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Hannu Eerikiinen

Broadcasting-jarjestelma,
mediateknologian muutos ja
vastatelevison utopia
Osa 2!

Kesilld 1992 saattoivat 3sat-kanavan katsojat siirtyi
vastaanottimiensa kautta ajan ja paikan rajat ylitti-
védn yhteiseen telekommunikaatiotilaan, jonka toi-
minta-ajatuksenaolimonensuuntainen viestien vaih-
to. Pdivittdin tdssd clektronisessa tilassa sinkoili
maasta toiseen loputtomasti toistuvia “haloo-ha-
loo™-kutsuja, joista joihinkin joku vastasi jossakin,
mutta joista yhtd monen kohtalona oli jaddi vaille
vastausta, kaikumaan tyhjdan avaruuteen. Puhelin-
ddnen lisdksi ndiden yhteydenottoyritysten ja toi-
siinsa sekoittuvien keskustelunpitkien kosketus-
pintana/kdyttoliittyména toimi tv-kuva, erdinlainen
tietokone-, multimedia- ja televisioruudun yhdis-
telmd, jonka mosaiikkipinnalla yhdistyivit toisiinsa
teksti, videokuva ja tietokoneanimaatio.

Piazza virtuale, saksalaisen Van Gogh TV:n (jon-
kataustalla on Hampurissa toimiva Ponton European
Media Art Lab)' Kasselin 9. documenta-taideta-
pahtumaan tuottama tv-kokeilu, konkretisoi vuoro-
vaikutteisen television ajatusta esittelemilld yhden
mahdollisuuden, television ja puhelimen yhdistel-
min, erddnlaisen tv-puhelimen (tai puhelin-tvin).2
Samalla se havainnollisti vuorovaikutteisuuden ong-
¢lmia, jotka johtuvat osin teknis-kdytannollisisti,
osin vuorovaikutusmuotoihin ja katsojien kult-
tuurisiin valmiuksiin liittyvistd syistd. Ennalta tuo-
tetun, valmiin tv-ohjelman tilalla - vaikkakin 3sat-

" Artikkelin ensimmainen osa onjulkaistu Léhikuvan
Broadcasting-numerossa 1/1992.

kanavan normaalin ohjelmavirran osaksi kontek-
stualisoituna - oli katsojien aloitteiden varassa ete-
nevd ennakoimaton vuoropuhelu. Kuitenkin kyt-
kentivaikeuksien ja tilanteen outouden vuoksi timéi
monensuuntainen yhteydenpito hajosi tuon tuosta
sekavaksi kuvien ja ddnien sumaksi, jossa represen-
toivien, merkityksellisten esitysten sijasta ajelehti
merkitysté tai ainakin selitystd vaille jadvid ilmaisun
sirpaleita, kuin televisuaalisia kuva-arvoituksia.
Nain viestinnéllinen vuorovaikutus, molemmin-
puolista ymmarrysté lisddva ajatustenvaihto, ohen-
tui usein pelkdksi signaalien vaihdoksi, merkinan-
toyhteydeksi.

Téstd huolimatta ehka olennaisinta koko projek-
tissa kuitenkin oli, ettd siind kdytettiin broadcasting-
Jjarjestelmai ja sen puitteissa kehitettyd tv-tekno-
logiaa tavalla, joka viittasi sekd timin jérjestelmin
historiaan ettd sen rinnalla kehittyvien uusien me-
diamuotojen tulevaisuuteen: Piazza Virtuale oli
telekommunikaation® luoma kohtauspaikka. Siind
yksisuuntaisen ldhettdmisen (transmission) tilalle
pyrittiin luomaan kaksisuuntainen viestinti, kom-
munikaatio alkuperdisessd merkityksessddn. Tl-
laisena Kasselin kokeilu toi konkreettisesti esiin jo
nykyiseen teknologiaan kitkeytyvid mahdollisuuk-
sia.

