tuli ihmisié, joilla ei ollut mitén taiteellista sivistystd. He ostivat

tauluja lainojen varassa nimen perusteella, nostivat niin arvotaiteen hinnat pilviin ja
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tekivit laman tultua valtavat tappiot. Harri Silanderin mukaan Suomessa on
taiteilijoita, joiden teoksista maksetaan nykypéivind vahemmén kuin 70-luvulla,
koska taidehistoriaa tuntemattomat uudet markkinatoimijat eivit heitd tunne, eivétkd

tdten myoskéddn osaa arvostaa heiti..

Sherwin Rosen (1981, 845-849) on tutkinut “superstar’-markkinailmi6td, joka
vallitsee niin akateemisesti koulutettujen ihmisten tyomarkkinoilla kuin musiikin,
kirjallisuuden ja taiteen aloilla useissa maissa. Nailld sektoreilla pieni joukko nimid
dominoi markkinoita ja ansaitsee suunnattomia omaisuuksia. Tyypillisté ilmidlle ovat
laheinen yhteys henkilokohtaisten tulojen ja toimijan omien markkinoiden koon
vililla, sekd kysynnin ja  tulojen  kerdlintyminen lahjakkaimmille
markkinajatoimijoille. Pienet erot lahjakkuudessa johtavat suuriin tuloeroihin, suhteen
ollessa sitd voimakkampi mitd enemmén tulo-lahjakkuus gradientti nousee asteikon
ylépasssa. Voidaan havaita, ettd taidemarkkinoilla muutamat lahjakkaimmat taiteilijat
hallitsevat lihes koko markkinoita. Kun tdydellisen kilpailun markkinat ovat
persoonattomat, taidemarkkinat ovat kaikkea muuta kuin sitd. Niilld vallitsee my&s

vihenevit skaalaedut; taideteoksen kopioiminen laskee sen arvoa.

Freyn ja Pommerehnen (1989, 17) mukaan tunnustettujen taiteilijoiden
menestymisesti hyStyminen antaa vilittéjille mahdollisuuden jakaa riskié tukemalla
tuntemattomia taiteilijoita, joista vain joistakin tulee kuuluisia ja hyvin myyvid. Taméd
riskin hajottaminen tuo uusia ja luovia impulsseja taidemarkkinoille. Odotus tai toivo
siitd, etti joku tuntematon taiteilija tulee myShemmin saavuttamaan mainetta ja
kunniaa, ja ettd hidnen maalauksiensa arvo nousee rahamiiréisesti, luo tédrkeédn
motiivin moderniin taiteeseen sijoittamiseen, ja niinollen vield tuntemattomien
lupaavien taiteilijoiden  tunnistamiseen ja  tukemiseen.  Investoinnilla
huutokauppakamarien vilittdim#sn vanhaan taiteeseen on sama vaikutus, vaikkakin
epasuora. Kun jonkun tunnetun taiteilijan teosten arvo nousee, tulee vield
tuntemattomien taiteilijoiden toilld spekuloiminen entisti mielenkiintoiseksi, koska

myos heidén teostensa arvo tulee tulevaisuudessa nousemaan, jos heidét tunnustetaan.
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Andrei Shleifer ja Lawrence H. Summers (1990, 19-33) ovat tutkineet Noise Traders-
teoriaa, joka kyseenalaistaa tehokkaiden markkinoiden hypoteesin. Heiddn mukaansa
markkinoilla on investoijia, joiden kéyttdytyminen ei ole tdysin rationaalista, ja
arbitraasi ei ole riskiténti. Noise traders ovat ostajia, joiden ostopédtokset eivit
perustu tietoon, vaan tunteisiin ja muihin epérationaalisiin elementteihin. Heill ei ole
hyvai markkinatuntemusta ja he seuraavat trendejd: ostavat sen jdlkeen kun hinnat
ovat nousseet ja myyvit sitten kun ne ovat laskeneet ja ndin voimistavat
hintaheilahteluja, eli seuraavat positiivista feedback-strategiaa. ~ Téllainen
kdyttaytyminen selittdisi hyvin Suomen taidemarkkinoiden hintakehityksen 90-luvun
vaihteessa: viime vuosikymmenen lopussa hinnat nousivat pilviin, kun nousevat
hinnat innostivat yhi uusia ihmisid sijoittamaan taiteeseen ja kun hinnat alkoivat
vuosikymmenen alussa laskea, he hankkiutuivat nopeasti eroon hankkimistaan
taideteoksista aiheuttaen hintojen romahduksen. Shleiferin ja Summersin mukaan
sijoittajat, jotka kayvit kauppaa epasystemaattisesti, saavat huonomman tuoton kuin
he saisivat, jos he sijoittaisivat rationaalisesti (jos he maksimoivat voittoja).
Rationaalinen sijoittaja, jolla on tdydellinen ennakkotietimys, tietdd, ettd noise trading

on aina tappiollista.

Bikhchandani, Hirshleifer ja Welch (1992, 1004) Kkisittelevat artikkelissaan
lumivyoryilmi6td (informational cascades). Heiddn mukaansa aikaisten omaksujien
valinnat vaikuttavat muiden valintoihin siind mérin, ettd he saattavat olla valittimétta
omasta tiedostaan ja vain seurata edeltsjié. Taidehuutokaupassa ensimméinen huutaja
usein provosoi kipailevia tarjouksia, vaikka ensimmaisen huudon olemassaolo sindnsd
nostaa kohteen hintaa. T4min selityksend on se, ettd seuraajat luottavat siihen, ettd
ensimmdisen tarjoajan hallussa oleva positiivinen informaatio, joka sai hinet
tekem#in tarjouksensa, on kyllin painava, jotta he itse voivat olla valittimattd
hallussaan ehki olevasta negatiivisesta informaatiosta. Kirjoittajien mukaan (1992,
1016) jo hyvin véhiinen tietoméiré voi aiheuttaa lumivydryn.

Sagot-Duvauroux (1995, 627-629) esittelee artikkelissaan kaksi kulutuksen

ulkoisvaikutustyyppid jotka vaikuttavat taidehyddykkeiden kysyntddn: “Snobi”-
vaikutus on haitta, joka taiteen harrastajalle seuraa kuluttajien mé#rén lisadntymisesta.
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Taidemaailmassa tdmi ilmié on hyvin yleisesti tunnustettu; taiteen elitistisyys ja sen
omistajien nauttima yleinen arvostus vihenevit, kun suuret massat alkavat sijoittaa
taiteeseen. “Bandwaggon”-vaikutus puolestaan on taiteen harrastajan saama hyoty
kuluttajien méérén lisdZintymisestd. Taiteen kulutuksella on my®s sosiaalisia aspekteja
- yhtend mielenkiinnon tekijdnd on siitd keskusteleminen muiden kanssa. Kun
kuluttajien mi#rd kasvaa, voivat taiteenharrastajat jakaa kokemuksensa entistd

useamman kanssa.

4.3 Kansainvilinen taidekauppa

Kansainvilinen taidekauppa ei ole uusi ilmié: se on Freyn ja Pommerehnen (1989,
119-120) mukaan ollut olemassa yhti kauan kuin taidekin. My&s Euroopan taiteen
myyminen Yhdysvaltoihin on vanha ilmié: ainakin vuosisadan ajan rikkaat
amerikkalaiset ovat ostaneet eurooppalaista taidetta yksityiskokoelmiinsa.
Kansainvilisilld taidemarkkinoilla on suuri ja kasvava merkitys my6s muille
maailman alueille (ei vain Euroopalle ja Yhdysvalloille). Paljon taidetta on tuotu
kehitysmaista linsimaihin. Rooma ja Pariisi néyttiisivét erilaisilta ilman muinaisen
Egyptin obelikseja. Sen jélkeen historiallisia taideaarteita Latinalaisesta Amerikasta,
varsinkin Mayojen veistoksia, on kuljetettu Yhdysvaltoihin ja Eurooppaan. My®os
kiinnostus etnografiseen taiteeseen Afrikasta ja Oseaniasta on kasvanut; my0s taiteen
vienti Aasian maista, kuten Intiasta, Thaimaasta ja Kambotsheasta, on lisdédntynyt.
Osa taiteen viennistd tapahtuu korvauksetta. Johtajat, kuten Napoleon ja Goring
rySstivit sotiensa tuiskeessa miehitettyjen alueiden taideaarteita kansallisen kunnian

nimisséi.

Freyn ja Pommerehnen (1989, 125) mukaan endowment-ilmié on  selvisti
havaittavissa taidemaailmassa. Tilld tarkoitetaan sité, ettd jotain taideaarretta, jonka
joku maa omistaa, ei myyd4, tai se myydéin vastentahtoisesti maan ulkopuolelle,
vaikka sité ei ostettaisikaan samalla hinnalla, jos maa ei ennestéén sitd omistaisi. Jos

olosuhteet kuitenkin pakottavat omistavan maan myymééin kansalliseen pédomaan
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kuuluvan taide-esineen, toimenpide on Freyn ja Pommerehnen mielestd valitettava
my&s ostajan nikokulmasta. Usein myyjdmaassa syntyy poliittista liikehdintdd ja
yritetizn julkista varojenkerédysti, jotta voitaisiin estdd taideaartéen myyminen maan
rajojen ulkopuolelle, s.o. etté viltettiisiin menetys kansallisessa padomassa. Téllaisia
toimia otetaan harvemmin kiyttoon silloin kun aiotaan ostaa jokin taideteos.
Endowment-ilmién vuoksi on mahdollista, ettd taide-esineiden keréilijét ovat valmiita
ostamaan niitd kansainvilisiltd taidemarkkinoilta, mutta samaan aikaan kannattavat
sellaista politilkkaa tai lainsdéidéntd, joka pyrkii asettamaan vientirajoituksia
samankaltaiselle taiteelle.

Taide-esineiden liikkuvuuden rajoittamista voidaan pitdd protektionismin
erityistapauksena, jossa rajoitetaan vientid tuonnin sijasta. Viitetty normatiivinen
perustelu taide-esineiden liikkumisen rajoittamiselle on kansallisen identiteetin ja
kansanperinnon suojeleminen maan tulevia sukupolvia varten. Iso-Britanniassa, jossa
vientirajoitteita puolustetaan kiivaasti, taideaarteet koostuvat enemmin muiden
maiden kuin Iso-Britannian taiteesta. Ranskalaiset ja britit hankkivat taidetta silloin,
kun ne olivat maailman rikkaimmat maat. Ne ovat menettéineet timén aseman ja ovat
menettimissi taiteensa niille maille, jotka nyt ovat maailman rikkaimpien joukossa.
Taiteen liikkuminen “ennen-rikkailta” “nyt-rikkaille” on kestényt tuhansia vuosia ja
taide on yleensi kulkenut iddstdi ldnteen; Véahistd Aasiasta Eurooppaan,
Yhdysvaltoihin ja nyt Japaniin. Viennin rajoittaminen milld tasolla tahansa johtaa
taiteen hinnan laskuun vientiesteité asettaneessa maassa. Alemmat hinnat ovat eduksi
oman maan ostajille, kuten museoille, ja selvidsti haitta sijoittajille, joiden
taidekokoelmat ovat vientié rajoittavassa maassa.

(Peacock & Rizzo 1994, 130-131, Grampp 1992, 148, 230-231)

Frey ja Pommerehne (1989, 132) viittivit, etté niill4, jotka vastustavat kansainvélisen
taidekaupan rajoituksia, on pienet mahdollisuudet vaikuttaa nykyaikaiseen
kehitykseen, koska rajoitusten kannattajat ovat hyvin vaikutusvaltaisia. Tilanne on
heidin mielestdsin toinen yhteiskunnallisella tai sosiaalisen konsensuksen tasolla.
Kansainviliset markkinat on mahdollista vapauttaa kansainvilisen tason

neuvotteluilla maiden kesken, koska jokaisen maan edun mukaista on kyetd ostamaan
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niiltd markkinoilta. Kuitenkin, konsensukseen on vaikea pé#std, koska taideaarteiden
kertymin jakauma on vinoutunut: suuri osa vanhasta taiteesta on Euroopan museoissa
(vaikkakaan suurta osaa tistd varastosta ei koskaan niytelld). Euroopan museoiden
yhteis6 on kuitenkin Freyn ja Pommerehnen mukaan kiinnostunut ostamaan
nykytaidetta Yhdysvalloista ja muualta. Yleiset vientiestot merkitsevit sitd, etteivét ne
voi sitd hankkia. Koska Euroopan taidemaailma on kiinnostunut pdisemééin
kansainvilisille nykytaidemarkkinoille, voi Freyn ja Pommerehnen mielestd olla
mahdollista saada aikaiseksi kansainvilinen sopimus, joka asettaa kansainvilisen

taidekaupan toimimisen mahdollistavat minimiehdot.

Hyodykkeiden liikkuminen Euroopan Unionin sisélld on vapaata, mutta kansalliset
aarteet — niin taiteelliset, arkeologiset kuin historiallisetkin — ovat suojeltuja.
Kultturihyodykkeet voivat liikkua vapaasti Unionin sisilld jos ne eivdt kuuluu
mink#in maan kansallisaarteisiin. Taide-esineiden vienti koskeva lainsdddanto
kuitenkin vaihtelee Unionin maiden vélilld. Tanskan, Saksan ja Hollannin asettaessa
vain minimaalisia vientirajoituksia Eteld-Euroopan maat Kreikka, Italia, Portugali ja
Espanja, joilla on runsaasti kansallisia taideaarteita aina Antiikin ajoista saakka,
puolestaan s#televit taide-esineiden vientid tiukemmin. (Claverie 1995, 171) Harri
Silanderin mukaan Suomessa taulujen vientid ei juuri tdydy sdddelld, koska

suomalaiselle taiteelle ei ole liiemmilti kysyntéé ulkomailla.

