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TAVARA, NAYTTAMO JA
TAJUNNANLAAJENTAJA
Musiikkivideo ja popmusiikin
totaalinen kokemus

Mikai tekee popmusiikkivideosta (pop)kulttuurisesti
mielenkiintoisen? Tétd kysymystd on pyoritetty
tutkija- ja journalistipiireissd 1980-luvun ensipuo-
liskolta alkaen musiikkiteollisuuden tuotua promo/
musiikkivideon osaksi julkisuus- ja markkinointi-
koneistoaan.

Vastaus tdhdn kysymykseen on monesti 10ytynyt
yllattdvan helposti tai turhan kapealta alueelta.
Musiikkivideoita tarkasteltaessa ja analysoitaessa
nikokulma on kiinnittynyt l&hes aina pelkéstdén
litkkuvaan kuvaan musiikin jaddessd toisarvoiseen
tai poissaolevaan asemaan.

Pop- ja rock-kulttuuria ei ole kuitenkaan syytd
tutkia pelkdstddn visuaalisten koodien kautta. Sen
mediatekstit ovat aina sekd visuaalisia ettd auditii-
visia koodeja siséltdvid. Siksi ne ovat my0s toisiaan
tukevia ja toisiinsa sitoutuneita lukemattomin
tavoin, jotka eivit ole yksipuolisesti erotettavissa.

Rock- ja popmusiikin ja sithen liittyvdn kulttuurin
ymmartdminen on samalla siihen liittyvin koke-
muksen ymmartamistd. “Rockissa ei ole koskaan
ollut kyse pelkédstdan musiikista vaan paremminkin
sen erilaisista olemisen tavoista ja strategioista,
sosiaalisesta ja poliittisesta ulottuvuudesta, soun-
deista ja visioista, musiikin vastaanoton ja koke-
misen totaalisuudesta”.!

Populaarimusiikki on koko modernin historiansa

ajan pyrkinyt tulkitsemaan tdtd kokemusta. 1800-
luvun music hall -teattereista tietokoneajan inter-
aktiivisiin cd-rom-levyihin se on luonut itselleen
lukemattomia visuaalisia ja muita kulttuurisia ole-
mistapoja. Musiikin kuvittamisen ideat ovat olleet
tirked osa popmusiikkia ja sen teollista kuluttamista
jo kauan ennen musiikkivideoiden ja MTV:n aika-
kautta. Téhteys, ndyttdmo ja ndyttdmollepano, kon-
taktit esiintyjien ja yleison vililld, julkisuus, mai-
nonta ja markkinointi, elokuva, déniteformaatit,
tv, video ja tietokone, muoti ja tapakulttuuri ovat
kaikki pyrkineet omilla tavoillaan vélittdméan, vi-
sualisoimaan ja merkintdméan musiikin aikaan-
saamaa kokemusta, joka on ollut samanaikaisesti
yksityinen ja yhteisollinen, kuviteltu ja kuvitettu,
abstrakti ja konkreettinen.

Liikkuvan kuvan tutkijat (joiden tausta liittyy
ldhinni elokuva- ja tv-tutkimukseen ja kulttuurin-
tutkimuksen nykyisiin paradigmoihin kuten post-
modernin teorioihin) ovat yrittdneet analysoida
musiikkitelevisiota ikonografian, semiotiikan ja
kerronnan teorioiden avulla, jolloin &&niraita on
unohtunut taustalle.?

Ongelma on ollut pitkélti siind, ettd sen enempad
popmusiikki itsessddn kuin sen esitys- ja markki-
nointikdytédnnot eivét ole olleet mielenkiinnon koh-
teena. Tédstd johtuen sitd ympdérdivien kulttuuri-
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kaytintdjen luonne on jddnyt ajoittain himéréksi.

Kiinnitén tdssé artikkelissa huomiota niihin his-
toriallisiin seikkoihin, jotka ovat muokanneet ja
madritelleet popmusiikin visualisoitumista ja esit-
tdmistd, ja tarkastelen nykyistd musiikkivideo-buu-
mia osana niitd rock-kulttuurin kdytént6jd, jotka
ovat kasvaneet popmusiikkiteollisuuteen II maail-
mansodan jilkeen.

Rock ja hetken tayteys —
Spontaaniuden ja intuition utopia

I mean, there isn't that much to say about rock 'n’roll.
Nik Cohn, englantilainen rock-journalisti

Tad rockin tutkiminen on vihdn sellainen asia, ettdi
Jjokainen [0ytdd sieltd mitd itse haluaa. Siksi se on
monesti turhaa ja tarpeetonta. Jos joku haluaa
perusteita sille, ettd rock lisdd aggressioita, se loytdd
niitd, ja jos haluaa perustella sen psyyked
rauhoittavaa vaikutusta sekin onnistuu.

Tuntematon suomalainen rock-toimittaja’

Populaarikulttuurin lohkoista juuri rock-musiikkiin
liittyy yleinen uskomus, ettd sitd ei voi samanai-
kaisesti harrastaa ja tutkia. Rock-musiikin erityisyys
on aina perustunut sen ominaisiin tapoihin kieltda
tietoinen ajattelu musiikin vastaanottamisen yh-
teydessd, koska se “pilaa fiiliksen”.

Rock-kulttuuri on vahvasti romantiikan alkupe-
rdisyyden mytologian kylldstdma.* Rock on koet-
tava “munaskuitaan my&ten”, muuten sen esittdja
tai vastaanottaja paljastaa epduskottavuutensa. Li-
ve-tilanteessa tdmd myytti saavuttaa tdyttymyk-
sensd. Esiintyjien ja yleison kommunikoidessa “tdy-
silld” keskendén kovan volyymin, kouriintuntuvan
fyysisyyden, tanssin, visuaalisuuden ja tilaefektien,
ehdottoman eldytymisen ja itsestdén irrottautumi-
senrituaalien kautta rock-kokemus todellistuu puh-
taimmillaan.

Tastd henkilokohtaisesta kokemuksesta on mah-
dollisimman kaukana etdénnyttéava kritiikki ja ana-
lyysi, joka ei kosketa emotionaalisesti “rockin oi-
keaa ja totaalista kokemista”. Yleinen viittima
kuuluu, “ettd ainoastaan ne ihmiset, jotka eivit
nie popkulttuurin ldpi todella ymmaértdvat sitd.””
“Ajattelemisen” ja “kokemisen” tiukan vastakkain-
asettelun kestdméttomyys popissa tulee esiin, kun
muistutamme itscimme siitd, ettd useimmat meisti
pystyvit sekd nauttimaan tanssilattialla olosta ettd
ottamaan tilanteeseen tarvittaessa etdisyyttd. Monet

jopa samanaikaisesti.