Perustekniikaltaan Piazza virtuale merkitsi televi-
sion, puhelimen ja satelliitin yhdistimisti reaaliai-
kaiscksi ddni- ja kuvayhteyksien verkostoksi, jonka
toiminta-ajatuksena oli katsojien osallistuminen,
kokeilun tunnuksen mukaan: Fernsehen zum
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‘ Satunnainen harhailija Piazza Virtualen vuorovaikut-
teisessa mediatilassa: "Olenko tdidlli yksin? "

| Mitmachen. Verkoston keskus, jossa viestit koottiin
Jjakisiteltiinjajostane ldhetettiin, sijaitsi Kasselissa.

- “Teletorin”kaltaiselle kohtauspaikalle pyrkivit kat-
sojat saattoivat ottaa yhteyttd keskukseen tavalli-
sella puhelimella, kuvapuhelimella, modeemilla
tai telefaksilla. Taman lisdksi eri puolilla maailmaa

| (USA, Japani, Itd-Eurooppa) sijaitsevat piazzettat
eli “pikkutorit” valittivit osallistujista videokuvaa,
jota ldhetti myds Kasselin néyttelytilaan sijoitettu
kamera.

¥AR BBER TVWN

the coffechouse
communication with
. minitel,
modam Stelaphons
dial Germany and :

e
5617

,G Kassel|

in: Hi BIRGIT iii!i!!!i!

09 06 LZ X84

_#

Kohtauspaikkana globaaline‘n "telekahvila "

Kohtauspaikka oli auki kesdkuun puolivilistd
syyskuun loppupuolelle puolitoista tuntia péivit-
tdin, jolloin ihmiset eri maista saattoivat keskustella
keskendidn, kirjoittaa tv-ruutuun huomioitaan ja
mietteitddn, piirtdd paint-box-kuvioita, tuottaa koti-
puhelimen ndppdinten ja keskuksen tietokoneen
avulla “musiikkia” - ja huudella haloota tutuille ja
tuntemattomille. Saksankielisten maiden yhteisen
satelliittikanavan, 3satin kautta Piazza virtuale le-
vittdytyi - periaatteessa - globaaliksi media-ava-
ruudeksi, audiovisuaaliseksi teletilaksi, jossa

Brechtin radio-utopian tavoin - periaatteessa - jo-
kainen ldhettdjd oli myds vastaanottaja ja jokainen
vastaanottaja myos tuottaja.

Tekiko Kasselin kokeilu tavallisesta televisiosta
yhdelld iskulla vanhanaikaisen? Merkitsiko se, ettd
vastatelevision utopia, ajatus televisiosta yhteisol-
lisend, monensuuntaisena ja ilmaiseen kayttooi-
keuteen perustuvana vuorovaikutteisena mediana,
astui yhden askelen 1&hemmaéksi toteutumistaan,
vieldpd suuressa mittakaavassa, globaalina satel-
liittivuorovaikutuksena? Kun kerran voimme tele-
kommunikaatioverkon avulla keskustella kaikkien
kanssa vilittdmadsti ja samanaikaisesti, mihin endé
tarvitsemme vilikdsid, nykyisid tv-yhtioitd, kanavia
ja ohjelmia? Onko mediateknologian kehitys saat-
tanut broadcasting-jirjestelmin lopullisesti tiensé
padhdn jaavannut padsyn "maailmankyldédn"? Lihes
taianomaiscksi termiksi muodostuneen interaktii-
visuuden lisdksi ndimé kysymykset kytkeytyvit - tai
pikemminkin kytketddn - yhid useammin virtuaali-
suuden késitteeseen (mitd kuvastaa myds Piazza
virtuale). Milld tavoin uusi teknologia lisid/muuttaa
kommunikaation vuorovaikutteisuutta? Mitd itse
asiassa on uuden teknologian luoma mediatodelli-
suus, joka ei ole olemassa todellisesti vaan virtuaa-
lisesti (mahdollisesti, ndenndisesti), mutta silti to-
siasiallisesti ja todentuntuisesti, telereaalisesti?*

Tarkastelen seuraavassa néitd kysymyksid histo-
riallisessa perspektiivissd erittelemélld televisioon
liittyvdn mediateknologian muutosta, videon kehi-
tysvaiheita, ja tdssd yhteydessd broadcasting-jar-
Jjestelmille vaihtoehtoisia mediamuotoja, jotka il-
mentdvat vastatelevision ideaa tai utopiaa.