4.4 Konservointi

Markkinoilla vallitsee erimielisyyttd siitd, kuinka taidetta tulisi konservoida ja
restauroida, vai tulisiko sitd restauroida lainkaan. Jotkut vilittdjit ja museot
ajattelevat, ettd heiddn tulisi tehdd taideteoksista niin tidydellisid kuin mahdollista,
lisitd puuttuva jalka Chippendale-tuoliin ja pikkusormi Giovanni Belliniin. Témén
seurauksena galleriassa tai museossa taidetta ihaileva ihminen ei voi Gramppin (1992,
51, 133-134) mukaan olla varma siité, etti esine on en#i sellainen, miksi se oli

tarkoitettu - ei vaikka siind lukisi tekijin nimi, teoksen alkuperd ja muut tiedot, jotka
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eivdt ole tulkinnanvaraisia. Onko teos koskematon tekijdnsid jéljiltd, vai onko se
osittain tai enemmaén kuin osittain restauroitu, kenties uudelleen tehty, ja onko sitd
muuteltu kerran vai kaksi vai kolme kertaa, vai vieldkin useammin? Muutokset
taideteoksissa ovat sidoksissa myds taidemaailmaan mielipiteeseen. Vaikka
yksimielisyys vallitsee siité, ettd restaurointi ei ole vastustettavaa periaatteessa ja ettd
konservointi on museoiden ja keriilijéiden velvollisuus, ei kuitenkaan olla samaa

mielti siitd, miten ndm4 asiat tulisi tehdd. Erimielisyys téstéd voi olla intensiivisti.

Peacock ja Rizzo (1994, 81-82) kertovat teoksessaan, ettd konservaation merkitys on
vaihdellut eri aikoina ja sen nykyinen kulttuurillinen ja tekninen merkitys on
huomattavan erilainen kuin mitd se oli keskiajalla tai edes 1700-luvulla. Vanha
suhtautumistapa  konservointiin on linkitetty konservoitavan hyoddykkeen
tehokkaaseen jdlleenkdytt6on, latinaksi reficere. Vasta 1800-luvun aikana
nykyisenkaltaiset konservoinnin tavoitteet otettiin progressiivisesti kadyttoén esim
Ranskassa. Niiden tavoitteena on sidilyttdd menneen perinté kokonaisuudessaan,
pédasiassa opetuksellisia tavoitteita. Filologinen menneisyyden suojeleminen ja
suojeltavan alueen laajeneminen, jotka ovat luonteenomaisia nykyisille operaatioille,

ovat perdisin vasta my6héiseltd 1800-luvulta.

4.5 Taidevarkaudet

International Foundation of Art Research:in mukaan ilmoitettujen taidevarkauksien
méérd kolminkertaistui viime vuosikymmenelld, mutta tapauksista selvitettiin entisti
pienempi médrd. Tahédn on Freyn ja Pommerehnen (1989, 104, 121) mielestd kolme
syytd: koko maailman kattavat taidemarkkinat, entistd taitavammat varkaat ja
kansainvilisiin taidevarkauksiin erikoistuneen tiedotuskeskuksen puuttuminen. My&s
taideteosten kohonneet hinnat ovat osaltaan vaikuttaneet varkauksien lisd&intymiseen.
Koska varkauden riski on kasvanut, ovat myds kustannukset sitd vastaan

suojautumiseen nousseet.
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Lisasntyneet varkaudet ovat muuttaneet Suomen taidemarkkinoita niin paljon, etteivét
taiteen omistajat ja kerdilijat Harri Silanderin mukaan en#d varkaiden pelossa anna
julkaista omistuksiaan. Varastettua suomalaista taidetta on véhéisen kysynnén takia
vaikeaa myyd4 ulkomaille ja varastetut kotimaiset teokset voidaan realisoida Suomen
liséksi vain Ruotsissa. Ndméi markkinat ovat kuitenkin niin pienet, ettd kiinnijd&minen
on Harri Silanderin mielestd melko todenndkdisti. Hénen mukaansa suomalaiset

taidevarkaat ovat enimmékseen taidetta tuntemattomia, esimerkiksi narkomaaneja.

5 INFORMAATIO TAIDEMARKKINOILLA

Kansantaloustieteilijit  alkoivat Jouko  Paakkasen mukaan  kiinnostua
markkinainformaation tutkimisesta 1960-luvun alkupuolella. Moniin muihin
markkinoihin verrattuna taidemarkkinoilla vallitsee sekd mééaréllisesti ettd laadullisesti
runsaasti epdvarmuustekijoitd . Téssd luvussa késittelen ensin taidemarkkinoiden ehké
tarkeintd epidvarmuustekijdd; epdvarmuutta taideteoksen aitoudesta. Sen jilkeen
tarkastelen myos taideviddrennoksid ja pohdin, miten niihin tulisi suhtautua
kansantaloustieteellisessd analyysissd. Seuraava luku kisittelee taidemarkkinoiden
osalta hyvin yleisti sijoituskohteiden epévarmuustekijad; epdvarmuutta hinnasta. Sitd
seuraavassa luvussa tutkin, mikid taidemaailmassa on informaation arvo eri
markkinatoimijoille ja kuinka paljon eri markkinatoimijoiden kannattaa siti hankkia.
Lopuksi tarkastelen epdsymmetristdi informaatiota, jonka olemassaolosta
taidemarkkinoilla ja jonka vaikutuksista niihin taloustieteilijét ovat eri mielta.

5.1 Epédvarmuus aitoudesta

Epdvarmuutta jonkun taide-esineen aitoudesta voidaan vihentdd esimerkiksi
hankkimalla asiantuntijan lausunto sen alkuper#std, mutta tdydellisesti sitd ei voi

koskaan eliminoida. Tdm# taidemarkkinoiden ominaispiirre mahdollistaa monen
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asteisia petoksia: voidaan valehdella taulun alkuperisti ja sen tekijéstd muuttamalla
tai lisdamalld signeeraus, tai voidaan tehdd jéljennds jostain tunnetusta teoksesta ja
viittas, ettd se on alkuperdiskappale. Hyvin yleinen petos taidemarkkinoilla on, ettd
etsitééin vanha, jonkun tuntemattoman taiteilijan teos ja véitetdén sitd jonkin tunnetun
taiteilijan teokseksi, tai maalataan taulu, jota viitetd#in jonkin arvostetun taiteilijan
tekemiksi. Gramppin (1992, 164-165) mukaan ei maalausta katsellessaan voi
varmasti tietd4, kenen maalaama se on, tai kuinka paljon ja milld tavalla konservointi
ja restaurointi on muuttanut teosta. Epdvarmuus aitoudesta on hénen mielestéén
kuitenkin tirkesmpi tekiji kuin epdvarmuus teokseen tehdyistd muutoksista ja silld on
my&s suurempi vaikutus hintaan. Epivarmuus on sitd suurempi, mitd vdhemmén

tietoa on teoksen aitoudesta ja alkuperésté.

Vidrenndsten olemassaolo markkinoilla nostaa Gramppin (1992, 124-125) mukaan
vilityskustannuksia, koska enemmin aikaa ja rahaa tdytyy kéyttdd informaation
hankkimiseen. Petos ei hidnen mielestiin kuitenkaan vilttdméttd ole kannattavampaa
taidemaailmassa kuin muualla, koska epérehellisyyden tuottoasteen tulisi olla sama
kaikkialla kun riskitaso on otettu huomioon. Taide kuitenkin tarjoaa enemméin
mahdollisuuksia petokseen kuin monet muut taloudelliset toiminnot, joten
taidemarkkinoilla petoksia esiintyy enemmin suhteessa liiketoimien rahalliseen
arvoon. Siksi n#illd markkinoilla riski per markka on suurempi. Ostajat ovat téstd
tietoisia ja he tarjoavat ndinollen maalauksista vihemmaén kuin hySdykkeistd, joihin
liittyvd riski on pienempi. Summa, jonka he vaativat korvaukseksi ottamastaan
riskistd, riippuu siitd, kuinka todennikoisend he petosta pitdvit ja siitd, mikd on
heidén suhtautumisensa riskiin.

Frey ja Pommerehne (1989, 104, 121-122) viittivit, etteivit edes taide-ekspertit voi
taata, ettd taulun on maalannut se taiteilija, jonka viitetddn sen maalanneen. Vaikka
tekniset tutkimusmenetelmit kehittyvitkin, myds védrentdjat kiyttdvdt uusinta
tekniikkaa, joka tekee védrenndsten paljastamisen entistd hankalammaksi. Ottaen
huomioon nykytekniikan tason, monia taide-esineit4 (mukaanlukien taidemaalukset),
voidaan Freyn ja Pommerehnen mukaan jéljentdd niin tdydelliselld tavalla, ettei

kukaan voi huomata mitisin eroa alkuperdiseen taide-esineeseen (jos ei kiytetd
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korkeateknologista laitteistoa) - ei edes taiteilija, joka taide-esineen on luonut. Jos
kopioita ei voi erottaa originaaleista, on vaikeaa ymmartéd, mité haittaa niisté voi olla.
Menneisyydessd jédljennokst eivdt ole aina olleet lainkaan halveksittuja:

Michelangelon Nukkuva Eros on kopio vanhasta roomalaisesta patsaasta.

Taloustieteilijét eivit ota kantaa siihen, pitiisiko taideteosten korkelaatuisia kopioita
pitdd taiteena. He luottavat suuren yleisén arvosteluun. Muut taidetta kisittelevit
tieteet sitd vastoin pyrkivit vastaamaan kysymykseen. Estetiikan filosofit véittévét
yleensd, etté kopioilla ei ole originaalien erikoista “auraa”. Taiteeseen erikoistuneet
lakimiehet ovat samalla kannalla: jidljenntksid ei voida pitdd saman arvoisina kuin
alkuperdisid taide-esineitd, koska jos ndin olisi, alkuperdisen taideteoksen luojan
oikeudet olisivat uhattuina. Museologisti voi viittdd, ettei tekijélld ole vaikutusta
teoksen esteettiseen laatuun ja samaan aikaan olla hyvin varovainen suosittelemaan
hankintaa, jos tekijdstd ei ole varmuutta. Jos hénet ottaa kirjaimellisesti, hén véittas,
ettd taide-esine ei ole vain esteettinen objekti vaan esteettinen objekti ynnd muita
objekteja, jotka yhdessd muodostavat sen, mitd kutsutaan taiteeksi. Miksi markkinat
pitévit tekijad tirkednd? Yksi selitys on se, ettd teokset, joilla on identiteetti, ovat
kiinnostavampia kuin sellaiset, joilla ei sitd ole. Toinen on se ettd tekijoiden nimet
vilittdvit tietoa siitd, ettd on kysymys arvokkaasta taiteesta. Kolmas, ettd asioita
arvostetaan niiden mielikuvien mukaan, mité niihin liitetdsn. Nimilld on my&s suuri
merkitys taidehistorialle - seké niille jotka lukevat siti etté niille jotka sité kirjoittavat.
Vaikka taloustieteilijét eivit otakaan kantaa siihen, ovatko kopiot taidetta, heilld on
siti vastoin paljon sanottavaa siitd, mikd vaikutus tdydellisten jdljennoksien
tuottamisella on taiteen kysynti#in ja tarjontaan. Jos alkuperdiset kohteet eivit ole
erotettavissa jiljenndksistd, hinnalla on tapana laskea. Museonjohtajat voisivat esitelld
kaikki teokset, joita haluaisivat, ja vartiointi- ja suojelukustannukset laskisivat
roimasti. Mutta k#visivitkd taidetta rakastavat vield tillaisissa museoissa? Vai
houkuttelisivatko ne sellaisiakin ihmisryhmié, joita taide ei télld hetkelld kiinnosta?
(Peacock & Rizzo 1994, 6, Grampp 1992, 164-165)
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Harri Silanderin mukaan Suomen taidemarkkinoilla véirentdjét usein maalaavat tai
maalauttavat taulun, joka muistuttaa jotain olemassa olevaa arvostettua maalausta ja
sanovat, etti kysymys on esitydstd tihdn kyseiseen maalaukseen. Védrenndksen he
maalaavat vanhalle pahville, kehystévit sen vanhoihin kehyksiin ja likaavat vanhan
oloiseksi. Vasrentdjit eivdt Harri Silanderin mukaan Suomessa kiytd uusinta
teknologiaa, joten védrenndkset havaitaan tutkimuksissa. 40-60-luvulla oli muotia
etsii ulkomailta signeeramaton hyvd taulu, joka muistutti jonkun suomalaisen
mestarin tuotantoa, ja lisitd maalaukseen kyseisen mestarin signeeraus. Suomessa
taiteen ostajat kiyttdvat Harri Silanderin mielesté liian vihén asiantuntijoita apuna
ostopiitoksissaan. Kun védrennds havaitaan, seuraa kaupan purku, mahdollisesti
myds oikeudenkiynti. Asiaa hankaloittaa, jos taululla on ollut vuosikymmenid sama
omistaja, joka on luullut sitd aidoksi. Harri Silanderin mielestdi myds myyjén tulisi
ottaa enemmin vastuuta vilittimiensé taulujen aitoudesta