Ehké ongelma onkin 14ht6isin akateemisen tut-
kimuksen ja rock-kritiikin parista. Yliopistollinen
tutkimus on monesti ulkoapdin katsellut tietyn hu-
vittuneisuuden ja kulttuuripessimismin vallassa po-
pulaarikulttuurin 1lmiditéd tai uuden postmodernin
kulttuuriliberalismin hengessd ndhnyt sen ilmiét
vapauttavana perinteisen porvarillisen korkeakult-
tuurin rinnalla.

Rock-kritiikki on perinteisesti yrityksissdan ver-
balisoida rock-kokemusta tyytynyt ylldpitiméddn
yksipuolista subjektiivisuuden kaanonia, joka aka-
teemisen ldhestymistavan erddnlaisena antiteesini
on loputtomasti drsyttanyt tavallista kuluttajaa tai
fania. Kummallakin suhtautumistavalla on ongel-
mansa, koska rock-fani kokee helposti loukkaavana
ulkokohtaisuuden tai kritiikin, joka kohdistuu hdnen
yksityisten intohimojensa alueelle.

Rock-kulttuuria hallitsevat valinnat ja menette-
lytavat, joita kuluttaja tekee enemmaén tai vihem-
man tietoisena siitd, ettd hin haluaa luoda jonkin-
laisen addiktiivisen suhteen kohteeseensa. Siksi
hénen on my&skin vaikea ymmartéd, ettd tatd koh-
detta voitaisiin samalla tarkastella ympéripyoreiden
kulttuurirelativismin silmélasien 14pi.

Kriittisen kannan musiikkivideoiden, MTV:n ja
popmusiikin tutkimusta kohtaan ottaa Andrew
Goodwin uudessa kirjassaan Dancing in the
Distraction Factory - Music Television and Popular
Culture. Musiikkitelevisiota ja popmusiikkia késit-
televd kirjallisuus ja tutkimus on hdnen mielestddn
“likinakoistanyt” visuaalisuuden osana popmusiik-
kia kahdella tavalla.® Jo aiemmin esille tulleen
ajatuksen mukaan litkkuvan kuvan tutkimus on
unohtanut daniraidan taustalle.

Yhtd kapean ndkokulman uhreiksi ovat joutuneet
musikologit, kriitikot ja muusikot vahétellessdan
visuaalisten diskurssien merkitystd popissa. Tdten
musiikkivideoihin on liioitellusti kiinnitetty huo-
miota siten, ettd niitd on tulkittu erillddn popkult-
tuurin muista visuaalisista esitystavoista.

Englantilainen rock-sosiologi Simon Frith on
ansiokkaasti kdsitellyt nditd ongelmia, jotka ovat
pohjana rock-kulttuurin tutkimuksen yleispitevén
metodiikan synnyttdmiselle. Hénen keskeisid aja-
tuksiaan on ollut se, ettd pelkkd “diggailu” tai
“kokeminen” eivit ole koskaan riittdneet populaa-
rimusiikin vastaanottajalle. Musiikki on abstraktin
luonteensa tdhden aina kuvitettavissa tai kuvitelta-
vissa niin verbaalein kuin visuaalisin merkein, ja
juuri ndmd merkit ja niiden kiyttd luovat nyky-
kulttuurin eri konteksteissa popmusiikin arvot ja
merkitykset.
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Meidin ei ole syyta kasitelld kysymystd, mitd populaarimu-
siikki paljastaa thmisistd, vaan kysymystd, miten se rakentaa
ja muovaa heitd, Meidén ei tule tutkia, kuinka uskollinen
jokin musiikkikappale on jollekin muulle sen ulkopuolella,
vaan kuinka se oikeastaan luo idean ‘totuudesta’ ja méritte-
lee itse omat esteettiset mittapuunsa. Abstraktisen laatunsa
takia musiikki on yksildivd muoto. Me omaksumme laulut
omaan eldmddmme ja rytmit omaan ruumiiseemme; niissad
on avoin sisdltd, mikd tekee ne valittomasti lahestyttaviksi.
Poplaulut ovat avoimia omaksuttaviksi henkildkohtaiseen
kéyttoon tavalla, jolla muut populaarikulttuurin muodot eivit
ole.’

Frith ei tyhjentdvisti kykene perustelemaan mikéa
tekee popmusiikista “helpommin omaksuttavaa
henkil6kohtaiseen kdytt6on” kuin esimerkiksi saip-
puaoopperat, mutta puhuessaan siitd, misséd eri-
tyisasemassa fanius® on popmusiikissa verrattuna
muihin populaarikulttuurin lohkoihin hén ldhestyy
popmusiikin kokemisen ja vastaanottamisen ideaa.

Musiikki voi edustaa, symboloida ja tarjota vélittoméan koke-
muksen kollektiivisesta identiteetistd. Muut kulttuurimuodot
— kuvataide, kirjallisuus, muotoilu — voivat artikuloida ja
tuoda esille yhteisid arvoja, mutta vain musiikki voi saada
sinut funtemaan ne.’

Heijastekuva/lllustrated Song Slide
Mervyn Heardin kokoelmista

Viliton kokemus kollektiivisesta
identiteetistd on kuitenkin vain yksi
tapa kéyttdd musiikkia. Populaarimu-
siikki saa merkityksensd kayttotavois-
ta, jotka eivdt suinkaan rajoitu hiki-
sessd rock-klubissa melskaamiseen tai
MTV:n tuijotteluun nojatuolissa.

Frith on kenttdtutkimuksissaan hyvin
osoittanut, ettd fanin makuuhuoneessa
tapahtuva musiikkilehtien kerddminen,
radionkuuntelu, levyjen soitto ja niiden
arviointi yksin ja ystdvien kanssa on
tapa purkaa tuota kollektiivista identi-
teettid.'”  Yksilollisen mielessd kuvi-
tellun ja kuvitetun rock-kokemuksen
luominen on se maailma, joka on poh-
jana kadun kollektiiviselle ja median
ndyttdmolle asettamalle rock-mytolo-
gialle.