Jarjestelmin ulkopuolella
vai sen ehdoilla?

Vaihtoehtoisen videon® historia 1960-luvun puo-
livélistd 1970-luvun loppupuolelle poikkeaa monin
tavoin elokuvan ja television historioista, jotka
rakentuvat tuotteiden, instituutioiden ja niihin si-
dottujen yleisdjen vaiheista. Ensinnédkin se on uuden
vilineen mahdollistamien uusien ilmaisumuotojen
ohella yhteiskunnallisten liikkeiden historiaa. Omal-
la eldmédnkdytdnnolladn ne merkitsivéit elinvoi-
maista vastakohtaa modernille, hierarkioihin ja hal-
linnolliseen suunnitteluun perustuvalle seké keski-
tetysti johdetulle “hyvinvointiyhteiskunnalle”. Toi-
seksi, radikaali video vastusti elokuvan ja television
esitysmuotojen teknokulttuuria - yhé tdydellisem-
man teknologian aikaansaaman illuusion ja trans-
parenssin palvontaa. Samalla se vastaiskussaan hy6-
dynsi sumeilematta teknokraattisesti toimivan tie-
teen ja teollisuuden luomaa uutta teknologiaa. Kol-
manneksi, vaihtoehtoisen videon historia ei ole
niinkdin tekijd/teoksia tai ohjelma/katsojia (muu-
toin kuin videotaiteen alueella), vaan ennen kaik-
kea ihmisten arkieldmistd nousevan audiovisu-
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aalisen kokemustodellisuuden (“prosessien”) his-
toriaa.’

Yhdessd nama seikat merkitsevit, ettd videossa
ja sen historiassa ei ole elokuvan ja television
tavoin kysymys spektaakkelista, jaosta nayttimoon
ja katsomoon, tai katsojan vangitsemisesta kuvien
jaddnienavulla.” Sensijaan vastakulttuurisen videon
pyrkimyksissi voi nihdd samantapaisia asioita kuin
Brechtin eeppisessi teatterissa, sen ideoissa vie-
raannuttamisesta ja tarkkailevasta katsojasta sekd
Benjaminin ndkemyksissd aktiivisesta vastaanotosta
eli katsojasta asiantuntijana, kriitikkona ja tekijana."
Video pyrki elokuvalle ja televisiolle ominaisen
lumoutuneen katsomisen sijaan saamaan katsojan
osallistumaan, myds konkreettisesti, tulemalla mu-
kaan tuotantoon. Se merkitsi vallitsevien represen-
taatiomuotojen (mm. kuvakerronta, jatkuvuusleik-
kaus, osoitustavat) purkamista ja vakiintuneiden
institutionaalisten rakenteiden - kuten tuotannolli-
nen tyonjako, tekemisen ja esityksen ero, kommu-
nikaation yksisuuntaisuus - kumoamista. Ndissd
pyrkimyksissé on selvid yhtdldisyyksid vastaeloku-
van projekteihin. Myds materialistisen (tai struktu-
ralistisen) elokuvan (“filmin”) ideana on clokuval-
lisen esityksen itsereflektiivisyys ja vilinetietoi-
suus (véline ja muoto sisdltond) sekd titd kautta
representaation problematisoiminen, todellisuusil-
luusion hajottaminen, katsojan esitykseen samastu-
misen estiminen ja lopulta katsoja(-asema)n poli-
tisoiminen.” Samoista seikoista on omalla tahollaan
kysymys myos Godardin toiminnassa ja koko anti-
illusionistisessa elokuvassa.'’