Frey ja Pommerehne (1989, 104) muistuttavat, ett4 hintaan, aitouteen ja védrenndksiin
liittyvén rahallisen riskin lisdksi taidemarkkinoilla on olemassa my&s puhtaasti
materiaalinen riski: taideteos voi tuhoutua tulipalossa, sodassa tai tulla varastetuksi.
Kun taideteos ostetaan puhtaasti investointimielessd ja sitd siilytetdsin pankin
holvissa, vakuutus- ym. suojauskustannuksia voidaan huomattavasti véhentéa.
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Huutokauppakamareille on hyvin kiusallista, jos niiden vilittdma taideteos osottautuu
véadrennokseksi. Christie’s kédyttdd myyntiluetteloissaan seuraavia termejd tarkkaan

erittelyyn teosten alkuperédn varmuusasteesta:

Name of the artist: In our opinion a work by the artist

Attributed to: In our qualified opinion a work of the period of the artist which may be in whole or part
the work of the artist

Circle of: In our qualified opinion a work of the period of the artist and closely related in his style
Studio of, workshop of: In our qualified opinion a work possibly executed under the supervision of the
artist

School of: In our qualified opinion a work by a pupil or follower of the artist

Manner of: In our qualified opinion a work in the style of the artist, possibly of a later period

After: In our qualified opinion, a copy of the work of the artist

Signed: Has a signature which in our qualified opinion is the signature of the artist

Bears signature: Has a signature which in our qualified opinion might be the signature of the artist
Dated: Is so dated and in our qualified opinion was executed at about that date

Bears date: Is so dated and in our qualifid opinion may have been executed at about that date

5.2 Epédvarmuus hinnasta

Taidemarkkinoilla vallitsee epdvarmuus myos hinnasta. Gramppin (1992, 74-75)
mielestd suurin osa taideteoksista on ollut kestokulutushyddykkeitd, jotka on poistettu
kaytostd. Taiteilijat varmasti toivovat, ettd heidédn tdistédén tulisi hartaan huolenpidon
kohteita, mutta harvat taiteilijat tdssd onnistuvat. Suurimman osan teoksia kuitenkin
saadaan myydyksi, niitd pidetdén jonkin aikaa ja sitten ne korvataan uusilla. Hyvin
harvat joskus luodut taideteokset on séilytetty. Muut ovat kuluneet loppuun, jotkut on
tuhottu tai hévitetty. Vuosisadanvaihteen arvostettu ranskalainen taulukauppias
Ambroise Vollard (1996, 168 - 170) kertoo useita esimerkkejé siitd, miten aikalaiset
usein tekevit virhearvioita siitd, minki taiteilijan ty6t ovat siilyttdmisen arvoisia ja
siitd, miten suurien taiteilijoiden t5itd on tuhottu, kun niille ei ole osattu antaa arvoa

ennen taiteilijan menestysta.
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Niidenkin teosten kohdalla, joiden arvo siilyy, vallitsee epévarmuus siit4d, miké hinta
tulee olemaan. Grampp (1992 135, 165-166) esittdd, ettd mitd parempi informaatio
taidemarkkinoilla vallitsee, siti enemmin hinnan nousu noudattaa muiden saman
riskitason sijoitusten tuoton nousua. Epivarmaa on se, mitkd kunkin ajan
taideteoksista kestivit “ajan testin”, ja siilyttédvit arvonsa my®ds tulevaisuudessa. Mité
pidempéin taideteos on siilyttinyt arvonsa, sitd todennékdisemmin sen hinta tulee
tulevaisuudessa nousemaan. Epévarminta on uusimman taiteen hinnankehitys; hyvin

suuri osa siitd tulee menettiméin kaiken arvonsa.

Grampp (1992, 135) luokittelee taidesijoittajat kolmeen ryhmién sen perusteella,
miten he suhtautuvat riskiin. Hinen mukaansa sijoittajat jakautuvat a) niihin, jotka
haluavat minimoida epivarmuutta, b) niihin, jotka sietdvit sitd, jos heitd
kompensoidaan siitd tarpeeksi ja c) niihin, jotka nauttivat epdvarmuuden tunteesta.
Kansantaloustieteen termein nidm# ihmiset ovat a) riskin Karttajia, b) riskineutraaleja
ja c) riskihakuisia. Riski# karttavat ostavat Gramppin mukaan vanhaa taidetta, koska
se on jo kestéinyt “ajan testin”, ja todennikdisyys sille, ettd se menettéisi arvonsa on
verraten pieni. Riskihakuiset sijoittajat ostavat nykytaidetta, koska sen tulevista
hinnoista vallitsee suurin epdvarmuus, ja vaikka on todennékdisinti, ettd joku tietty
teos menettid ajan myotd kaiken arvonsa, on myds mahdollisuus, vaikkakin hyvin
pieni, etti sen hinta tulee nousemaan huomattavasti. Riskineutraalit sijoittajat ostavat
sekdi vanhaa - ettdi nykytaidetta riippuen siiti, miti he arvioivat niiden
hintakehityksesta.

5.3 Informaation arvo

Traditionaaliset kansantaloustieteen mallit olettavat, etti markkinoilla vallitsee
tdydellinen informaatio. Annukka Jyrdmén (1995, 5) mukaan taidemarkkinoilla sen
sijaan vallitsee suuri epdvarmuus ja tieto on hyvin niukkaa. N&din markkinainformaatio
voi muodostua kilpailueduksi; markkinatoimijat voivat pdistd parempaan asemaan

toisiin markkinatoimijoihin néhden hankkimalla niitd paremman
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markkinainformaation markkinoista, tuotteista tai asiakkaista. Myos Benghozi ja
Sagot-Duvauroux (1995, 20) viittavit katsausartikkelissaan, ettd taidemarkkinoilla
informaatiosta on muodotunut yhi enemmin strateginen muuttuja, jota yksilot
kéyttévit parantaakseen asemiaan.

Epitiydellinen informaatio joillakin markkinoilla tarkoittaa sitd, ettd kaupan
osapuolet eivit ole hyvin selvilldi sellaisista seikoista kuin tuotteen laadusta,
jilleenmyyntiarvosta ja substituuttien hinnasta ja saatavuudesta. Paikkansa pitdvin
informaation hankkiminen vie kuitenkin aikaa, vaivaa ja rahaa. Mitd suurempi on
vidridssd olemisen kustannus, sitd todennikdisemmin potentiaalinen ostaja kéyttdd
resursseja saadakseen parempaa informaatiota. Muuten ostajalta puuttuu varmuus
siitd, ettd hin saa sitd miti haluaa tai tarvitsee. Markkinainformaatiolla on hintansa, ja
sen maksavat ihmiset, jotka kiyttédvdt, s.o. myyvit ja ostavat taidetta. Tietoa ei
kerittdisi, jaettaisi, eikd siitd maksettaisi, jos markkinat olisivat vélinpitiméttomid
esteettisen laadun suhteen. Informaatiota hankitaan ja evaluoidaan vain niin kauan
kuin sen tuottamat marginaalinen hy&ty on suurempi kuin sen vaatimat kustannukset.
Epidvarmuutta voidaan ainoastaan vihentid, ei eliminoida. Sen vihentimiselld on
hintansa, kuten my®&s jiljelle jd4neen riskin kantamisellakin.

(Frey & Pommerehne 1989, 5, Grampp 1992, 30-31, Heilbrun & Gray 1994, 151-152,
Blaug 1985, 124)

Tarkastellessa suurinta osaa markkinoista, voivat ekonomistit pitdd makuja ja
preferenssejé ennalta annettuina. Taidemarkkinoilla ei Heilbrunin ja Grayn ( 1994,
164) mukaan tillaista oletusta voi tehdd. Kuluttajilla on paljon tietoa
kulutushyddykkeistd. Koska taiteet ovat luksushyddyke, monet mahdolliset ostajat
kuitenkin tulevat markkinoille vasta ollessaan tarpeeksi varakkaita. Heilld on silloin
vihin kokemusta ostamisesta, ja heilld on edessdn aikomus investoida paljon aikaa
ja energiaa taidemarkkinoiden opiskeluun. Kuitenkin tosiseikka, ettd heistéd on tullut
varakkaampia, kertoo my®s, ettd heiddn aikansa arvo on kasvanut. Tdméd luo
potentiaalisen konfliktin, joka voidaan ratkaista monin tavoin. Jotkut keriilijét voivat
luottaa asiantuntijoihin, taidekriitikoihin, gallerioiden omistajiin ja muihin, jotka ovat

siini asemassa, ettd he vaikuttavat vallalla olevaan julkiseen makuun. Muut voivat
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sagstdd informaatiokuluissa ostamalla ja jdlleenmyymélld vain tunnettuja toitd, téten
voimistaen superstar ilmi6té, jota ksiteltiin taidemarkkinoiden kysyntd# koskevassa

kappaleessa.

Grampp (1992, 138-139) viittd4, ettdi museoilla on suuri asiantuntemus
taidemarkkinoista. He ovat kouluttaneet henkil6stéédén paljon enemmén kuin mitéd ne
olisivat voineet tehdi jos niiden olisi selvittidva pelkdstizn lipputuloillaan. Koska ne
ovat voittoa tavoittelemattomia organisaatioita, niiden voi Gramppin mielestd olla
kannattavaa hankkia lisdd informaatiota senkin jilkeen, kun sen kustannus on
suurempi kuin siitd saatava rahallinen hy6ty, mitd voittoa tavoittelevat organisaatiot,

kuten taidekauppiaat, eivit voi tehda.

5.4 Epédsymmetrinen informaatio

Sagot-Duvauroux (1995, 627-629) viittia artikkelissaan, ettd taidemarkkinoilla, joilla
hyddykkeiden hintaan vaikuttaa suuresti niiden alkuperd, arvostetuimmilla
asiantuntijoilla on paljon uudistusluonteista valtaa; taiteilijoiden ja teosten arvo on
erittdin riippuvainen heid4n mielipiteistdZn. Témén takia taidemarkkinoilla on hénen
mielestdsin myds paljon epdsymmetristd informaatiota. Esimerkiksi tieto jonkun
eldvin taiteilijan saamasta museoniyttelysti ennen muita voi mahdollistaa suuret
rahalliset tuotot. Joidenkin yksittdisten markkinatoimijoiden suuri vaikutusvalta voi
Sagot-Duvauroux’n mukaan olla vaaraksi taidemarkkinoille. Se voi synnyttdd
laumakayttiytymistd jolloin jonkin vaikutusvaltaisen markkinatoimijan kayt6ksen

matkiminen voi jo sindlldéin nostaa hintoja.

My®os Throsbyn (1994, 3) mielesté taidemarkkinoilla muutamilla markkinatoimijoilla
on huomattavasti enemmin markkinavoimaa kuin muilla, joka johtaa siihen, ettd
taidemarkkinoilla esiintyy epidsymmetristi informaatiota. Peacock ja Rizzo (1994, 56-
57) ovat samaa mieltd; taidehyddykkeen laatu on vaikeasti médriteltdvissé ja heiddn

mukaansa todennikdinen tilanne on, ettd myyjé tietd teoksen arvon, mutta ostaja ei



siti tiedd. Informaation epdsymmetrinen jakautuminen vaikuttaa lopulliseen
markkinatasapainoon, pidasiassa koska myyjd voi asiakkaan havaitsematta uskotella
tuotteen olevan korkealaatuinen vaikkei se sitd olisikaan. Kumpienkin mielestd

taidemarkkinoilla on siis potentiaalia “lemonien” luomiseen.

“Lemon”-markkinat ovat George A. Akerlofin (1970, 488-489) hahmottelemat
epasymmetrisen informaation markkinat, joille on tyypillisté, ettd ostaja ei voi tietdd
tarjotun tavaran laatua, mutta myyjé on siitd selvilld. Téllaisessa tilanteessa myyja
joutuu kiusaukseen myydd huonoa tavaraa, koska hinta huonolle ja hyville tavaralle
on sama. Siksi markkinoilla tarjolla olevan hyvilaatuisen tavaran méérd suhteessa
huonoon laskee, kuten my6s markkinoiden koko. Koska ostaja ei erota huonoa taulua
hyvistd, on niilld sama hinta. Sen takia hyvin maalauksen omistaja ei voi myyda
tauluaan, koska hin ei saa siitd sen todellista arvoa. Siksi Akerlofin teorian mukaan
suurin osa kaupan olevista maalauksista on “lemoneita” ja hyvilaatuisia tauluja ei

taidemarkkinoilla myydé lainkaan.

Lemons-markkinoille tyypillinen ongelma on epérehellisyyden kustannus. Akerlofin
mukaan (1970, 495) huonoa tavaraa tarjoavien kauppiaiden ldsnéolo markkinoilla ajaa
rehelliset kauppiaat ulos ja lopulta markkinat lakkaavat olemasta. Niinpd
epirehellisyyden kustannukset eivit ole laskettavissa ostajalta huijatuista summista

vaan niihin tulisi laskea my®&s laillisen liiketoiminnan alasajosta johtunut tappio.