Aito ja keinotekoinen
musiikillinen esitystilanne

Populaarimusiikin moderni historia on kaikkinensa
taistelua ja vastakkainasettelua "aidon" ja "epdai-
don" musiikillisen esityksen ja kokemuksen valilla,
"késity6ldisyyden" ja teknologian vililld sekd men-
neisyyden tradition ja nykyisen uutuuden valilla.
1800-luvulla syntynyt kulttuurin jaottelu populaari-
, kansan- ja eliittikulttuuriin tuotti musiikkifolklo-
rismin perinteen,'' joka pyrki idealisoimaan ag-
raareja kansanmusiikin muotoja ja asettamaan kau-
punkilaiset ja mekaanisesti tuotetut musiikkityylit
sitd vahempiarvoiseen asemaan.'?
Musiikkiteollisuuden syntyyn ja taiteilijan ase-
man muutoksiin liittyneen kehityksen myotd po-
pulaarimusiikki oli 1800-luvun loppupuolella kiin-
tedssd yhteydessd litkkuvan kuvan kehityksen kans-
sa. Vuosisadan puolivilistd alkaen music hall- ja
populaarisdvelmid oli visualisoitu taikalyhtykuvilla,
jotka sisidlsivit esimerkiksi kappaleen sanoituksen
tunnetuksi tehneen music hall -tdhden kuvan.'
1800-luvun loppupuolen porvarillisen populaari-
kulttuurin tyypillinen tuote, ranskalainen ja eng-
lantilainen musiikkiteatteri, kytkeytyi monella ta-
paa (populaari)musiikin visualisoimisen historiaan.
Musiikkiteatteri oli monessa visuaalisessa ideas-
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Hollywood-
musikaalin 1930-
luvun koreo-
grafiaa, josta tuli
1940- ja 50-
luvuilla osa
musiikkilvhyt-
elokuvien ja
myéhemmin
musiikkivideoiden
kuvastoa.

saan (esim. music hall-esitysten imperialistiset
spektaakkelit ' ja ranskalaisen grand operan eri-
laiset ndyttdmo- ja savuefektit) velkaa isoveljelleen
oopperalle ja sen pyrkimyksille toteuttaa ndytti-
molld kokonaistaideteoksen ideaa.

Populaarin music hall-teatterin yhteydessi ko-
konaisvaltaisuus merkitsi tdhden, yleison ja liik-
kuvan kuvan vilistd kommunikaatiota. Lauluja tu-
keneet taikalyhtykuvat (esim. Illustrated Song Sli-
des) olivat erityisen suosittuja USA:ssa vuosien
1894 ja 1914 vilisend aikana ', jolloin elokuva oli
jo lydmdssd itseddn ldpi laajojen ihmisryhmien
vapaa-ajanviettomuotona.

Heijastettujen kuvien suosio johtui kuitenkin sii-
td, ettd musiikkiteatterit kilpailivat laulutihtineen
ja koomikoineen pitkélle I maailmansotaan asti
yleisdistd tasavertaisena elokuvan kanssa. Kuvat
toimivat my®os aikansa karaokena, ja mahdollistivat
yleison yhteislaulun esimerkiksi silloin, kun tihti
oli tauolla tai ei ollut paikalla. Titen ne toimivat
my0s tdhden promootiovélineind hinen poissaol-
lessaan muistuttaessaan yleisod siitd, kenen hitisti
loppujen lopuksi oli kyse.

1800- ja 1900-luvun vaihteesta alkaen populaa-
rimusiikkia oli liitetty liikkuvan kuvan yhteyteen
monin eri keinoin. Liikkuvan kuvan taustalle
synkronoitiin dénilevyjé ja tdhden eldvidn esityk-
seen liitettiin heijastekuvia. T.A.Edisonin kehitti-
mé phonokinetoskooppi oli kaupalliseen levityk-

seen 1890-luvun puolessa vilissd tuotettu peep-
showlaite, jonka tirkistysruudusta saattoi kolikon
sisddn laitettuaan katsella esitystd, jossa ddni oli
yhdistettyna liikkuvaan kuvaan.'®

Edison taltioi mielellddn musiikki- ja teatteriesi-
tyksid, mutta vuonna 1900 Englannissa kehitettiin
Phono-Bio-Tableau Film -niminen synkronoitu jér-
jestelmd, jonka kautta tuotettiin materiaalia varta
vasten music hall-tdhdistd ja music hall-teatterei-
hin."

Myds saksalainen Oskar Messter kehitteli vuosi-
sadan alussa tirkistysluukkulaitteista paranneltuja
Jjukebox-versioita, joihin hidn synkronoi dénilevy-
musiikkia itse kehittelemillddn menetelmilld.'®

Uusien tdhtien markkinointi ja musiikin myynti
aluksi nuotti- ja lauluvihkoina ja sitten danilevyini
pédsi toden teolla vauhtiin 1900-luvun ensi vuosi-
kymmenind. Suhde popmusiikin ja liikkkuvan kuvan
vililld kehittyi samanaikaisesti. Heijastekuvat ja
musiikilliset lyhytelokuvat olivat mainio tapa mark-
kinoida musiikkia jo 1890-luvulta alkaen. Radion,
adnilevyteollisuuden ja -teknologian seki elektro-
nisen mikrofonin kehitys 20- ja 30-luvuilla nostivat
jilleen esiin folklorismin ideologian mukaisen vas-
takkainasettelun “aidon” ja “epdaidon” (populaa-
ri)musiikkiesityksen arvoista.

Aitouden ja epdaitouden maéérittely perustui ro-
mantiikan estetiikkaan, jonka avulla folklorismi
pyrki antamaan kansanmusiikille tietyn arvon ver-
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taamalla sitd esimerkiksi kaupunkilaiseen ja kau-
palliseen music hall -iskelmdén ja massatuotettuun
populaarimusiikkiin. Yksi keskeinen kriteeri oli
musiikin suhde teknologiaan: mekaanisten toisin-
tamisvilineiden kautta tuotettu musiikki oli alusta
asti vihempiarvoista “eldvén ja aidomman”, ilman
teknisid apuvilineitd tuotetun kansanmusiikin rin-
nalla.