Elokuvaan ja televisioon verrattuna videon tek-
nologiaan katkeytyvit ristiriidat eivit ole samalla

Piazza Virtuale
perustui puhelimen,
television ja
satelliitin
kvtkentoihin. Mike
Hentz kokeilee
vhtevksid
hotellihuoneessaan
Riikassa.

tavoin sisdsyntyisid, itsc apparaattiin liittyvid, vaan
ne perustuvat videon ja tv-teknologian viliseen
suhteeseen. Erityisesti tv-teknologian, ja sitd kautta
koko broadcasting-jarjestelmén, uusi ulottuvuus,
1960-luvulla voimakkaasti laajentunut kaapeli-tv
asetti videon vastakulttuurina aivan uuteen tilan-
teeseen. Kévi ilmi, ettd videon kannalta kaapelissa
el perimmiltddn ollut lainkaan kysymys tekniikasta,
signaalin kuljettamisesta riipumattomasti, ohi val-
litsevan tv-instituution, lahettdjiltd vastaanottajalle,
vaan koko videon vaihtochtoisesta luonteesta, sen
riippumattomuudesta suhteessa valtakulttuuriin.
Kaapeli ¢i merkinnyt ainoastaan videon ja tv-vas-
taanottimen kytkentdd, vaan se merkitsi ennen kaik-
kea videon kytkeytymisté jérjestelmdin, jonka vaih-
toechdoksi sitd oli alunperin pyritty kehittdmddn.
Tama kytkentd oli perustavalla tavalla sitovampi
kuin vaihtoehtoisen videon suhde vallitsevaan tai-
dejérjestelmédn gallerioiden, museoiden, yliopis-
tojen, kirjastojen jamediakeskusten puitteissa, jotka
olivat vakiintuneet sen keskeiseksi toimintaympa-
ristoksi.

Téssd suhteessa videon historia voidaan jakaa
kahteen vaiheeseen: video ennen ja jilkeen kaapelin.
Ensimmadisen vaiheen muodostaa videon varhais-
kausi 1960-luvun puolivilistd 1970-luvun alku-
puolelle eli Portapakin kdyttoonotosta sen vakiin-
tumiseen itsendiseksi kuvaus- ja esitysjarjestelmaksi.
Toisessa vaiheessa, 1970-luvun alkupuolelta nyky-
péiviin, videon ja kaapelin kytkenndt mahdollistivat
paasyn tv-kanaville. Tarkeintd tdssd jaossa on, ettd
se tuo esiin nimenomaan vastatelevision idean kan-
nalta kaksi luonteeltaan ja periaatteiltaan erilaista
toimintatapaa suhteessa valtamediaan, televisioon.



Edelliselle vaiheelle on ominaista pyrkimys luoda

tdysin uusi, omintakeinen ja vapaa ilmaisumuoto.
. Jalkimméinen puolestaan edustaa videon moni-
mutkaista ja ristiriitaista sopeutumista osaksi
broadcasting-jarjestelméin ehdoilla toimivaa tv-
kulttuuria.

Jotta tdmén jaon merkitys kdvisi selvidksi, on
syytd aivan lyhyesti hahmotella kaapelin vaiheet.
Tekniikkana kaapeli otettiin kdyttoon varsin var-
hain, itse asiassa jo ennen television ldpimurtoa ja
vakiintumista valtakulttuuriksi. Ensimmdiset kaa-
pelijdrjestelmét kehitettiin Yhdysvalloissa tv-sig-
‘ naalin jakelutieksi 1940-luvulla harvaanasutuille
maaseutualueille, joilla etdisyyksien ja muiden
maanticteellisten esteiden vuoksi linkkiyhteydet
eivittoimineetriittivin hyvin, sekd tihedénasutuille
kaupunkialueille, joissa korkeat rakennukset saivat
aikaan katveita ja hdiriditd vastaanotossa. 1950-
luvulla paikalliset kaapeliyhtiot alkoivat jakelun
lisdksi ensin itse ldhettdd hankkimiaan ohjelmia ja
myohemmin myds tuottaa niitd. Kun valtakunnal-
liset tv-yhtiét oivalsivat, ettd kaapeli vapautti ne
rajallisten ldhetystaajuuksien aihcuttamasta kana-
vapulasta, ne nikivdt mahdollisuutensa lisdtd voit-
tojaan tarjoamalla yha uusia kanavia. Niiden avulla
yhtiot saattoivat luoda uutta kysyntdé ja laajentaa
mainosmarkkinoitaan. Kaapeli-tv:n nopeaa laaje-
nemista vauhditti 1960-luvun lopulla vakiintunut
satelliittivélitys, joka entisestddn lisdsi kanavien,
ohjelmatarjonnan ja kaapeliverkkojen madrdd. Ndin
kaapelista kehittyi 1960- ja 70-luvuilla network-
kanaville rinnakkainen ja osin vaihtoehtoinen kau-
pallinen kanavajirjestelma. Tdmédn seurauksena
siitd kehittyi my0s uusi tv-muoto, kun seké paikalliset
ettd valtakunnalliset yhtiot alkoivat kilpailla katso-
jista kehittdmalld yhd tarkemmin kohdennettuja
ohjelmapalveluja erilaisille yleiséryhmille."