Myé6s Louis Phlips (1988, 70) tarkastelee lemons-markkinoita epétéydellistd
informaatiota kisittelevissd kirjassaan. Hin huomioi, ettdi lemons-markkinoilla
myytivien taulujen laatu on huonompi kuin taulujen, jotka eivit tule markkinoille.
Huomattavaa on my®s, ettd lemons-markkinoilla markkinatoimijat voivat helposti

vaihtaa asemansa ostajasta myyjaksi tai pdinvastoin.

Grampp (1992, 28-29) puolestaan on sitid mielté, ett4d taidemarkkinoiden ostajat eivt
tiedd mitd ovat tekemissd ja myyjat kdyttdvat hyvéksi heiddn tietiméttdmyyttdén on
vidird. Hin korostaa, etti useimmat taiteen Kkerdilijit toimivat molempina

markkinaosapuolina, ja jos he eivit ostaessaan tiedd tarpeeksi vilttydkseen
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maksamasta liian korkeaa hintaa, eivit he my6skidn myydesssién voi tietéd tarpeeksi
pyytdkseen liian korkeaa hintaa. Sama henkilé ei Gramppixi mielestd voi olla
tietiméiton ostaja ja kiero myyji. Grampp myontds, ettdi on olemassa my®s
taidekauppiaita, jotka eivit itse kerdile taidetta. Kuitenkin, jos yksi vilittdjd voi
kéyttdad hyvikseen kerdilijdiden tietdméttomyyttd, voi Gramppin mielesti niin tehdi
joku muukin, ja edelleen joku muu. Néin heidét ajetaan alentamaan myymiensé - ja
nostamaan ostamiensa - teosten hintaa. Grampp véittaa, ettd kilpailu vilittédjien kesken
takaa, ettd taideteosten hinta vastaa niiden arvoa.

Lisdksi tieto voi Gramppin mielestd (1992, 138-139) osoittautua yleisesti tiedossa
olevaksi totuudeksi. Ostajilla on siihen yhteys siind missd myyjilldkin, ja joillakin
ostajilla, kuten museoilla, on Gramppin mukaan ylivertainen markkinainformaatio
taidekauppiaisiin ndhden. Koska museot eivit toimi tulosvastuupohjalta, voivat ne
hankkia sellaistakin tietoa, jonka hankkiminen ei ole kannattavaa voittoa
tavoittelevalle taidekauppiaalle. Siksi museot todenndkdisesti tietdvit enemmén kuin
kauppiaat. Grampp on sitd mieltd, ettd jos ylivertaisen informaation omistaminen tuo
hintavoimaa, se tuo sité ostajalle, ei myyjille.

Kun joku jai kiinni osakemarkkinoilla sisépiiritiedon avulla tekemistdén voitoista,
pédsee uutinen otsikoihin. Bernabou ja Laroque (1992, 922-923) ovat tutkineet
toisenlaista sisépiirin vallankdytt6d; harhaanjohtavien tiedotteiden avulla hankittuja
voittoja. Téllaista spekulaatiota on mahdollista harjoittaa kahdella tavalla; ennen
ilmoitusta tai ilmoituksen jilkeen. Bernabou ja Laroque antavat (1992, 931)
artikkelissaan esimerkit historiasta kummankinlaiselle spekulaatiolle:

Pre-announcement Speculation: Vuonna 1814 joukko sijoittajia osti salaa suuren
méirin Britannian valtion obligaatioita ja laskivat sen jélkeen Lontoossa liikkeelle
tekaistun tiedotteen Napoleonin kuolemasta. Obligaatioiden hinta nousi ja sijoittajat

tekivit suuret voitot.

Post-announcement Speculation: Waterloon taistelun aikoihin (1815) pankkiiri
Nathan Rothschild, jolla tiedettiin olevan kirjekyyhkyjensd ansiosta tietoyhteys
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mantereelle, kdveli ympédri kaupunkia murheellisen nékdisend ja laittoi agenttinsa
avoimesti myyméédn Britannian valtion obligaatioita. Samalla aikaa hén osti itse
kaikessa hiljaisuudessa paljon suurimpia méirid samoja obligaatioita, kiyttden

hyvikseen laskenutta hintaa ja tietoaan saavutetusta voitosta.

Benaboun ja Laroquen (1992, 947) mukaan vain maineen menetyksen pelko estidd
markkinatoimijoita kéyttdméstd hyvikseen asemaansa tunnetusti sisépiiritietoa
hallitsevana. Téllainenkin uhka pystytddn poistamaan kierrdttdmalld vairds tietoa
vuotavia henkil6itd eri asemissa, jolloin suuri yleisé ei voi tietdd, kuka

harhaanjohtavaa tietoa vuotaa, jolloin manipulaatiota voidaan kéytt4a jatkuvasti.

Sagot-Duvauroux (1995, 617) Kkisittelee artikkelissaan epdvarmuutta taideteosten
teknisestd laadusta. Taloustieteen kirjallisuus kéyttdd muun muassa hyddykkeiden
jaottelua tutkimus-, kokemus- ja luottamushyddykkeisiin (biens de recherche, biens
d’expérience ja biens de confiance). Ensimmdisten laatu on tarkistettavissa ennen
ostosta, toisten laatu selvidd vasta kokemuksen jélkeen (teatteriesitys) ja kolmannet
taas vaativat asiantuntijan ki#ytt64 laadun médrittdimiseksi. Dominique Sagot-
Duvauroux’n mukaan markkinoilla, joilla hyddykkeilld on paljon kahden
jdlkimmadisen tyypin luonteenpiirteits, esiintyy epdsymmetristd informaatiota, ja koska
taide-esineilld on kaikkien kolmen tyypin luonteenpiirteitd, hdnen mukaansa niilld
esiintyy myos epdsymmetristd informaatiota.

Sagot-Duvauroux’n (1995, 618) mukaan taidemarkkinoiden epévarmuustyypit

voidaan jakaa kolmeen luokkaan:

e Ostaja ja myyjé eivit kumpikaan ole selvilld teoksen laadusta. Till6in ei esiinny
informaatiomanipulaatiota, koska kenellekién ei ole informaatiota. Epdvarmuus
taulun laadusta voi johtua tosiseikasta, ettd markkinoilla on liikkeelld
védrennoksid, joiden olemassaolo tiedostetaan, mutta joita ei voida erottaa
aidoista. Epdvarmuutta esiintyy myds silloin, kun asiantuntijat ovat eri mieltd
teoksen alkuperésti.

e Jos joko myyjilld tai ostajalla on enemmén tietoa teoksesta kuin kaupan toisella

osapuolella, on markkinainformaatio episymmetristd. Talloin markkinoilla
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esiintyy monenlaista adverse selection-kéyttdytymistd. Esimerkkeind védrentija
joka yrittdd myyd4 vadrennoksidén, kauppias joka myy aitoina teoksia, jotka eivit
siti ole, antiikkikauppias, joka ostaa huonekaluja peittién myyjéltd niiden
todellisen arvon, museon konservaattori, joka hankkii alhaisella hinnalla suuren
mestarin tydn, jonka alkuperd on myyjélle tuntematon... Siksi Dominique Sagot-
Duvauroux’n mielestd taidemarkkinoilla olisi hyvd kayttdd kolmatta osapuolta
asiantuntijana, vaikka onkin mahdollista, ettdi hénkin kéyttdd hyvikseen
asemaansa, koska usein myds asiantuntijat ovat markkinoilla aktiivisina

toimijoina.

Aarno “Loka” Laitinen kertoo kirjassaan “Narrigalleria” (1985, 5-32) esimerkkejd
siitd, miten taiteilijat menneind vuosina ovat petkuttaneet koko Suomen taideyleisd4.
Neuvostotaiteilija Ilja Glazunov, jonka opettaja suositteli hénelle konepiirustuksen
opettajan uraa Siperiassa, sai kepulikonstein muutaman suomalaisen mahtihenkildn,
maalauttamaan itselldin muotokuvansa. Kovaa valuuttaa ja kontakteja ldnsimaihin
tavoitellut huijaritaiteilija sai kiedottua koko Suomen vihemmén valistuneen
taidemaailman pikkusormensa ympdrille, varsinkin kun kylmén sodan aikaisessa
Suomessa ei juuri uskallettu arvostella mitéén itdnaapurista tulevaa. Glazunov, jota

Suomessa pidettiin suuressa arvossa, oli taiteilijana kuitenkin téysi nolla.

6 TAITEEN HINNAN MUODOSTUMINEN

Taidemarkkinat ovat monopolistiset markkinat ja toisin kuin tdydellisen kilpailun
markkinoilla, joilla hinta on vakio, jokaisen taide-esineen hinta méérdytyy -sen
yksilollisten ominaisuuksien perusteella. Luvun aluksi pohditaan uuden taiteen
hinnoittelumahdollisuuksia, sen jéilkeen listataan konkreettisia tekijoitd jotka
vaikuttavat  taideteosten  hintoihin. Lopuksi tarkastellaan = monopolistin

hinnoitteluongelmaa.
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Kun taiteilija ja hdnen edustajansa ovat epavarmoja siitd, miké hinta jollekin teokselle
tulisi asettaa, he voivat Heilbrunin ja Grayn (1994, 153) mukaan nojautua
markkinatuntumaan tai kéyttdd hinnanasetannan perustana “markup”-hinnoittelua
esim. tuotantokustannusten suhteen. Markkinatuntuma perustuu kokemukseen, jota on
saatu kyseessé olevan taiteilijan tdiden myymisestd menneisyydesséd, samantyyppisten
téiden hinnoista myyntihetkelld ja tietdimykseen ostajien mieltymyksien trendeisté.
Vilittdji voi Heilbrunin ja Grayn mukaan pitdd uusien, vakiintumattomien
taiteilijoiden hinnat alhaalla ensimmadiselld ndytolld. Myyntimenestys rohkaisee
nostamaan hintoja seuraavaan ndytto6n. Markup-hinnoittelu on useimmilla
markkinoilla standardiprosentuaali yli tuotantokustannusten (esim. 50%).
Taidemarkkinoilla sen kdyttdiminen on Heilbrunin ja Grayn mielestd epitarkkaa,
koska hyvin suuri osa tuotantokustannuksista koostuu taiteilijan ajan
vaihtoehtoiskustannuksista, ja niitd voi olla vaikea laskea

Havainnolliseksi esimerkiksi taideteoksen arvoon nykypdivdnd vaikuttavista
konkreettisista tekijoistd kdy Grampp:in (1992, 27) luettelo museossa olevan taide-
esineen markkina-arvoa méérittavisté seikoista:

e onko taulu tirkeédssd vai vihemmaén tdrkedssd museossa

e kuinka keskeiselle paikalle se on museossa sijoitettu

e kuinka usein se on néytteilld

e kuinka hyvikuntoinen se on

¢ onko se repainted tai muuten restauroitu, onko sitd muuteltu

e missé se oli ennen kuin se tuli nykyiseen omistukseensa

e kuinka varmaa sen aitous on

e jos taideteokseen on tehty muutoksia, kiinnostaako se enéé taidehistorioitsijoita

¢ Kkiinnostaako se taiteilijoita

e onko taiteilijan muita teoksia huutokaupattu ja milléd hinnalla

e missi yksityiskokoelmissa taiteilija on edustettuna

e puhutaanko hinessé popularistisissa vai ammattimaisissa taidelehdissé

e suosivatko vai hyljeksyvitko valittédjat taiteilijaa.
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Harri Silanderilla on yli kahdenkymmenen vuoden syvillinen kokemus suomalaisen

arvotaiteen markkinoista. Kun pyysin héint erottelemaan konkreettisesti, mitka seikat

vaikuttavat maalauksen hintaan, sain seuraavankaltaisia vastauksia;

Aiheena yleisesti maisema myy paremmin kuin muotokuva

Joitakin taiteilijoita pidetdsin jonkun tietyn aiheen mestareina, jolloin tastd
“omasta” aiheesta maalatut teokset ovat arvokkaampia, esim. Munsterhjelmin
maalauksen pitii kuvata heledd heindkuun péivds, jossa kuumuus nékyy,
mieluummin taulussa tiytyy olla myds lehmid niitylld tienvarressa ja vene
rannassa. Gallen-Kallelalta kansallisromanttinen aihe on kysytyin, kun taas Pekka
Halosta pidetiizin Suomen talven tulkkina, kuten myds Westerholmia, jonka Harri
Silanderin mukaan samanlaatuiset teokset, joista toinen esitti kesdistd, toinen
talvista luontoa, kaupattiin joulukuussa -98 Hagelstamin kansainvélisessd
taidehuutokaupassa. ~ Teoksilla ~ oli  suunnilleen =~ samat  ldhtShinnat
huutokauppaluettelossa, mutta talviaiheisen ~maalauksen hinta kohosi
kolminkertaiseksi kesdaiheisen pysyessa laht6hinnassa.

Teosten hintaa nostaa se, etti taiteilijan tuotanto on pieni, kuten on Vilho Lammen
kohdalla, koska hin teki itsemurhan verrattain nuorena ja siksi hénen tuotantonsa
on vain 650 taulua.

Taulun kunto vaikuttaa myds sen hintaan. Taideteosta tulisi hoitaa, ettd se
sdilyttdisi arvonsa.

Tekijalld on Harri Silanderin mielestd suuri merkitys taulun arvoon. Taiteilijalla
tdytyy olla taidehistoriallista merkitysti, jotta kerilijé kiinnostuu, kauneus ei riitd
ostoperusteeksi. Varakkaat ihmiset haluavat sijoittaa nimekkaisiin taiteilijoihin,
heille nimi on signaali, koska etsivit sijoituksista my®s statusarvoa.