BBC oli niilld linjoilla luonnostellessaan 1920-
luvun alussa ohjelmapolitiikkansa ideologista pe-
rustaa. Amerikanisaation ja sen mukana vyoryvén
kaupallisen populaarimusiikin ja -kulttuurin vas-
tustaminen kansallisen kulttuurin etujen nimissé
olivat timén ideologian peruspilareita. Suoriin 14-
hetyksiin liitetty ajatus siité, ettd reaaliajassa esiin-
tyvit erilaiset radiopersoonallisuudet (saarnaajat,
urkurit, laulajat) olisivat tavallaan folklorismin
idean mukaisesti aidompaa eetterin tdytettd kuin
amerikkalaisperdinen ei-reaaliaikainen levymusiik-
ki, ilmeni selvdsti BBC:n toiminnassa. Tama tuli
esiin varsinkin 1930-luvulla, jolloin englantilainen
versio orkesteri-swingistd alkoi saada enemmaén
sijaa BBC:n ohjelmistossa, koska suorien tanssi-
ohjelmien kautta haluttiin vélittdd “aitoa” reaaliai-
kaista tunnelmaa suoraan tanssipaikaksi muuttu-
neesta parhaat pdividnsd ndhneestd music hall -
teatterista.'’

Mité laajemmalle uusi amerikkalainen populaa-
rimusiikki levisi sitd helpommin entinen music
hall -traditio alkoi ndyttdytyd uutena kansanperin-
teend. Simon Frith on artikkelissaan “Taide vastaan
teknologia” osoittanut, kuinka popmusiikin vas-
taanottoa ja arvoja on vuosisadan alusta asti mia-

Ndytteliji Tommy Trinder music
hall-teattereiden kulta-aikaa

‘ kuvaavassa elokuvassa

| Champagne Charlie (1941).

ritelty sen suhteessa perinteen edustamaan “alku-
perdisyyteen” ja uuden teknologian edustamaan
“eparehellisyyteen”. Tyypillisen esimerkin tdstéd
tarjoaa BBC:n suhtautuminen 1930-luvulla nk.
crooningiin,®® “tdhdn erityisen vihattavaan laulu-
muotoon”, joka kehittyi nimenomaan elektronisen
mikrofonin kdyttoonoton yhteydesséd ja loi uuden
pehmeiin laulutavan ja pohjan uusille miespuolisille
poptéhdille (mm. Bing Crosby ja Frank Sinatra).”

BBC:n crooning-vastaisuus perustui “epdluonnollisuuteen”.
Hyviksytyt musiikkihalli- tai oopperalaulajat saavuttivat kon-
serttiyleisonsd pelkilld omalla ddnenvoimallaan; croonerei-
den dinet olivat sensijaan keinotekoisia. Mikrofonit mah-
dollistivat liheiset tuttavalliset dénet yleison lasndolokoke-
mukselle; croonereiden kriitikoille tekninen epérehellisyys
merkitsi emotionaalista epdrehellisyyttd — sentimentaalista
hopindd.>

Musiikki- ja mediateknologian kehitys asetti nyt
aidon esitystilanteen ja keinotekoisesti luodun esi-
tystilanteen vastakkain. Samanaikaisesti romantti-
nen tyOvéenkulttuuriin kytkeytyvd nostalgisointi
teki musiikkiteattereiden esitystilanteista (samalla
kun koko musiikkiteatterikulttuuri oli katoamassa
historian hidmaraén) aidompaa tyovden- tai popu-
laarikulttuuria kuin mitd croonerit tai Hollywood-
musikaali edustivat.

Adnen kiinnittyminen elokuvaan tapahtui maa-
ilmansotien vélisend aikana keskeisimmin popu-
laarimusiikin vilitykselld. Radioteknologiaan eri-
koistunut amerikkalainen Western Electric- yhtio
kehitteli 20-luvun alkupuoliskolla erilaisia ddnen

>PL<CX—I>r




PL<CX—I>r

—_

ja kuvan yhdistdvid systeemejd, joiden pohjalta
tuotettiin 20-luvun puolivélissd Vitaphone-Short-
seiksi kutsuttuja musiikkilyhytelokuvia.?> Ensim-
méisen ddnielokuvan tittelin saanut The Jazz Singer
(1927) oli kiinnostava juuri siksi, ettd se sisilsi
kolme tillaista Vitaphone-Short -esitysti, joiden
varaan elokuvan suosio rakentui. Lisdksi pddosan
esittdja Al Jolson oli entuudestaan tunnettu mu-
siikkiteatteri- ja levytéhti, jonka lauluja elokuva-
yleisd halusi samanaikaisesti kuulla ja nihdi val-
kokankaalta.

Lyhytelokuvan kaikkinainen voimakas kukois-
tuskausi maailmansotien vélisend aikana toi esiin
valtavan médrdn erilaisia lifkkkuvan kuvan hybridi-
muotoja, jotka ovat selvid esikuvia 80-luvun mu-
siikkivideoille. Populaarimusiikkia kiytettiin niin
englantilaisen dokumenttikoulukunnan kokeelli-
sissa lyhytelokuvissa ja postilaitoksen valistusfil-
meissd (esim. dokumentaristi Len Lyen tuotanto)
kuin 20-luvun modernistien elokuvakokeiluissa,
Jjoissa myds synestesian ideoiden avulla tutkittiin
kuvan ja musiikin vilisid suhteita®*. Myos Holly-
woodin animaatiotuotannossa hyodynnettiin po-
pulaarimusiikkia ja kehitettiin sen ja animaation
vilinen suhde huippuunsa®.

Saksalainen Oskar Fischinger oli jo vuodesta
1921 alkaen tehnyt “visualisoitua musiikkia™ ani-
moitujen abstraktien lyhytfilmien muodossa, joiden
synkronoituna taustana hén kiytti jazzia ja klassista
musiikkia. Fischinger teki myds mainoksia, joista
kuuluisin on hédnen 1935 Muratti-savukkeelle te-
kemidnsd promootiopétkd “Muratti Gets into the
Act”, jossa savukkeet tanssivat, marssivat ja muo-
dostavat kuvioita musiikin tahdissa.?