Vaihtoehtoiselle videolle ratkaisevaa muutosta
merkitsi Federal Communications Comissionin
(FCC) vuonna 1972 sddtama jarjestely, jonka mu-
kaan kaapeliyhtididen oli avattava kanavat paikal-
lisyhteisdjen omalle ohjelmatuotannolle. Sen myota
syntyi Public Access -jarjestelmd, joka mahdollisti
myos radikaalin videon pddsyn julkisuuteen. Tdmén
lisdksi tekninen kehitys toi mukanaan 70-luvun
lopulla toisen tirkedn uudistuksen: kaapelin lisdén-
tynyt signaalin siirtokyky avasi mahdollisuuden
kaksisuuntaiselle, vuorovaikutteiselle tv-jérjes-
telmélle. Tunnetuin esimerkki on Warner-Amexin
QUBE, josta kuitenkin kehittyi vain 1dhinnd yhtion
omia kaupallisia intresseja palveleva markkinoin-
tiviline ja tv-katsojien mieltymyksid luotaava pa-
lautejédrjestelmd. Ndmé seikat ovat kylld sitdkin
enemméin innostaneet tv-yhtioitd, jotka ovat ke-
hittdneet vuorovaikutteista kaapelia suoramyynnin
palvelukseen. Niiden kdyttdmat ammattitermit, res-
" ponse television ja combat advertising kuvaavat
| nerokkaasti kaapelin vuorovaikutteisuuteen liitty-
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vid pddoman pyrkimyksié.'"

Siind missd thmisten vélistd vilitontd yhteyden-
pitoa ja keskustelua palveleva vuorovaikutteinen
kaapeli-tv on jddnyt pddasiassa kokeilujen ja me-
diateorianasteelle, tv-ohjelmien kaapelivilityksesti
on kehittynyt parissakymmenessé vuodessa kaikki-
alle ulottuva monimuotoinen jirjestelmd. Esimer-
kiksi Yhdysvalloissa kaapelista on tullut television
tarkein jakelutie (yli 90 % kotitalouksista on kaa-
peloitu), ja vaikka se ei ole tdyttdnyt alkuaikojen
lupausta alati lisddntyvistd vaihtoehdoista ("run-
sauden teknologia™), siitd on tullut valtavan ohjel-
matuotannon ylldpitdjd, jopa uusien kanava- ja
ohjelmatyyppien luoja."® Satelliittikytkentdineen
kaapeli-tv on muuttanut broadcasting-jarjestelmaa
ristiriitaisella tavalla: toisaalta se on lujittanut
valtatelevisiota mahdollistamalla sen jatkuvan laa-
jenemisen (yhé uudet kanavat, moninkertaiset oh-
jelma- ja mainosmarkkinat, tuotteiden kierratys
jne.). Toisaalta se on kuitenkin my&s vahvistanut
vastatelevision edellytyksid vakiinnuttamalla
vaihtoehtoiset, kansalaisten kayttoon tarkoitetut,
kohtuuhintaiset kanavat, jotka eivdt ole suoraan
sidoksissa kaupallisiin ja (hallitus)poliittisiin
intresseihin. ™