Maininta taidekirjassa nostaa taulun arvoa. Pekka Halosen kesdaiheinen maalaus,
josta on maininta Aune Lindstrémin kirjan teosluettelossa, on arvokkaampi, kuin
sellainen, josta mainintaa ei ole. Vield arvokkaampi maalaus on, jos se on liséksi
kuvattu edellisessd teoksessa, ja vield titdkin arvokkaampi jos se on lisdksi
mainittu muissakin teoksissa. Esiintymisté kirjallisuudessa voi pité4 jonkinlaisena

aitouspassina.
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Heilbrun ja Gray (1994, 163-164) viittivit, etté sijoituskohde, joka voidaan helposti
muuntaa kiteiseksi - myydd jdlkimarkkinoilla - on houkuttelevampi, ja
korkeampihintainen, kuin sijoituskohde, joka ei ole yhti likvidi. Mestarin ty6n voi
myydd edelleen, noviisin ei vilttiméttdi voi. Edellinen on likvidimpi kuin
jdlkimmaéinen.

Kuten edelld on todettu, taidemarkkinoita voidaan pitéd monopolistisina markkinoina
koska taide-esineet ovat tiysin heterogeenisid ja niin ollen jokainen taide-esineen
omistaja on omistamansa teoksen suhteen monopolisti. Liséksi taidehyddykkeille on
tyypillists, ettd ihmiset arvostavat niiti omien mieltymyksiensi kautta. Taidekauppias
ei suoralta kideltd voi tietdd, mitd kukin yksittdinen asiakas arvostaa ja joutuu nédin
ollen miettimain, miten voisi erottaa toisistaan eri tyyppiset asiakkaat voidakseen
harjoittaa voittonsa maksimoivaa hintadiskriminointia. Seuraavaksi esittelen Mussan
ja Rosenin monopolistin hinnoitteluongelman, jossa tarkastellaan nimenomaan timéan
kaltaista markkinatilannetta, ja sen laajennuksen, Salanién viinikauppiaan

hinnoitteluongelman.

Michael Mussa ja Sherwin Rosen kiisittelevit artikkelissaan (1978, 301) monopolistin
hinnoitteluongelmaa markkinatilanteessa, jossa markkinoilla olevat tuotteet ovat
samaa geneeristd tyyppid, mutta niiden laatu vaihtelee. Vaikka tuotteet ovat saman
tyyppisii, ne eivit ole toistensa tdydellisid substituutteja, koska kaikki asiakkaat eivét
arvosta tuotteiden eri ominaisuuksia samalla tavalla. Myyjd tietid makujen ja
kysyntdjen yleisen jakauman koko viestdssd, mutta ei ole ennen kauppaa
kykeneviinen erottamaan eri tyyppisid asiakkaita toisistaan. Siksi tavallista
monopolin hintadiskriminointia ei voi harrastaa. Tuotteet tarjotaan persoonattomilla
markkinoilla ota-tai-jati-periaatteella ja myyjd kéyttdd hyvikseen hintapolitiikkaa
sijoittaakseen asiakkaat laatuspektrille itsevalinnan (self-selection) prosessilla.
Optimaali toimintaperiaate auttaa aavistamaan kuluttajien preferenssit, erottelee
markkinat ja asiakastyypit eri tuotevariaatioden kesken ja mahdollistaa osittaisen
diskriminaation (partial discrimination) asiakkaiden vilill4, joilla on vaihtelevat
kysyntiintensiteetit.
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Mussa ja Rosen (1978, 314-315) tulevat artikkelissaan seuraaviin johtopéétksiin:

e Kuluttajat, jotka kysyvdt korkeinta laatua, ostavat samaa laatua sekd
kilpailullisilla, ettd monopolistisilla markkinoilla. Kaikki muut kuluttajat ostavat
monopolistisilla markkinoilla huonompaa laatua kuin ostaisivat kilpailullisilla
markkinoilla.

e Monopolitappio on sité suurempi, miti korkeampaa laatua kuluttaja kysyy.

e Monopolistisilla markkinoilla laadun haitari on aina laajempi kuin kilpailullisilla
markkinoilla. Laadun haitari laajenee alhaisen laadun puolelle.

e Mille tahansa laadulle monopolistin hinta on korkeampi.

e Toisin kuin tavallinen monopolin teoria olettaa, tissd markkinatilanteessa
monopoli ei vilttimittd vdhennd myynnin volyymid, vaan voi jopa kasvattaa

markkinoilla olevien laatuluokkien méaaraa.

Bernard Salanié¢ (1997, 11-20) puolestaan tutkii teoksessaan taidemarkkinoiden
kannalta mielenkiintoista viinikauppiaan ongelmaa, joka on laajennus edelld
kasiteltyyn Mussan ja Rosenin monopolistin hinnoitteluongelmaan. Teorian avulla
Salanié pyrkii havainnollistamaan yleensi vakuutusalan esimerkein tarkasteltavaa
“adverse selection”ilmistd. Taidekauppiaalla on kahdenlaisia asiakkaita:
hienostuneita asiakkaita, jotka ovat maksamaan korkean hinnan hyvésté maalauksesta,
ja asiakkaita, joiden maku on vihemmin kehittynyt, ja jotka ovat kiinnostuneita
halvemmista tauluista. Taidekauppiaan ongelma on, ettd hin ei voi erottaa
asiakasryhmi# toisistaan ulkon#tn perusteella, vaikka hén tietdZkin eri tyyppien
todennikdisyydet. Kauppias voi yritté4 ratkaista ongelman segmentoimalla markkinat
kahtia tarjoamalla kahdenlaisia maalauksia: korkealaatuisia tauluja korkeilla hinnoilla
ja keskinkertaisia tauluja halvalla hinnalla. Jos taidekauppiaan suunnitelma onnistuu,
eri asiakasryhmit “paljastavat itsensd” valitsemalla omalle ryhmélleen segmentoidun
maalauksen. Asiakkaan hy6ty taulun kulutuksesta on U= 8q — t, jossa q on asiakkaan
ostama laatu ja © on positiivinen parametri, joka kuvaa teoksen laadun merkitystd
asiakkaalle. Kauppiaan hydty on W(q, t). Jos asiakas p#ittid olla ostamatta maalausta,
on hiinen hy6tynsi 0. Koska VO’ > 0, u (g, 8°) — u (q, 0) kasvaa, kun q kasvaa. Tdma
tarkoittaa sité, ettd hienostuneet asiakkaat ovat valmiita maksamaan enemmén kuin

vihemmin hienostuneet samasta laadun noususta, jonka takia myyjé toivoo olevan
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mahdollista segmentoida markkinat laadun avulla. Mallissa oletetaan, ettd
taidekauppiaalla on lokaali monopoli markkinoilla. Kauppiaan ongelmana on
mahdollisuus, ettd hienostuneet asiakkaat valitsevat halvemman taulun, jos sen taso
on riittivin korkea heiddn vaatimuksiinsa. Siksi taidekauppias ei saa asettaa
korkeampilaatuisten taulujen hintoja liian korkeiksi. Seuraus hinnoitteluongelmasta
on, etti kauppiaan on tarjottava keskinkertaista taidetta kysyville asiakkaille
huonompilaatuisia tauluja kuin heille olisi optimaalista, mutta hienostuneet asiakkaat
saavat sellaista taidetta kuin haluavat. Tésti on seurauksena, ettd hienostuneet
asiakkaat saavat ostamastaan taiteesta suuremman hyddyn kuin vihemmin
hienostuneet, koska he voivat aina tekeytyd sellaisiksi ja saada huijauksesta
nettohyddyn 6,q | - t;, joka on positiivinen. Jos halvempilaatuista taidetta kysyvd
kuluttaja tekeytyisi hienostuneeksi, hénen nettohy6tynsé siitd olisi 0,q2 — tz, joka on
negatiivinen. Kun sopimus on tehty, ostaja tietid O-tyyppinsd. Kauppiaan tdytyy
ojentaa ostajalle menu sopimuksia (q(.), t(.)), jossa hdn on ilmoittanut, miké
maalaustyyppi on tarkoitettu millekin asiakastyypille. Kauppiaan ilmoituksen téytyy
tasapainossa olla totuudenmukainen. Asiakas valitsee oman menunsa jos ja vain jos
rehellisyys omasta tyypistd tuo jokaiselle asiakastyypille vihintddn yhtd suuren
hyddyn kuin valehteleminen. Koska hienostuneet asiakkaat ovat valmiita maksamaan
enemmin jostain tietystd laadun noususta kuin vihemmin hienostuneet asiakkaat,
kauppias yrittis erottaa asiakastyypit toisistaan tarjoamalla hienostuneille asiakkaille
suuremman valikoiman laatuja ja laittamalla heidét maksamaan tésté etuoikeudesta.

7 TAIDE SIJOITUSKOHTEENA

Tassd luvussa tutkitaan aiemmin kisitellyn perusteella taiteen soveltuvuutta
sijoituskohteeksi. Taidesijoituksia verrataan rahoitussijoituskohteisiin tuoton ja
riskitason perusteella. Pohditaan my®s, millaisille markkinatoimijoille taiteeseen
sijoittaminen on kannattavaa ja minké takia. Myds 1980-luvun lopun taidebuumin
syitd ja seurauksia tarkastellaan.
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Grampp (1992, 153) maddrittelee taiteen sijoituskohteeksi, jolla on kaksi
tuottokomponenttia: teoksen katselemisesta saatu esteettinen mielihyvé ja osto- ja
myyntihinnan erotus, eli sijoituksen rahallinen tuotto. Kun markkinoilla vallitsee
tdydellinen informaatio, tdytyisi nédiden taidesijoituksen kahden tuottokomponentin
summan olla saman suuruinen kuin muiden saman riskitason sijoituskohteiden,
esimerkiksi osakkeiden, bondien tai reaali-investointikohteiden, kuten rakennusten ja
maa-alueiden tuoton. Ihmiset, jotka ostavat taidetta vain myydékseen sen myhemmin
korkeammalla hinnalla, s.o. spekuloijat, saavat taiteesta vdhemmin tuottoa, kuin

ihmiset, jotka nauttivat siitd. Spekuloijille esteettinen tuotto on nolla.

Tutkimukset eri aikaperiodeilta ja eri tietoldhteistd antavat Heilbrunin ja Grayn (1994,
162, 168) mukaan ristiriitaisia johtop#étoksié taiteen investointiarvosta. Yksi yhteinen
johtopétds tutkimuksilla kuitenkin on: taiteeseen investoiminen rahallisen hyddyn
takia on epitavallisen riskialtista liiketoimintaa, joka olisi parasta jéttdd hyvin
informoiduille taideammattilaisille. Taidetta rakastavalle keriilijille taideteoksen arvo
on myds korkeampi kuin spekuloijalle, joka ei saa teoksesta esteettisti mielihyvii.
Koska taiteen esteettiset ominaisuudet nostavat taiteen hintoja suhteessa muihin
saman riskitason sijoitusvaihtoehtoihin, ovat asiantuntijat siti mieltd, etti on
epitodennikdistd, ettd esteettisti hyotyd tavoittelemattomat spekuloijat pysyvit
taidemarkkinoilla pitkaén.

Tieddimme havaintojen perusteella, ettd joidenkin sijoituskohteiden arvo voi nousta
nopeammin kuin korkotaso. Tieddimme myds, ettd tilldinen kehitys ei voi olla
odotettavissa olevaa, koska jos se olisi, sité ei tapahtuisi. Jotkut taideteokset voidaan
ostaa, pitdi jonkin aikaa ja silld aikaa nauttia niisté, ja sitten myydd pois korkotason
ylittdvilld voitolla. Mutta sitd, mitkd taideteokset ovat tillaisia sijoituskohteita, ei
voida ennalta tietdi. Jos taidetta ostetaan rahallisen hyddyn vuoksi, tdytyy olla valmis
kantamaan riskid. Taidemarkkinoita voidaan lukuisten tutkimusten perusteella pitdd
niin riskialttiina, ettd taiteeseen investointimielessd sijoittavan olisi hyvd nauttia
riskistd kuten uhkapeluri nauttii pelaamisesta. Rulettiin verrattuna taidemarkkinat
aiheuttavat vihemmén viristyksis ja vaativat suurempaa kérsivillisyyttd.

(Grampp 1992, 153)
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Jos taide Gramppin mielestd voikin olla houkutteleva sijoituskohde riskid

rakastavalle, ei se hinen mielestddn (1992, 154-155) sovi sijoituskohteeksi

riskineutraaleille sijoittajille, ja vield sopimattomampi se on spekulointikohteena.

Empiiriset tutkimukset osoittavat, etti taiteen tuotto on matalampi kuin arvopaperien.

Selittdvid tekijoitd voisivat olla mm.:

o Taiteesta sijoituskohteena on vdhemmin tietoa kun arvopapereista (joka kuitenkin
voi my®s nostaa tuottoa)

e Arvopaperit ovat taideteoksia korkeariskisempid sijoituskohteita

o Tehdyt tutkimukset ovat erehtyneet ja tutkimusta tulisi jatkaa: saadut tulokset ovat
ristiriitaisia, miké entisestdén lisdd epédvarmuutta

Niiden tiytyisi olla tirkeitd kysymyksié taiteeseen sijoittavalle silloinkin, kun hén on

vilinpitdmiton riskin suhteen. Sijoittaja ei ole vilinpitiméton tuoton suhteen eiké

halua sijoittaa kohteeseen, jonka menneesti tuotosta hénelld ei ole selvéi

informaatiota. Epdvarmuus tulevaisuudesta ei ole estettivissi - epdvarmuus

menneisyydesti sen sijaan on.