Mainosten, animoitujen “karaoke-pétkien” ja elo-
kuvatrailereiden rinnalla USA:ssa levisi vuodesta
1940 alkaen hotelleihin ja baareihin tarkoitetut
ensimmiiset videojukeboxit, joita kutsuttiin ni-
melld Soundies Machines.?” Ne esittiviit noin 3—7
minuutin pituisia pétkid, joiden esiintyjind olivat
ldhinnd ajan mustat tihdet ja muusikot, joita Holly-
wood ei heiddn uhkaaviksi koettujen tihti- ja rotu-
identiteettiensd tdhden huolinut elokuviinsa.
Soundiesien vakiotdhtid oli mm. Cab Calloway,
musta orkesterinjohtaja ja laulaja, joka oli esiinty-
nyt jo aiemmin Max Fleischerin piirrosfilmeissi
animaatiohahmo Betty Boopin kanssa. Jazzin ja
mustan musiikin esiintulo nakyi voimakkaasti ajan
“musiikkivideoissa”. Hollywoodin musikaalikon-
teksti kuitenkin korosti 30-luvulla ja II maailman-
sodan aikana musiikkiteatteriperinteen kansanomai-
suutta folklorismin hengessd®® ja toisaalta vahvisti
uusien valkoisten mies-crooner-téhtien asemaa po-

pulaarimusiikin tulkitsijoina. Populaarimusiikki in-
noitti myds visuaalisiin kokeiluihin, jotka sopivat
mainiosti ajan lyhytfilmeihin ja animaatioihin ja
16ysivit tiensd Hollywood-musikaaliin vasta toisen
maailmansodan jdlkeen.

Kehitys jakoi tavallaan musiikin visualisoinnin
kohteet pelkéstddn esiintyjdd esittavaddn ja kokeel-
lisiin visuaaleihin liittyviin teoksiin. Esiintyji mu-
siikin visualisoinnin kohteena on ollut perustana
audiovisuaalisen kulttuurin kautta syntyneelle tih-
tikultille ja kokeellisesta visuaalisuudesta on tullut
erddnlainen motiivi popmusiikin uudistumiselle ja
modernisaatioprosessille.

“Mielen sisaiset silmét” —
popmusiikin visuaalisuus

Koska 60-luvulla syntynyt rock-kulttuuri halusi
niin kiihkedsti erottua muun viihdekulttuurin pe-
rinteestd, siltd jai monissa yhteyksissd huomaamatta
se historia, miké oli jatkunut populaarimusiikin ja
mediakuvan vélilld 50-luvulle.”* Mydés vastak-
kainasettelu “eldvén” ja “ei-eldvdn” populaarimu-
siikin vililld oli pitkdén syy siihen, miksi rockmu-
siikin liittdminen liikkuvaan kuvaan elokuvan, tele-
vision ja mainonnan yhteydessd oli negatiivinen
arvo 60-luvun rock-yhteisolle.

Televisiota varten tuotettiin jatkuvasti 40-luvun
Soundies-elokuvia muistuttavia musiikkipétkid *°,
joita varten saatettiin rakentaa hyvinkin suureellisia
ja visuaalisesti kokeilevia ndyttamokuvia. 60-luku
synnytti kuitenkin popmusiikin ja visuaalisuuden
uuden liiton, joka siirtyi my6hemmin 80-luvun
sdahkoiseen mediakuvaan. Vaikka televisio ja me-
diakulttuurinen kuvasto mainoksista elokuvaan al-
koi nidytelld yhd merkittdvimpda osaa sodanjil-
keisen populaarikulttuurin virrassa 60-luvun rock-
ideologia halusi pitdd rock-kulttuurin kaikkinensa
erossa tdstd kehityksestd. Sen romanttinen eetos
liittyi ajatukseen rockista kumouksellisena, spon-
taanina, luovana voimana, joka kerdisi “kaikki
nuorisokulttuurin heimot” yhteen rock-festivaa-
leilla, joissa uudet rock-taiteilijat esittelisivét ihail-
tavaa instrumentinhallintaa, lausuisivat kokeellista
rock-runouttaan tai muuten siteilisivdt shamanis-
tisina visionddreind, jotka olivat tulleet vilittimédén
profetiaansa ldnsimaisen kulutusyhteiskunnan pe-
rikadosta.’!

60-lukulainen rock-kulttuuri loi vastakkainaset-
telun live-esiintymisten ja television sekd markki-
nointiin liittyvén tuotesuunnittelun ja “taiteen” vé-
lille. Popmusiikin visualisoitumiseen keskeisimmin




‘ 60-luvulla vaikuttaneet psykedeelinen kulttuuri ja
poptaide kytkeytyivat kuitenkin popmusiikin mark-
kinoinnin ja luovan toiminnan yhteyteen tavoilla,
jotka sekoittivat vakavan ja kunnianhimoisen
rockin ja pinnallisen popin vilisid rajoja.

Yksi keskeinen syy rock-kulttuurin vihamieli-
syyteen televisiota kohtaan oli sen ohjelmaprofiilin
ohella USA:ssa vuosina 1966-68 tuotettu pop-mu-
siikkiparodinen nuortensarja The Monkees, joka
pyrki hy6dyntdméén eri tavoin poptaiteen, kokeel-
lisen elokuvan ja Richard Lesterin Beatles-eloku-
vien ideoita (4 Hard Day’s Night, Help)*

Monkees-sarjasta ja -yhtyeestd tuli vuosikausiksi
aidon rock-kulttuurin antiteesi, jonka kautta tele-
visio ndyttdytyi halveksittavimpana mediana rock-
musiikin vélittdmiselle. Monkeesin jdsenet eivit
soittaneet levytyksissd itse instrumenttejaan, eivit
kirjoittaneet itse laulujaan eivitka esiintyneet ela-
vén yleison edessd. He saivat pddsdantoisesti lis-
toille singlehittejé ja heité palvoi teiniyleiso.

Namaé seikat saivat progressiivisuuteen kurkot-
tavan rock-yleison raivon partaalle. Monkees oli
kuitenkin tdydellinen poptuote ja juuri sellainen,
joka olisi 80-luvulla tayttanyt ihailtavasti tyypilli-
sen musiikkivideoiden kautta tuotetun popyhtyeen
vaatimukset. Vain silld erotuksella, ettd 80-luvulla
design-pop oli paljon uskottavampi asia kuin 60-
luvulla.