Kaapeli-tv:n luoma uusi tilanne aiheutti sen, ettd
videon parissa ja sen avulla toimivat taiteilijat,
vastakulttuuriaktivistit ja ruohonjuuriryhmit jou-
tuivat perusteellisesti arvioimaan uudelleen toi-
mintansa ldhtokohtia ja tavoitteita. Siten suhteesta
tv-instituutioon sekd sen myotd koko vallitsevaan
mediajarjestelmédn ja julkisuuteen yleensd tuli ve-
denjakajakysymys. Edessi oli kaikkien vallitseville
oloille vaihtoehtoa etsivien liikkeiden klassinen
peruskysymys: onko toimittava jérjestelmén ulko-
puolella vain sen ehdoilla?

Videotaiteesta paikallistelevisioon

Ideana vastatelevision juuret ovat keskeisesti vi-
deotaiteessa (tirkeitd lahtokohtia ovat myods mm.
kaksisuuntaisen tv:n ajatus 1800-luvulta ldhtien
samoin kuin kokeellisen elokuvan perintd), silld
sen yhteydessi artikuloitiin ensi kertaa tictoisesti ja
tavoitehakuisesti uuden ilmaisuvilineen suhde sii-
hen instituutioon, jonka puitteissa sen perustekno-
logiaoli syntynyt. Nam June Paikin ja Wolf Vostellin
situationistien subversiivista ajattelutapaa ilmen-
tavit taideprojektit olivat ottaneet hyokkdystensd
kohteeksi television sekd vastaanottimena ettd mo-
dernin yhteiskunnan ideologisena apparaattina.'
Martha Roslerin mukaan videotaide koki var-
haisvaiheissaan “utopian hetken”, jonka innoittaja-
na olivat juuri 1960-luvun tapahtumat.'® Samalla
kun taiteilijatalkoivat radikaalin mediateorian myo-
td kyseenalaistaa modernismiin kuuluvaa ajatusta
taiteesta luovan yksilon, “taiteilijaneron” ilmaisu-
na, he ndkivdt toimintansa perustavanlaatuisena
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vhteiskuntakritiikkind, jonka viline, video, juuri
mahdollisti sen, minkd massamediat kielsivit: vuo-
rovaikutteisen ja monitahoisen kommunikaation.
Utopistista tdssi kritiikissd oli sen pyrkimys muuttaa
koko vallitsevaa jérjestelméad taiteen keinoin. TAman
taustalla oli klassisen avantgarden perusajatus yh-
distid taide ja arkieldmi scké tehdd vastaanottajista
tekijoita."”

Itse asiassa video merkitsi taiteen uudelleen mii-
rittelyd. Vilineend video sekd asetti vaatimuksia
ettd loi mahdollisuuksia taiteen peruskisitteiden
problematisoinnille: sellaiset kisitteet kuin tekiji,
teos ja vastaanottaja sekd aito ja alkuperiinen saivat
videon kautta aivan uusia ulottuvuuksia, samoin
kuin kysymykset taitcen ja todellisuuden suhteesta
sekd taiteen lajien rajoista. Myos videon konteksti,
toisaalta television vilitykselld mediamaailma, toi-
saalta gallerioiden ja museoiden vilitykselld taide-
maailma - kumpikin maailma keskenéin erilaisine
jaristiriitaisine toimintalogiikkoineen - loi tilanteen,
jossa perinteiset késitykset oli arvioitava uusista
lahtékohdista.'®

Vastatelevision idean kannalta olennaista on,
millaisia uusia kommunikaation ja vuorovaikutuk-
sen muotoja mediamaailman ja taidemaailman vi-
lilld risteilevd video on kehittinyt. Timin kysy-
myksen suhteen on mahdollista erottaa ainakin
kolme erilaista orientaatiota: (1) videota uutena
viillineend kayttavat taiteilijat, joita yhdisti moder-
nismin perinnon uudelleen arviointi; (2) radikaaliin
yhteiskuntakritiikkiin suuntautuneet underground-
javideogerillaryhmiit ja (3) osallistuvaan demokra-
tiaan pyrkivit paikallisliikkeet ja niiden kehittimét
yhteisdvideoprojektit."” Kaikkien ndiden suuntaus-
ten tai ryhmittymien erilaisine ldhestymistapoineen
voidaan ymmartdd kdyvin osittain kamppailua
samasta kulttuurisesta tilasta, televisioruudun kautta
“avautuvasta” eli television konstituoimasta maail-
masta. Tésséd suhteessa Michael Gitlinin kiteytys on
paljon puhuva: Whose vision is seen on television ?*