Miké pitas paikkansa riskineutraalin kohdalla, pitdd vieldkin enemmén paikkansa
riskid karttavan kohdalla. Gramppin mielestd (1992, 155) edelliset eivét voi pitdd
taidemarkkinoita kutsuvina. Jalkimméiset voivat pitd4 niitd luotaantyontévind. Jos he
ostavat taidetta, he ostavat siti siksi, etté he pitéivit siitd, eivit tehddkseen silld voittoa.
Syy siihen ei ole se, ettd taiteella rahan tekeminen alentaa taiteen arvoa, vaan ettd

voiton tavoitteleminen on virhe keriilijélle. Taidetta taiteen vuoksi on hyvé periaate.

On tirkedd huomata, ettd taideinvestointien korkeat tuotot 1980-luvulla ovat
historiallisesti poikkeuksellisia. Niiden ei voida katsoa osoittavan, ettd taiteella on
helppo tehdd rahaa. Piinvastoin, melkein kaikilla aikaperiodeilla taiteeseen
sijoittaminen on yhti hyvin johtanut tappioihin kuin voittoon, koska vasta jélkikéateen
tiedetdsin, mitkd kannattavat paitokset olisivat olleet kullakin aikakaudella.
Ennenkuulumaton taiteen hintojen nousu 1980-luvulla varmasti auttoi joitakin
taiteilijoita ja miellytti joitain investoijia. Sillé oli kuitenkin myds vakavia varjopuolia

taidemuseoille ja niiden yleisolle, koska museot kiytinnéllisesti katsoen hinnoiteltiin

55



ulos merkittivien taideteosten markkinoilta. Rikkaat taidekerdilijét huusivat hinnat
pilviin. Teokset, jotka he ostavat, eivit ole suuren yleistn ihailtavissa, elleivét ostajat
lainaa, lahjoita tai testamenttaa niiti museoille. i

(Heilbrun & Gray 1994, 166-168)

Viime aikoina taidemarkkinoiden trendivaihtelu Suomessa on Harri Silanderin
havaintojen mukaan kiihtynyt - 80-luvun lopun buumi ja 90-luvun alun
kaupankiynnin tiydellinen lopahtaminen, ja toisaalta nyt uudelleen kéynnistynyt
markkinoiden ylikuumentuminen on ennennékeméton ilmié Suomen taidemaailmassa.
Ne, jotka osasivat ostaa laman aikana, kun hinnat olivat pohjalukemissa, tekivét Harri
Silanderin mielest valtavan hyvin sijoituksen. Hinen mukaansa Suomessa suurin osa
taidekerdilijoistd ostaa taidetta vain esteettisistd syistd. Jotkut sijoittajat ostavat
taidetta puhtaasti sijoitusmielessd, mutta tillaisia markkinatoimijoita on Harri
Silanderin mukaan Suomessa vihin. Héinen mielestédn paras tapa sijoittaa taiteeseen
taidetta on ajatella molempia aspekteja - taiteesta voi nauttia eri tavalla kuin esim.
osakkeista. Hin korostaa kuitenkin, etti monet taidekerdilijit kokevat
vastenmieliseksi myydd tauluja kokoelmistaan - silloinkin, kun havaitsevat
markkinatilanteen mahdollistavan suuret rahalliset voitot. Harri Silander muistuttaa,
ettei taidesijoituksen tuotosta voi sanoa mité4n ennen kuin teos on realisoitu. Vaikka
hinnat ovatkin nyt paljon korkeammalla kuin vuosikymmenen alussa, Harri Silander
uskoo, ettd muutaman vuoden kuluttua ne laskevat jélleen. Viime laman alussa hinnat

romahtivat muutamassa vuorokaudessa.

Nykytaide on Harri Silanderin kokemuksen mukaan erittdin riskialtis sijoituskohde,
varsinkin gallerioista ostettuna. Hénen mielestddn nykytaiteilijoiden kyvykkyyttd on
vaikeaa arvioida heidédn teostensa perusteella. Ténd péivénd taiteilija, joka maalaa
esittivid taidetta, ei pirjdd taloudellisesti ja yleensd galleristin tédytyy kertoa, miksi
joku maalaus kannattaa ostaa. Harri Silanderin mielestd taulun tdytyisi myydé itse
itsensd, eikd sen ymmértiminen saisi vaatia asiantuntijan luentoa. Yksityiset kerilijat
etsivit yleensd yksityiskoteihin sijoitettavissa olevaa taidetta, mitd nykytaideteokset
eivit ldheskéédn aina ole.
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Kun markkinatoimija p##ttdas, mihin sijoittaa, hdn punnitsee ainakin implisiittisesti,
mahdollisten sijoituskohteiden useita ominaisuuksia. Heilbrunin ja Grayn (1994, 160)
mukaan péitds hankkia taidetta riippuu seuraavista tekijoisté:

e Varakkuudesta, tai markkinatoimijoiden kaikista kéytettévissé olevista resursseista

e Sijoituskohteen odotettavissa olevasta tuotosta verrattuna kaikkiin potentiaalisiin
vaihtoehtoihin.

e Oletetusta riskistd, tai sijoituskohteen tuoton epdvarmuustasosta verrattuna
muiden sijoituskohteiden vastaavaan.

e Likviditeetistd, eli kuinka nopeasti ja helposti sijoituskohde on muunnettavissa
kiteiseksi rahaksi.

e Mauista ja preferensseisti. Vaikka ne yleensd oletetaan ennalta annettuiksi,
taidehyodykkeiden kohdalla ne ovat niin térkeitd muuttujia, ettd niitd tulee
kisitellad eksplisiittisina.

Muutos missd tahansa nédistd elementeistd voi siirtdd maalausten kysyntdkdyrad, ja

aiheuttaa hintojen muutoksen. Hintojen nousu nostaa niiden tuloja, jotka silld hetkelld

tarjoavat maalauksia myytidvidksi ja tarjoavat muillekin taiteen omistajille

potentiaalisen tulojennousun.

Bruno S. Freyn (1997, 169) mukaan taidemarkkinoita tutkittaessa on laiminly6ty
verotuksen merkityksen tutkimus. Taideinvestoinnit riippuvat voimakkaasti
verotuksesta, joka vaihtelee suuresti eri maissa. Léahes aina taideinvestointien voittoja
verotetaan huomattavasti kevyemmin kuin muiden investointimuotojen, esimerkiksi
osakkeiden voittoja, tai niité ei veroteta lainkaan. Kansainvilisisséd tutkimuksissa tulisi
Freyn mukaan myos tarkemmin seurata, mihin maahan ostettu taideteos péityy, jotta
voitaisiin ottaa verotukselliset nakékohdat mukaan analyyseihin.

7.1 Analyysit taiteesta sijoituskohteena

Téassd luvussa kdyn ldpi seitsemin tutkimusta, jotka kaikki tutkivat taidetta
sijoituskohteena. Osa tutkimuksista keskittyy uuteen, osa vanhaan taiteeseen.
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Tutkimukset kéyttdvit pidasiassa tyOkalunaan hedonic content-analyysid, joka
merkitsee sitd, etti analyysiin on hinnan lisdksi otettu muuttujiksi myds muita
tekij6itd, kuten teoksen koko, esteettinen vaikutelma yms.

7.1.1 William Baumol 1986

Baumolin American Economic Review:ssd julkaistun tutkimuksen “Unnatural Value:
or Art Investment as Floating Crap Game” tarkoituksena on selvittdd, onko
kuvataidemarkkinoilla hintoja tasapainoittavaa mekanismia, vai méardytyvitké hinnat
random walk-periaatteella. Baumol olettaa, ettd vanhan taiteen markkinoilla, joilla
edesmenneiden taiteilijoiden  teosten  tarjonnan  jousto  on  nolla,
tasapainoittamisprosessi on heikko. Oletustaan Baumol perustelee seuraavin
argumentein:

e Jonkun tietyn osakkeen joukko muodostuu suuresta médrdsti homogeenisid
osakkeita, jotka ovat tdydellisid substituutteja toisilleen. Taidemaalaukset ja
veistokset ovat uniikkeja ja jopa kaksi saman taiteilijan samasta aiheesta tehtyd
tyotd ovat epétdydellisid substituutteja.

e Jollakin tietylld osakkeella on paljon omistajia, jotka kaikki ovat potentiaalisia
itseniisid myyjid lahes tdydellisen kilpailun osakemarkkinoilla. Taidemarkkinoilla
omistajat ovat monopolisteja.

e Vaihtoa jollain tietylld osakkeella tapahtuu usein, usein ldhes jatkuvasti. Jonkun
tietyn taide-esineen palautuminen markkinoille voi kestdd yli satakin vuotta.

e Osakkeen hinta on yleensi julkista tietoa. Taide-esineen hinta jdd usein kaupan
osapuolten viliseksi asiaksi.

e Osakkeiden kohdalla tiedetiééin ainakin periaatteessa miké tasapainohinnan tulisi
olla — osakkeen pro rata osuus yrityksen odotetusta tulovirrasta. Taide-esineille
tillaista tasapainohintaa on hyvin vaikeaa mééritt4a.
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Baumolin mielestd nididen argumenttien perusteella on epédtodenndkdistd, ettd

taidemarkkinoilla on olemassa pitkén aikavilin tasapainohintoja, puhumattakaan siité,

ettd niilld olisi voimia, jotka ohjaisivat markkinoita tasapainohintoja kohden.

Baumol tutkii taideinvestointien tuottoastatta ldhdeaineistonaan Gerald Reitlingerin

vuonna 1961 julkaisema teos, jossa on lueteltu maailman johtavien taiteilijoiden

teosten myyntitietoja yli viiden vuosisadan ajalta. Tutkinnan kohteena ovat teokset,

jotka on 300 vuoden aikana myyty ainakin kahdesti - tapaukset, joissa myyntivéli oli
alle 20 vuotta, eliminoitiin tutkimuksesta. Néinollen tutkimuksen kohteena oli 640
transaktiota aikavililld 1652-1961. Tulokset olivat seuraavanlaisia:

Keskiarvona taidesijoitukset tuottivat noin 3,25 prosenttia voittoa vuositasolla,
joka reaalisesti vastaa noin 2,5 prosenttia.

Taide-esineeseen on riskialtista investoida my&s puhtaan materiaalisen riskin
vuoksi; teos voi tulla rydstetyksi tai tuhoutua tulipalossa. Siksi tuottoprosentista
tdytyy vdhentds melkoinen riskipreemio.

Huutokauppakamarien veloittamat komissiot eivét ndy tuloksissa. My®ds ne tiytyy
véihentia.

Kun néimai tekijit on otettu huomioon, tuottoprosentin keskiarvoksi tulee 0,55 ja
mediaaniksi 0,85 prosenttia. Valtion obligaatioihin verrattuna tuotto on lihes kaksi
prosenttiyksikkod vuodessa alhaisempi.

Sen lisidksi, ettd tuottoprosentit jd4vdt alhaisiksi ne ovat myds vaihtelevia
(varianssi suuri).

Tuottoprosentit vaihtelivat 27 prosentin tuotosta vuositasolla 19 prosentin
tappioon. Yli 40 prosentissa tapauksista tuotto oli negatiivinen ja 60 prosentissa
alhaisempi kuin valtion obligaatioilla.

Sijoitusten tuotto noudattaa normaalijakaumaa, joka todistaa, ettéd taiteen hinnat
médrdytyvit satunnaisesti.

Suurimmat voitot ja tappiot saavutettiin pitimilld taideteosta verraittain véihén
aikaa — vihemmin kuin 50 vuotta. Kun hallussapitoaika kasvaa, varianssi

pienenee ja tuotot ovat l4dhelld nollaa.
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Baumolin mukaan vain sellaiset ihmiset jotka voivat vaikuttaa yleiseen mielipiteeseen
ja siten vaikuttaa taidemarkkinoilla vallitseviin trendeihin, voivat investoida taiteeseen
rationaalisesti ja saavuttaa rahallista voittoa. Muiden voitot tai tappiot ovat Baumolin
mukaan sattuman kauppaa. Hinen mielestéén taide on hyvi sijoituskohde sellaisille
ihmisille, jotka odottavat siltd ennenkaikkea esteettistéd tyydytystd, eivét rahallista
tuottoa.

7.1.2 Frey & Pommerehne 1989 - Nykytaide

Ensin kisittelem#ni Freyn ja Pommerehnen tutkimus koskee 100 johtavan
nykytaiteilijan teosten saavuttamia hintoja ja asiantuntijoiden esteettistd arviota niistd.
Tutkimus on julkaistu samojen kirjoittajien 1989 ilmestyneessé teoksessa “Muses and
Markets”.