Se ettd popmusiikki on aina ollut ja oli tuolloinkin
pédasiallisesti mediakulttuurin tuote, himértyi mo-
nelta lilan monta piipullista polttaneelta afgaani-
turkkiselta rock-friikiltd. Psykedeelinen kulttuuri
ja erityisesti poptaide nédkivét kuitenkin popmusii-
‘ kin media- ja tuoteluonteen kautta sen visuaaliset

ulottuvuudet. Poptaiteen ja psykedelian vaikutus
tuli esiin muodissa, mainonnassa, julistetaiteessa,
elokuvissa, valokuvauksessa ja erityisesti levyn-
kansitaiteessa®, sekd rock-musiikille ominaisten
esitystraditioiden synnyssd (esim. rock-teatterien
lavashow’t ja valoefekti-savuverhojen kéytto).
Erityisesti psykedeelinen liike uskoi kokonais-
taideteoksen ideaan rock-musiikin yhteydessd. Kiy-
tainnossd se merkitsi sellaisen esitystilanteen ra-
kentamista, jossa musiikilla on oma kokeellinen
ddnitilansa. Jimi Hendrixilld tdmd merkitsi esi-
merkiksi ddnensdrkijén rakentamista kitaraan. Tatd
tdydennetddn tiettyjd kappaleita varten suunnitel-
lulla valoshow’lla (Pink Floyd oli tdlld alueella
uranuurtaja jo vuodesta 1966 alkaen), joka yhdessi
| pyrkii toisintamaan hallusinogeenisia tiloja ja kiih-
dyttiméan musiikin kuvittelemista ja kuvittamista.**
Kyse on siis tietyntyyppisen synesteettisen ko-
‘ kemuksen luomisesta, mikd on aina ollut myds

osaltaan musiikkivideoiden tehtdvd, ja erityisesti
uusimpaan tekno- ja ambient-tanssi-musiikkiin liit-
tyen. Kokonaisvaltaisuutta tai kokonaistaideteoksen
ideaa tavoitteli myos 60- ja 70-lukujen julistetaide
ja progressiivisten rock-yhtyeiden levynkannet.

Kalifornian yliopiston Berkeleyn kampuksella
1965 pidetty ndyttely “jugendtyyli ja ekspressio-
nismi saksalaisessa julistetaiteessa” kiinnitti uuteen
vastakulttuuriin liittyvdn suunnittelija- ja taiteili-
jasukupolven huomiota ja vaikutti hippipostereiden
syntyyn. Kollaasitekniikan hyvéksikdyttd, tajun-
nanrdjdytyksen visiot, art nouveaun ja prerafaeliit-
tien taiteen pitkdkaulaiset ja -kaapuiset eteeriset
viktoriaaniset naiset ja muut timéntyyppiset taide-
historialliset motiivit kehittivdt popkulttuuriin uu-
den visuaalisen tyylin.®® Sen yhteyteen liitettiin
ajatus “tavasta ndhdé asioita lukematta niitd”. Kuu-
lemisesta tuli samalla ndkemistd, viestit haluttiin
vélittdd ensisijaisesti ndkoaistin kautta ja synes-
teettisen prosessin keskioon syntyi ajatus popmu-
siikin vaihdettavuudesta ja vastaavuudesta muiden
taidemuotojen kanssa.*

Juliste- ja levynkansitaiteesta tuli 70-luvulla yksi
keskeisid popkulttuurin markkinoinnin ja itseil-
maisun muotoja. Koska television popmusiikkioh-
jelmat olivat harvassa tai kdyttivit studioesityksissid
ldhes pelkéstddn taustanauhoja ¥, oli levykaupan
hylly tai sen ikkuna varsinaisen promootion kohde
levyd kaupatessa. Levykaupan ikkunat kayttivitkin
kaikin mahdollisin tavoin uuden julistetaiteen mah-
dollisuuksia hyvikseen ja pyrkivit my6s laajenta-
maan Ip-levyn ulottuvuuksia taiteena ja promootio-
vélineend. Tdmd johti varsinkin progressiivisen
rock-musiikin yhteydessé avattaviin, moniosaisiin
ja liitelehdilld varustettuihin albumeihin. Niiden
kansiaiheet 10ytyivit yleensd akselilta “Taru sor-
musten herrasta 2001-avaruusseikkailuun™: suu-
reellisia, fantasia- ja taruimagoissa kylpevid kansia,
joita yritettiin myos tehdé eri muotoisina ja erilaista
oheismateriaalia siséltavind.*®

Kun yksittdisistd ddnilevyistd alkoi tulla korkea-
taiteellisia artefakteja myos lavaesiintymiset ryh-
tyivit kurkottelemaan kohti teatterin kerronnallisia
elementtejd. Tdmé vaati musiikin progressiivisuu-
den rinnalle yha visuaalisempia ja komeampia puit-
teita ndyttdmorakenteiden ja erilaisten efektien
kautta. Alice Cooperin kauhurock-teatteri, Gene-
siksen fantasiarock-teatteri (esimerkiksi “Lamb
Lies Down on Broadway”) ja David Bowien eri-
laiset ristikkdinpukeutumista ja science-fiction-sar-
jakuvaa hyodyntdvit rock-teatterihahmot (Ziggy
Stardust, Aladdin Sane)* toivat 60-lukulaisen muu-
sikon késityo6ldisyyteen perustuvan rock-tédhteyden
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rinnalle erddnlaisen imagindérisen rock-tahteyden.
Imaginddrisen siind mielessd, ettd poptdhden ima-
gon ja ndyttdmollepanon potentiaaliseen visuaali-
suuteen ryhdyttiin nyt kiinnittdiméén huomiota 60-
luvun rock-ideologian purismista poiketen.

Téma kehitys johti vdistimaittd popmusiikin vi-
suaalisen ja medialuonteen lopulliseen tunnista-
miseen ja sitd kautta tunnustamiseen. Kun dénile-
vystd kauppatavarana pyritddn tekemédédn ainut-
kertaista taideteosta ja blues-pohjaisesta valkoisen
miehen rock’n’rollista oopperaa, ldpivalaisee se
lopullisesti popmusiikkikulttuurin luonteenomaisen
pyrkimyksen kohti keinotekoista ja paljastaa sen
vastakkainasettelujen suhteellisuuden.

Musiikkivideo ja MTV —
popmusiikin kokemisen loppu?

Musiikkivideon ldpimurto ja MTV:n voittokulku
asettuu tdimén paivan ndkokulmasta johdonmukai-
seksi jatkoksi osana popin audiovisuaalisuuden his-
toriaa. Popmusiikki on aina ollut riippuvainen eri-
laisista medioista ja sen musiikillinen sisélto ja
luonne on aina tukenut jokamiehen oikeutta katsella
Jja kuvitella itsedéin ja maailmaa sen lépi.