(I) Videotaiteilijat. Vilineend video tuli taide-
maailmaan tilanteessa, jossa kisitetaide, maataide,
installaatiot, poptaide ym. uudet virtaukset olivat
Juuri kyseenalaistaneet modernismin suljetun teos-
kdsitteen, jolle teos oli tuote, gallerioiden ja mu-
seoiden ndyttelyesine, kerdilijoiden kulttiesine, ta-
vara markkinoilla, jne. Toiseksi, nuo virtaukset
olivat alkancet korostaa taiteen prosessiluonnetta
ja yhteiskunnallisia yhteyksid. Fluxus-liike, happe-
ningit ja performanssit pyrkivit seikoittamaan toi-
siinsataiteen tekijét ja vastaanottajat.’' McLuhanista
liikkeelle lahtenyt mediateoria suuntasi taitelijoiden
huomion kommunikaation kysymyksiin. Avant-
garden piirissd televisiosta tuli keskeinen intellek-
tuaalinen haaste, silld tv:std oli kehittynyt kulttuuria,
maailmankuvaa ja ithmissuhteita hallitseva koneisto.

Niissé oloissa videotaiteen keskeiset lihtokohdat
liittyivit alusta alkaen kommunikaation ja vuoro-

vaikutuksen problematiikkaan: ihmisen ja todelli-

suuden suhteisiin, yksildiden vilittoman kohtaami-
sen mahdollisuuksiin, teknologian ja kulttuurin vai-
kutusyhteyksiin seké tétd kautta television vaih-
toehtoisiin muotoihin. Alkuvaiheissaan videotaide
sulkikin sisddnsd mitd erilaisimmat ldhestymistavat,
joissa sekoittuivat taide, dokumentti, mediakritiikki
Jjateknologinen kokeilu. Boylen mukaan kevytvideo
saapui ndyttdmoélle juuri oikealla hetkelld, silla
tuolloin vastakulttuuri oli alkanut korostaa taiteilijan
vastuuta, ja samaan aikaan uudet taidemuodot olivat
haivyttimassa eroa taiteen ja kommunikaation vi-
liltd.** Taiteilijoita kiinnostivat yhtd hyvin videon
vilineominaisuudet, elektronisen kuvan ja reaaliai-
kaisen prosessin esteettiset ulottuvuudet kuin vi-
deon sosiaaliset ulottuvuudet.”

Tata problematiikkaa késittelevit taidevideot so-
velsivat erilaisia ldhestymistapoja, joille oli yhteisti
videon vilineluonteen hyédyntdminen.** Tdmi tu-
lee esille esimerkiksi Frank Gilletten teoksissa,
mm. tv-kulttuuria videon avulla kommentoivassa
monitori-installaatiossa Wipe Cycle (1969), jossa
yhdeksin tv-vastaanottimen kuvaruudussa katsoja
niikee toisiinsa limittyneend meneillddn olevaa oh-
Jjelmavirtaa, videokollaaseja ja oman kuvansa.
Toisena esimerkkind voidaan mainita Bruce
Naumanin nauha- ja tilateokset, mm. Live Taped
Video Corridor (1969/70), jossa katsoja kohtaa
kapenevan kdytivin padssé kaksi monitoria: toinen
ndyttdd hanen litkkeitddn reaaliaikaisena, toinen
tyhjdd kdytivda nauhoitettuna. Videon vilineomi-
naisuuksia hyddyntavit myos Peter Campusin tyot,
mm. todellisuuden tasojen kohtaamista pohtivat,
closed circuit -tekniikkaa kéyttavét reaaliaikaiset
tilateokset, kuten Interface (1972), jossa katsoja
kohtaa itsensi sekd peili- ettd videokuvan valityk-
selld. Toisella tavoin kohtaamisen problematiikkaa
pohtivat Vito Acconcin nauhat. Esimerkiksi Con-
tacts (1971): silmit peitettynd oleva mies yrittad
ilman kosketusta tuntea naisen kiden sijainnin keh-
onsa lihelld. Autokommunikaation kriittiseksi tar-
kasteluksi ymmirrettavissid Face-Off (1972) -vi-
deossa kuvassa nidkyvd magnetofoni toistaa
taiteilijan henkilokohtaisuuksissa liilkkuvaa puhetta,
samalla kun hdn yrittdd puhcensa péélle huutamil-
laankielloilla estdd katsojaa kuulemasta liian pitkélle
menevid tunnustuksiaan.