Tutkiessaan taiteilijan esteettisté arvoa, Freyn ja Pommerehne (1989, 82-83) olettavat

taiteilijan kéyttiméin tyylin ja sen muodikkuuden vaikuttavan sithen, mikd on

asiantuntijoiden arvio heiddn esteettisesti arvostaan. He ottavat analyysissaan
huomioon viisi nykytaiteen tyylilajia. Muuttuja, jota tutkitaan on esteettinen arvio, eli
jonkin tietyn taiteilijan ja hénen koko tuotantonsa asema taidemaailmasssa. Freyn ja

Pommerehnen hypoteesit ovat seuraavanlaiset:

Esteettiseen arvostukseen vaikuttavat nostavasti seuraavat seikat:

e Nayttelyiden lukumaré, joissa taiteilijan teoksia on ollut ndytteilld

e Taiteilijan saamien palkintojen méard

e Aika, joka on kulunut taiteilijan ensimmdisestd ndyttelystd (omasta tai
osallistumisesta ryhménéyttelyyn)

e Taiteilijan tyoskenteleminen visuaalisten taiteiden kaikilla sektoreilla
(kuvanveisto, maalaustaide ja grafiikka) sen sijaan, ettd han tyoskentelisi vain
yhdelli sektorilla

e Taiteilijan menneisyydessé teoksistaan saamat myyntihinnat
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Ekonometrisen analyysin tulokset tukevat hypoteeseja. Estimaation tuloksien

perusteella voidaan laskea kullekin tarkastellulle taiteilijalle pisteméérd, joka kuvastaa

hinen esteettisti markkina-arvoaan. Huomattavaa on, ettd “kirjessd taiteilijan

sijoituksen laskiessa hi#nen pistemé#irinsd putoaa nopeasti. Arvoasteikon

kandeksankymmenti alinta, eli 80 prosenttia tutkimukseen otetuista taiteilijoista, ovat

hyvin tasaisia. Tdméd tukee Rosen superstar-mallia. Analyysin seuraava vaihe on

kysynti-tarjonta kehikon maédrittely. Freyn ja Pommerehnen mukaan taiteen
tarjontaan vaikuttavat seuraavat seikat (st, 88):

Tuotantokustannusten positiivinen vaikutus taideteoksen myyntihintaan on
suurempi veistoksille kuin maalauksille.

Tuotantokustannusten positiivinen vaikutus taideteoksen myyntihintaan on sitd
suurempi, mité kalliimpaa materiaalia taideteokseen on kéytetty.

Miti suurempikokoinen taideteos, sitd suuremmat ovat sen valmistuskustannukset
ja sitd suurempi hintaa nostava vaikutus.

Mainostaminen aiheuttaa lisékustannuksia ja vaikuttaa hintaa nostavasti.

Kysynnin osalta hypoteesit ovat seuraavanlaiset (st, 89):

Miti suuremmat tulot nykytaideteoksen potentiaalisilla ostajilla on, sitd suurempi
on sen kysynti ja sitd korkempi sen hinta.
Miti korkeampi on vaihtoehtoisisten investointikohteiden tuotto, sitd matalampi
on nykytaideteoksen kysynti ja hinta
Miti suurempi on taidekriitikoiden esteettinen arvio taiteilijasta, sitd korkeampi on
hénen taideteoksensa arvo.
Miti korkeampi vallitseva inflaatioaste, sitd suurempi nykytaideteoksen kysynti ja
sen (reaali) hinta.
Sellaisten taiteilijoiden, joilla on sopimus jonkin huippugallerian kanssa, teosten
arvo on suurempi kuin sellaisten, joilla téllaista sopimusta ei ole.
Taiteilijan kuolema rajoittaa héinen toittensi tarjontaa markkinoilla ja voi aiheuttaa
spekulatiivista kysyntii, joka saattaa aiheuttaa taiteilijan teosten hinnan nousun.
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Tulokset tukevat hypoteeseja. Veistokset ovat kallimpia kuin maalaukset ja kalliitten
materiaalien kdyttd nostaa taideteoksen hintaa. Teoksen suuri koko nostaa myds
hintaa, mutta muut tarjontaa koskevat hypoteesit eivit tulosten nojalla ole yhtd
merkitsevid. Kysyntépuolella vahvin vaikutus hintaan on potentiaalisten asiakkaiden
tulot, ja seuraavaksi vahvin esteettinen arvio ja vaihtoehtoisten sijoituskohteiden
oletettavissa oleva tuotto. My6s voidaan péitelld, ettd huippugalleriat saavat
korkeampia hintoja. Muilla tekij6illd ei ndyttdisi olevan merkittdvdd vaikutusta
taideteosten hintoihin.

Freyn ja Pommerehnen analyysi tulee siihen tulokseen, ettdi modernin taiteen
markkinat ovat melko kilpailulliset ja ldhinnd kysynnén ja tarjonnan lait médrdévit
hinnat. Vaikka kidy ilmeiseksi, ettd taideteoksen hinta muodostuu pitkélti
taidemaailman markkinatekijoiden kautta, on huomattava, ettd markkinoiden
taiteilijasta muodostama esteettinen arvio ja sen vaikutukset ovat hyvin merkittévéssa
asemassa hinann muodostumisessa ja ne téytyy ottaa mukaan tarkasteluun tutkittaessa
taidetta sijoituskohteena.

7.1.3 Frey & Pommerehne 1989 — Vanha taide

Samassa teoksessa “Muses and Markets” Frey ja Pomemrehne (101-114) esittelevit
my6s tutkimuksensa siitd, onko vanhaan taiteeseen sijoittaminen kannattavaa. He
kédyttdvit ldhdeaineistonaan Baumolin (1986) tapaan Reitlingerin julkaisemia tietoja
huutokaupatusta taiteesta 350 vuoden ajalta. Hintainformaatio ei sisélld
huutokauppakamareiden komissioita, jotka ovat usein huomattavia, jopa useita
kymmenié prosentteja kaupan arvosta. Lyhyelld aikavililld teosten hintojen voidaan
havaita vaihtelevan voimakkaasti, mutta koska tutkimuksen tavoitteena ei ole
analysoida lyhytjdnnitteistd spekulaatiota, ja koska aikaisemmilta vuosilta ei ole
saatavissa tietoa vaihtoehtoisten lyhyen aikavilin sijoituskohteiden tuotoista, paityvit
Frey ja Pommerehne Baumolin tapaan tarkastelemaan ainoastaan tapauksia, jossa

taide-esine oli samalla omistajalla vahintdédn 20 vuotta.
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Frey ja Pommerehne saavat taidesijoitusten keskiarvotuotoksi 1,5 prosenttia ja
mediaaniksi 1,8 prosenttia. Standardipoikkeama on 5,0. On syytd huomata, ettd
pitkilld aikaperiodilla tarkasteltuna koron ja inflaation vaikutus on néenndisesti
huomattava ja suurelta kuulostavat hinnannousut yksittéisten teosten kohdalla eivit
kerro yhtd suuresta reaalisesta arvonnoususta, kun inflaation ja koron vaikutukset
otetaan huomioon. Kun verrataan taideinvestointien tuottoja rahamarkkinasijoituksiin,
toteavat Frey ja Pommerehne Baumolin tavoin, ettd edellisten tuotto on selvisti
alhaisempi. Suurimmat voitot ja tappiot koituivat sellaisten sijoittajien osalle, joiden
taideteoksen omistusaika oli melko lyhyt (20-39 vuotta). Tuoton vaihtelu vihenee kun
omistusaika pitenee ja asettuu raja-arvona kahden prosentin tuntumaan. Huomattavaa
on, ettd taidesijoitusten alhaista tuottoastetta suhteessa rahamarkkinatuottoihin ei voi
selittéis alhaisemmalla riskilld, koska tutkimuksen perusteella taidemarkkinoilla riski

oli selvisti suurempi.

Frey ja Pommerehne muistuttavat, ettd taidemaalaukset eivét tuota ainoastaan
rahallista, vaan myds subjektiivista-, tai kulutushyotyd. Sen valossa tutkimuksen
tuloksia voi pitd4 kansantaloustieteen teorioitten mukaisena: avoilla markkinoilla,
jollaiset taidemarkkinat ovat, reaalituotot pyrkivit tasaantumaan. Taidemarkkinoiden
kokonaistuotto, eli rahallisen ja subjektiivisen tuoton summa, on siis vélttiméttd
saman suuruinen kuin puhtaasti rahallisten sijoituskohteiden (joilla subjektiivisen
hyddyn voidaan olettaa olevan nolla). Téstd seuraa, ettd taidesijoitusten rahallisen
tuoton tiytyy odottaakin olevan matalampi kuin rahoitussijoituskohteiden. Tatd
oletusta tutkimuksen tulokset todellakin tukevat. On jopa mahdollista, ettd
taidesijoitusten tuotto on todellisuudessa tutkimuksen havaitsemaakin alhaisempi, jos
otetaan huomioon ylldpito-, restaurointi- ja vakuutuskustannukset, ja lisdksi
luontaisen valintataipumuksen (inherent selection bias) vuoksi: yleensd ainoastaan
menestyvin taide huutokaupataan yhd uudelleen. Tutkimuksen mukaan
taidesijoitukset ovat tulleet kannattavammiksi sodan jilkeen verrattuna periodiin
1650-1949, johon vaikuttaa inflaation  héiritsevd  (laskeva)  vaikutus
rahoitussijoituskohteiden reaalikorkotasoon. Vaikkakin tutkimuksen pddtulema on,
ettei taidesijoitusten tuotto ole ldheska#n niin korkea kuin yleisesti uskotaan, téytyy
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huomioida, etti on olemassa monia syitd, miksi yksilt voivat rationaalisesti valita
timén sijoitusmuodon. Jos omistajalla on riittdvin korkea psyykkinen hy6ty esineiden
katselemisesta, taidemaalauksiin sijoittaminen on jérkevé pyrkimys. Liséksi on Freyn
ja Pommerehnen mielesti huomattava, ettd taidemaalaukset ovat maasta riippuen vain
osittain tai ei ollenkaan omaisuusveron tai perintdveron kohteena, ja lisdksi
taidemaalausten ostaminen ja niiden lahjoittaminen jonkin ajan kuluttua julkiseen

museoon voi johtaa huomattaviin verohelpotuksiin.

7.1.4 Kunstkompass

Kunstkompass on saksalaisen Capital-lehden vuodesta 1970 ldhtien vuosittain tekemé
kartoitus taidemarkkinoiden arvostuksista. Lehti listaa tiettyjd muuttujia, joiden
perusteella taiteilijat pisteytetédén. Téllaisia muuttujia ovat m.m. yksityisndyttely tai
ryhméndyttely jossain lehden listaamassa 150 kansainvilisessdé museossa ja
taideinstituutissa, lehtikirjoitus vuoden -89 jilkeen jossain taidelehdessd, joista
tuoreemmilla artikkeleilla on suurempi painoarvo. Taiteilijan teosten saavuttamia
hintoja ei oteta tutkimuksessa lainkaan huomioon. Lehden listausta arvostetaan
kovasti Saksassa, jossa seki poliittinen ettd taloudellinen eliitti tukee paljon taidetta.
Pommerehnen ja Freyn modernin taiteen markkinoita koskevat tutkimus kéytti
analyysimallinsa  rakentamisessa  hyvidkseen = nimenomaan  Capital-lehden

Kunstkompassia.

7.1.5 Agnello & Pierce 1996

Journal of Cultural Economics’issé julkaistussa tutkimuksessaan “Financial Returnes,
Price Determinants and Genre Effects in American Art Investment” Richard J.
Agnello ja Renée K. Pierce tarkastelevat hintadeterminantteja ja investointituottoja
yhdysvaltalaisten taiteilijoiden maalauksille hedonistisen hintaregressiomallin avulla.
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Lihdeaineistonaan he kéyttdvit kansainvilistd huutokauppainformaatiota vuodesta

1971 vuoteen 1992. Havaintoaineistossa ovat mukana vain toteutuneet kaupat, “siséin

jadneet”, eli sellaiset maalaukset, josta ei huutokaupassa maksettu pyydettyd

vihimmdishintaa ja jdivdt myymaéttd, on poistettu. Ajanjakso oli yleisesti taloudellisen
kasvun aikaa, mutta mukaan mahtui my6s kolme Yhdysvaltain laskukautta. Agnello
ja Pierce saivat tutkimuksestaan seuraavanlaisia tuloksia:

e Taideinvestointien nimellinen keskituotto oli 9,3 prosenttia, joka 1,6 prosentin
kulutushyddyn (eli esteettisen hyddyn) huomioon ottamisen jélkeenkin on yhd
alhaisempi kuin porssiyhtididen osakkeiden tuotto, joka oli 13,1 prosenttia samalla
ajanjaksolla. Taideinvestointien tuotto oli kuitenkin kuitenkin kilpailukykyinen
obligaatioiden (9,7%) ja valtionvekselien (7,4%) kanssa. Kuitenkin téytyy ottaa
huomioon, etti taideinvestoinneissa riskit ovat suuremmat.

e Korkeammat kuin keskituotot saatiin korkeahintaisesta avant-guardesta,
asetelmista tai muotokuvista.

e Tyyli ja laji ovat térked tekijd taideportfolion tuotoissa. Tutkimuksen ajankohtana
avant-guardea pidettiin miellyttdvimpdnd katsella kuin maisemaa ja
impressionistista maalausta viehdttdvdmpénd kuin esim. brittildisen kenraalin
muotokuvaa.

e 1970-luvulla tuotot olivat kautta linjan alhaisemmat kuin 1980-luvulla.

e Sijoittajan kannattaisi ostaa kallista avant-guardea silloin, kun maut ovat juuri

muuttumassa.