Vaikka teknologia ja taide on tdssd prosessissa
asetettu vastakkain, ja popmusiikin luomisen ja
vastaanoton esteettisid ja muita arvoja on mééritelty
suhteessa niihin, on popin arvoja muokannut myds
kulloisenkin kuluttajan popmusiikin kokemiseen
liittyvd kulttuurinen konteksti. Jos 50-luvulla sing-
lelevy oli nuorekkaan viattomuuden ja 60- ja 70-
luvuilla Ip-levy kunnianhimoisen merkitysten et-
sinndn ja syvemmaén musiikillisen kokemisen sym-
boli, on musiikkivideo merkinnyt 80-luvulla post-
modernin pinnan, kulutuksen ja kulttuurin pirstou-
tumisen symbolia. Popmusiikin kokeminen ja vas-
taanottaminen ja sen kulttuurinen maailmankuva
on oleellisesti muuttunut 80-luvulla. Vai onko?
Onko popmusiikilla vield “auraa” ympdrilladn mu-
siikkivideoiden ja digitaalisuuden aikakaudella?

Punk-liike kyseenalaisti ensimmdisend 60-luvun
rock-sukupolven kisityksen rock-musiikin ja -
kulttuurin erityisyydestd ja aitoudesta. Vaikka punk
vastusti nimenomaan progressiivisen rock-spek-
taakkelin teenndisyyttd ja mahtipontisuutta “street-
credibiliteetin” ndkokulmasta oli senkin kapinan
Jaaitouden tavoittelu pitkélle rekonstruoitua. Tdma
tuli varsin hyvin Sex Pistols -manageri Malcolm
McLarenin toimissa esiin. Han loi punk-kapinasta
ja Sex Pistolista mediatuotteen, jolla hin pyrki

L situationismin perinteen* mukaisesti kommentoi-

maan ja jarkyttdmédn kulttuuria, joka eli ja oli
olemassa vain median kautta.

Manageri Malcolm McLaren teki suojattiensa
kautta itsestddn tdhden nimeltd Malcolm McLaren.
Liséksi hdnen luomansa pop-tihdet ja -tuotteet
(Sex Pistols, Bow Wow Wow, Adam & The Ants)
paljastivat, kuinka lyhyt matka punkin media-
kapinasta oli 80-luvun Music Televisionin tapaan
luoda mediatdhtid ja uudentyyppistd popjulkisuut-
ta.*!

MTV:n aloittaessa sddnnolliset ldhetyksensi
vuonna 1981 USA:ssa mediateollisuus kdvi lapi
samalla muutoksia, jotka muokkasivat oleellisesti
80-luvun popmusiikin kuvaa. Tietokonepohjaisten
sdmplereiden kdyttd alkoi yleistyd musiikin teon
vélineend. Satelliitti- ja kaapelikanavien lisddnty-
minen johti tarpeeseen lisdtd halpaa tv-tuotantoa,
jota parhaimmillaan 80-luvun alussa edustivat mu-
siikkivideot. Viihdeteollisuuden keskittyminen joh-
ti aiempaa tarkempaan tuotekehittelyyn ja eri mu-
siikkiyleiséille kohdistettuihin markkinointistrate-
gioihin, mikd tuli esiin uusien levyformaattien
markkinoinnissa ja popmusiikin kdyttd- ja vas-
taanottotilanteiden muutosten yhteydessa.

Perinteisen single- ja Ip-levyn rinnalle tullut
maxi-single ja sen lukemattomat variaatiot, seki
cd- ja videoformaattien yleistyminen, vaikuttivat
popmusiikin esteettiseen kenttdéin niin tavaroina
kuin siséltoind. Musiikkivideo korvasi tavallaan
avattavan ja visuaalisuudellaan komeilevan Ip-le-
vyn ja ulkoisesti vaatimattoman cd-kotelon design-
ongelmia kompensoitiin suureellisilla kauko-oh-
jattavilla ja ohjelmoitavilla cd-soittimilla, korva-
lappustereoilla ja musiikkivideokaseteilla.

Musiikkivideon ja uuden teknologian lapimurto
viime vuosikymmenen aikana toi jilleen popmu-
siikin keskioon kithkeédn viittelyn aidosta ja epéai-
dosta popmusiikista. World Music -ilmi6 ja kai-
kenlaiset yritykset palata roots-musiikkien pariin
ovat myds tavallaan olleet rektioita tihén tilantee-
seen.

Andrew Goodwin osoittaa teoksessaan, kuinka
musiikkivideosta tuli heti 1980-luvun alusta alkaen
tamén kehityksen symboli. Hin ottaa esille britti-
popin 80-luvun new pop- otsakkeen alle luokitellun
tahtien ja esiintyjien kaartin, joka menestyksekkéads-
ti loi ja hdmadrsi téhti- ja muusikkoidentiteettejddn
musiikkiteollisuudessa kéyttden siind hyvakseen
niin musiikkivideota, ddniteformaatteja kuin live-
esiintymisid. Erityisesti englantilaiset “yhtyeet”
ABC* ja Pet Shop Boys loivat “auteurisminsi”
tavalla, jossa suosio luotiin musiikkivideoiden ja
syntetisaattoripohjaisen musiikin kautta, ja jonka
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Osa Peter Gabrielin cd-
rom-levyd XPLORA 1.

“nihilististd tyylikkyyttd” korostettiin halveksivalla
suhtautumisella live-esiintymisid ja perinteistd
“hikista” rock-kulttuuria kohtaan. Kumpikin ndisté
kokoonpanoista vei kuitenkin videomaailmansa en-
nen pitkdd eldvén yleison eteen, joka sai tdlloin
ihmeteltavikseen erddnlaisen 80-luvun kabaree-
version 70-luvun rock-teatterista.*

Poppia tarkkailevat kulttuuripessimistit eivét ole
kuitenkaan viime aikoina nukkuneet 6itddn rau-
hassa. Musiikkivideon ja uusien déniteformaattien
jalkeen teknomusiikin ja tietokonepelien suosio
on lisdnnyt kommentteja, joiden mukaan rock-
musiikki on kuolemassa*. Popmusiikkituotteissa
tapahtuneet muutokset ovat tavallaan kriisiyttineet
sen kulttuurisen kokemustavan, mikd syntyi Ip-
levyn ympdrille niin taideteoksena kuin tuotteena
1960-luvulla.

Englannin musiikkiteollisuus on jo pitkddn ollut
huolissaan uuden téhtipotentiaalin kapenemisesta
markkinoiden tarpeita varten eikd siksi ole myos-
kédn ilahtunut anonyymisté klubeihin piiloutuvasta
uudesta tanssikulttuurista, jota ei voi markkinoida
maailmalle samalla tavoin kuin Michael Jacksonia
tai Bruce Springsteenid. Siksi musiikkivideo ei
toimi endd samalla tavalla myoskédn tdhden mai-
nosvélineend. Joko sithen liittyvd uutuudenviehétys
on katoamassa tai klubikulttuuriin liittyvéd kokeel-
listen psykedeelisten tilakokemusten tarjoama ko-
konaisvaltaisempi eldmys on 90-luvun paikka popin
visuaalisuudelle.

Peter Gabrielin tuodessa alkuvuodesta 1994
markkinoille ensimméisen interaktiivisen cd:n (ja
mm. Shamenin, The Orbin, Depeche Moden ja

Erasuren seuratessa perdssd)* on viihdeteollisuus
valmistautumassa vastaiskuun. Tuote yhdistdd cd-
musiikkilevyn ja musiikkivideon tietokoneen vi-
lityksellda kuluttajan leikkejd varten, joita vasten
80-lukulaisen musiikkivideon historiaa voi tarkas-
tella ikddnkuin olohuoneessa tapahtuneena esindy-
toksend sille, mihin musiikin ja visuaalisuuden
liitto vie meidét ensi vuosikymmenind.

Japanissa on jo télld hetkelld olemassa pelihallien
ja teknoklubien yhdistelmid, joissa jarjestetdidn
erddnlaisia “game-ravejd”, tanssin ja pelin toisiinsa
kytkevid tapahtumia,* jotka selvésti pyrkivit luo-
maan uutta interaktiivisuutta my6s teknomusiikki-
kulttyuriin. My6s Lontoon klubimaailmassa kehi-
tellddn parhaillaan erilaisia interaktiivisia muotoja,
joissa tanssi, pelit ja erilaiset visuaaliset ideat luo-
daan ja yhdistetddn samanaikaisesti klubitilassa.

Walter Benjamin mééritteli aikanaan taideteok-
seen liittyvin auraattisuuden “ainutlaatuiseksi etéi-
syyden tunnuksi”, jossa sen kulttiarvo méaéritellddn
tilan ja ajan késitteiden avulla. Etdisyys on tilloin
ldheisyyden vastakohta. Etdisyys merkitsee suu-
rimmillaan saavuttamattomuutta ja saavuttamat-
tomuus on kulttikuvan térkein ominaisuus. Sen
luonteeseen kuuluu “etdisyys, vaikka se olisi kuinka
ldhelld meitd”."’

Popfanit ovat kautta aikojen luoneet suhteensa
palvonnan kohteina oleviin levyihin ja tavaroihin
tdimén etdisyyden ja ldheisyyden tunnun kautta.
Poptéhtien syntyminen ja synnyttdminen perustuu
tihdn kokemisen tapaan. 60-luku teki Ip-levyistd
kulttiesineitd, joiden kerdily on antikvarisoitunut
ja legitimoi osaltaan télld hetkelld popmusiikin
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arvoa. “Popmusiikin aitous” on suhteessa niihin

kokemuksiin, joita timé etdisyyden ja liheisyyden
tunne sen tuotteissa vastaanottajassa heritti.

Interaktiivisten audiovisuaalisten formaattien ai-
kakauteen siirryttdessa fani ei endi tarvitse ulko-
puolista palvonnan kohdetta. Popkokemuksen kult-
tiluonne on miérittymassd parhaillaan uudella ta-
valla. Music Televisionin 80-luvulla saavuttama
rooli timédn kokemuksen vélittdjand on siirtymissi
historiaan  tietokonepelien ja interaktiivisuuden
aikakaudella. Popfani luo pian tietokoneen avulla
oman ndyttimonsé, animoi sithen oman tarinansa
ja muokkaa mieleiselleen tédhdelle mieleisensid mu-
siikin. MTV:té tdnddn katsellessa ei voi olla kiin-
nittdmittd huomiota siihen, kuinka “perinteiset”
televisio-ohjelmat (esimerkiksi The Real World,
MTV:s Most Wanted), joissa ei esitetd lainkaan
musiikkivideoita tai joissa ne ovat sekundiirissi
asemassa, valtaavat tilaa ohjelmakartalla. MTV:s
Unplugged- sarja, akustisesti intiimissd studioti-
lanteessa eldvédn yleis6n edessd tehdyt keikkatal-
lenteet ja niistd julkaistut levyt, on ollut yksi vii-
mevuosien suosituimpia musiikillisia menestysta-
rinoita.

Jos rock-kulttuurin olemassaolon ehto on ak-
tiivinen suhde fanin ja kohteen sekd yksil6llisen ja
yhteisdllisen kokemuksen vililld, Unplugged-ilmid
ei ole pelkéstian nostalgiaa 60-luvun rock-sukupol-
velle vaan kertoo myds siitd, kuinka tirked mu-
siikkivideoiden ja digitaalisuuden aikakaudellakin
on ndyttdimdtilaan rakennettu suhde esiintyjén ja
yleison vililld. Unplugged-ilmio viittaa peittele-
mattdmdsti menneeseen ja traditioon, joka toiselle
pop-fanille on musiikin aitouden tae ja toiselle
taas sen kaupallisen ja kulttuurisen konservatiivi-
suuden eldvd muistomerkki. Sen sijaan timén pii-
vin tanssiklubeilla musiikin psykedeelisyyteen ja
synesteettisyyteen liittyvéd tilakokemus on anta-
massa vihjeitd siitd miten popmusiikkia visuali-
soidaan ja koetaan tulevaisuudessa.

Kummassakin tapauksessa television tirkis-
tysluukku on ehdottomasti kdymaissi liian ahtaaksi
tamin kokemuksen vilittimiselle.

Kiitokset Evkki Huhtamolle ja Martti Lahdelle

artikkelia tarkentaneista ja tdydentineisti kom-
menteista.
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