7.1.6 Singer & Lynch 1997

Leslie P. Singerin ja Gary A. Lynchin tutkimus “Are Multiple Art Markets Rational?”
kisittelee taidemarkkinoiden rationaalisuutta, eli sitd, kayttavdtkd myyjéat
hintojenméérityksessd hyvikseen kaikkea relevanttia taidehistoriallista ja -kriittistd
informaatiota, kuten my®s informaatiota aitoudesta. Tutkimusmenetelméni heilld on
hedonic content analyysi, jonka Singer ja Lynch méérittelevét niin menneen ajan kuin

nykyhetken taidehistoriallisen- ja kriittisen kirjallisuuden tarkasteluksi.
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Tutkiessaan taidehistoriallista merkittdvyyttd Singer ja Lynch jakavat tarkastelun
kohteena olevat taiteilijat kolmeen kategoriaan; kategorian 1 muodostavat
merkittivien taidehistoriallisten liikkeiden perustajat, kategorian 2 sellaiset taiteilijat,
jotka ovat kenties vihemmin téirkeiden liikkeiden perustajia tai ovat tuoneet jotain
lissarvoa merkittdvampiin liikkeisiin. Kategoriassa 3 ovat taiteilijat, jotka ovat
valtavirtaan kuuluvien taideliikkeiden seuraajia. Kaikki tutkimuksessa mukana olevat
taiteilijat on listattu yhdessé tai useammassa taidekirjassa. Koska kategoriassa 1 on
todellisuudessa huomattavasti vahemmdn taiteilijoita kuin kategoriassa 2, jossa taas
on vihemmin taiteilijoita kuin kategoriassa 3, valittiin analyysiin kustakin ryhmést4
40 taiteilijaa. Tutkimuksen tulokset olivat:

e FEri kategorioiden taide oli nelidsenttihinnaltaan eri hintaista, joten tdltd osin
markkinat ovat rationaaliset.

e Kategorian 1 arvonnousu vuositasolla oli kaksi kertaa suurempi nominaaliselta
arvoltaan kuin kategorian kaksi ja yli kolme kertaa suurempi kuin kategorian
kolme.

e Korkealaatuisin taide myydin ldhes aina parhaissa huutokauppakamareissa, joka
monopolisoi niiden markkinat. Tehokas filtterointiprosessi tyontdd katalogeissa
mainitsemattoman taiteen alemmiksi luokiteltuihin huutokauppakamareihin.

e Kaikissa kategorioissa ja taidelajeissa taiteilijoiden aikaiset tySt eroavat
tilastollisesti merkittdvisti myohemmisti.

e Katalogeissa mainittujen ja niissé mainitsemattomien téiden saavuttamissa

hinnoissa on tuntuva ero.

Tutkimuksen yleiset johtopéatokset ovat:

e Taidemarkkinat ovat rationaaliset. Ne kiyttdvit hyvikseen kaikkea relevanttia
informaatiota taidehistoriallisesta merkittidvyydesti, kuten myds autenttisuudesta,
hintoja maritellessisn. Koska Catalogues raisonnés ovat epétaydellisié, aitouden
médrittimiseen liittyy kuitenkin riskeja.
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Museot ostavat taidetta informaatiokéyrén huipulla, kun taas keriilijét ostavat sité
ennen kuin informaatio on tdydellinen. Keriilijat saavat tuottoa epétiydellisen
informaaton riskin kantamisesta.

Taidehistoriallisen merkittdvyyden kayttiminen hyviksi hinnanasettelussa nikyy
siind, ettd eri kategorioiden hinnat ja tuotot eroavat toisistaan.

Varakkaat keriilijit, joilla on mahdollisuus sijoittaa innovatiivsten taiteilijoiden
korkeimman luokan taiteeseen ja lainata rahaa alle markkinahinnan, voivat
kuluttaa taidepalveluita ilmaiseksi: keskivertokerdilijd joutuu maksamaan
taidepalveluista, s.o. esteettisestd hyodysta.

Korkeimman luokan taiteen voidaan havaita olevan jokseenkin kelvollinen
substituutti rahainstrumenteille. Rahavirtojen stokastinen prosessi parhaimmissa
huutokauppakamareissa  ja osakemarkkinoilla néyttdd olevan tilastollisesti
merkittdvésti yhteydessd siirtofunktioihin. Raha virtaa taidemarkkinoille useiden
periodien viiveelld kun finanssi-instrumenttien markkinat ovat vihemmin
houkuttelevat ja vice versa. Tami koskee kuitenkin vain kategoriaa 1.
Yhteisintegroitavuustestit autenttiselle eri katalogeissa mainitulle taiteelle, eli
kategorioille 1 ja 2 n#ytt4s, ettd jokainen sarja osoittaa huomattavan stokastisen
trendin, jota odotetaan rationaalisilla markkinoilla. Sen lisdksi kaksisuuntainen
Granger-kausaalisuus todistaa rationaalisten taidemarkkinoiden yleisen luonteen.
Jokainen erillinen stokastinen prosessi, jota maédrittelevdt 1 ja 2 kategorian
taiteilijoiden saavuttamat hinnat ndyttdvit toimivan yhteydessd toisiinsa ja
vahvistavan toisiansa, vastaten samalla tavalla yleisiin markkinavoimiin.

Taidemarkkinat ovat siis tutkimuksen perusteella rationaaliset.

7.1.7 Czujack 1997

Czujackin tutkimus “Picasso Paintings at Auction, 1963-1994”, joka julkaistiin 1997
Journal of Cultural Economics:issa, tutkii Picasson maalausten huutokauppahintoja
vuosina 1963-1994. Hianen mielestdsn tutkimus, joka tarkastelee jonkun tietyn

taiteilijan hintoihin vaikuttavia tekij6iti on mielenkiintoisempi kuin yleinen
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markkinatutkimus. Tutkimusperiodin aikana noin 800 eri Picasson teosta
huutokaupattiin ympéri maailmaa. Tutkimus kisittelee 921 kauppaa; 126 teosta
myytiin useammin kuin kerran. Tarkastelun kohteena ovat hinnan lisiksi toitten
ominaisuudet; tyén nimi, koko, valmistumisajankohta, tySperiodi (kubismi,
surrealismi jne.), kéytetty tekniikka ja materiaali, hinta ja hintaennuste, mahdolliset
tiedot aikaisemmista omistajista, ndyttelyt, joissa ty6 oli ollut esilld, Zervos-katalogin
raisonné numeron, tiedon signeerauksesta ja mahdollisista uudelleenmyynneisti
tutkimusperiodin aikana, kuten myos tiedon kaupan vilittdjdstdi. Metodina on

Chanelin et al hedoninen regressiomalli. Tulokset ovat seuraavat:

e Koko Tutkimuksen mukaan hinta on dimensioiden konkaavi funktio. Hinnat
kasvavat pinta-alan kasvaessa, mutta marginaalinen hinnannousu on kuitenkin
laskeva.

e Tekniikka ja materiaalit Oljyll4 kankaalle maalatut tyst ovat muita tekniikoita ja
materiaaleja arvokkaampia.

e Signeeraus Tutkimuksen mukaan signeerauksella ei ole merkittdvii vaikutusta
hintaan.

e Zervos catalogue raisonné-numero Vuosien 1942 ja 1978 vililld Christia Zervos
tuotti 34-osaisen catalogue raisonné:n, jossa suurin osa Picasson tuotannosta on
mainittu. Mainintaa teoksessa voi pitdd jonkinlaisena aitoustakuuna, jolla
tutkimuksen mukaan on 17 prosenttia hintaa korottava vaikutus

e Nayttelyt Tutkimuksen mukaan tydt, jotka olivat olleet niytteilld yli viisi kertaa
olivat selvisti arvokkaampia kuin tyot, jotka olivat olleeet harvemmin néytteilla.
Kyse voi kuitenkin olla siité, ettd usein néytteilld olleet ty6t olivat laadullisesti
parempia.

e Uudelleenmyynti Vain 14 prosenttia tarkasteltavista t6istdi myytiin uudelleen
tutkimusajanjakson aikana. Niiden hinta oli uudelleen myytéessa alhaisempi

e Hinta-arvio ennen myyntid Tutkimuksen mukaan télld ei ollut vaikutusta hintaan

e Teoksen vdlittdja Sotheby myi kaksi kertaa enemmén Picassoja kuin Christie’s.
Yhdysvalloissa hinnat olivat korkeammat kuin Englannissa.

o Tyoskentelyperiodit Picasson eldmd voidaan jakaa kahdeksaan eri
tuotantojaksoon, joiden laatu, merkittivyys taidemaailmalle ja tuottetujen

maalausten maéérdt eroavat jyrkésti toisistaan. Korkeimmat hinnat saavuttivat
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sinisen ja vaaleanpunaisen kauden hinnat, seuraavaksi korkeimmat hinnat
maksettiin Picasson lapsuuden ja nuoruuden t6istd. Syyni téhén voisi olla niiden
kausien tdiden harvinaisuus muihin kausiin verrattuna. Yll4ttava tulos oli “Style
Picasson” alhaiset hinnat.

Alkuperd Alkuperilld ei tutkimuksen perusteella ole vaikutusta hintaan; vain
kahden yhdysvaltalaisen keréilijan (Rosenberg ja Dr Raeber) nimell4 niytti olevan
vaikutusta hintaan.

Hintaindeksi Picasson teosten hinnat noudattavat yleistd taiteen hintaindeksii.
Kun hinnat nousivat 80-luvulla Picassojen hinnat nousivat indeksii nopeammin.
Vuosien 1973 ja 1976 vililld yleinen indeksi ei muutu, mutta Picassojen hinnat
nousevat, mikd varmaankin johtuu taiteilijan kuolemasta vuonna 1973.

Boomi ja ei-boomi periodit Taidespesialistit uskovat, etti taidemarkkinoiden
asiakaskunta “buumien” aikana eroaa taidemarkkinoiden asiakaskunnasta yleensd.
Tutkimus ei tue titd véitettd. Vain kahden muuttujan suhteen havaitaan
kdyttdytymiseroja: buumien aikana taulun dimensioiden implisiittinen hinta

nousee ja periodeja arvostetaan eri lailla buumin aikana ja ulkopuolella.
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8 JOHTOPAATOKSET

Alunperin tarkoituksenani oli tehdd tutkimus suomalaisten taideteosten
huutokaupoissa saavuttamista hinnoista ja tutkia ndin taiteen soveltuvuutta
sijoituskohteeksi esimerkiksi arvopapereihin verrattuna. Tietoni karttuessa tulin
kuitenkin siihen tulokseen, ettdi taidemarkkinoilla vallitsee niin monenlaisia
epdvarmuustekijoiti ja niin paljon epdsymmetristd informaatiota, ettd pelkéstdsin
hintoja tutkiva analyysi ei ole kovin informatiivinen. Péitin katsoa hintojen taakse ja
tutkia taidemarkkinoiden ilmititd kansantaloustieteellisin késittein, pitden silmalld
nimenomaan taidesijoittamista koskevaa problematiikkaa. Olen pyrkinyt
tutkimuksessani kartoittamaan kaikki tirkeimmat tekijat ja ilmiot, jotka tulisi ottaa
huomioon taidemarkkinoita tutkittaessa.

Taidemarkkinoilla markkinainformaatio on niukkaa ja se voi olla myos
epdsymmetrisesti jakautunut. Joillakin markkinatoimijoilla on paljon valtaa ja he
kayttdvit sitd hyvidkseen tavoitellessaan omaa etuaan. Kaikki taide-esineet ovat
uniikkeja, ja siksi taiteen omistaja on aina omistamansa teoksen suhteen monopolisti.
Taiteen arvostus on osittain subjektiivista ja siksi markkinoilla vallitsee erimielisyytta
monista asioista. Taiteen sijoittajalleen tuottama hydty on jaettavissa kahteen
komponenttiin: rahalliseen hyotyyn ja esteettiseen hy6tyyn, jonka sijoittaja saa
teoksen katselemisesta. Esteettisen hy6dyn olemassaolon vuoksi taidesijoitusten

rahallinen tuotto on rahoitussijoituskohteiden tuottoa alhaisempi.

Saatujen pédtelmien paikkansapitdvyyttd todellisuudessa tutkin tarkastelemalla
seitsemi eri tahoilla julkaistua analyysié taideinvestointien tuotoista. Tulokset olivat
kaikissa tutkimuksissa samansuuntaisia — taideinvestoinneilla on epétodennék&istd
kddrid nopeasti suuria voittoja. Taiteen omistajalleen tuottaman subjektiivisen
kulutushyodyn katsotaan laskevan sijoituksen rahallista reaalituottoa. Kaikki
tutkimukset toteavat my®ds taidesijoituksiin siséltyvin suuren riskin. Analyysit tukevat
tutkielmassa aiemmin tehtyjd padtelmid.
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Taidemarkkinoilla on paljon mielenkiintoisia ilmiité, jotka kaikki ansaitsisivat oman
tutkimuksensa.  Varsinkin  epidsymmetrinen informaatio, sen olemassaolo
taidemarkkinoilla ja sen seuraukset, taidemarkkinoiden kysyntd taloustieteellisten
mallien valossa ja eri mallien hintavaikutukset ja erilaiset taidemarkkinoiden
epivarmuustekijét, kuten vidrennokset, olisivat mielenkiintoisia tutkimuskohteita.
Tillaiset tutkimukset voisivat olla paljon tuoreempia ja tietoa lisddvampid kuin uudet
analyysit taidesijoitusten tuotoista eri aikoina.
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