Suoraan tv-kulttuurin merkitysten pohdintaan liit-
tyy Douglas Davisin installaatio /mages From the
Present Tense I (1971): auki oleva, mutta kuvapuoli
nurkkaan piin kddnnetty tv-vastaanotin - ruudun
hohde seinélld ikdén kuin Platonin luolan kééntei-
send varjona - toimii ironisena kommenttina televi-
sion asemasta kulttuurissa. Television luoman me-
diatodellisuuden kriittistd kommentointia edustaa
Jud Yalkutin Videotape Study No. 3 (1967), jossa
presidentti Johnsonin tv-kuvaa on késitelty osin
elektronisesti, osin mekaanisesti liikuttelemalla nau-
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derin nauhateos More Or Less Related Incidents in
Recent History (1976) purkaa kriittisesti tv-kuvan
maailmaa rinnastamalla kollaasitekniikalla mm.
tv-uutisten filmi- ja videomateriaalia, jossa nikyviit
1960-luvun ristiriitaiset piirteet: Nixonin tv-kuva,

- uutisvéldykset Vietnamista, meditoivia Hare-Krish-

na-nuoria, Jim Morrison konserttilavalla jne. Tamén
tapaiset videotyot viittaavat jo 1970-luvulle omi-
naiseen mediakriittisyyteen ja Guerrilla-TV:n vasta-
tv-projekteihin.

(I) Undergroundvideo ja gerilla-tv. Siind missi
videotaide ldahestyi mediamaailmaa taidemaailman
ldhtokohdista ja perustui yksilétaiteilijoiden ideoi-
hin, video subversiivisen mediapolitiikan vilineeni
kiinnosti yhteiskunnallisesti radikalisoituneita ryh-
mid, joiden toiminta perustui kollektiivisuuteen.

- On huomattava, ettd radikaali tissi yhteydessi ei

merkitse samaa kuin perinteinen avantgarde-, va-
semmisto- yms. liikkeiden radikalismi, siis yhteis-
kunnan muuttamista politiikan avulla, kritiikin,
Jérjestiytyneen toiminnan, vallan valtaamisen yms.
keinoin. Guerrilla-TV:n johtajan, Michael Sham-
bergin mddrittely kuvaa varmasti yleisemminkin
vastakulttuurin videoaktivistien ajattelua: “Useim-
matihmisetajattelevat ‘radikaalin’ olevanpoliittista,

| mutta sitd me emme ole. Sen sijaan me uskomme

kulttuuristen ongelmien postpoliittisiin ratkaisui-
hin, jotka ovat radikaaleja katkaistessaan yhteyden
menneisyyteen.” Boylen kdyttdmi termi “under-
ground-videoryhmit™* kuvaa hyvin videoradika-
lismin asennetta: kysymys oli oman vastakulttuuri-

- sen eldmdntavan luomiseen liittyvistd pyrkimyk-

sestd tuoda videon keinoin esille vallitsevasta poik-
keavaa todellisuuskuvaa - jossa oli vaikutteita mm.
surrealismista -, ei yrityksistd muuttaa yhteiskuntaa
vaikuttamalla sen valtasuhteisiin. Underground ha-
lusi rikkoa virallisen kulttuurin valheellisen julkisi-
vun ja tunkeutua todellisuuteen. Siihen se niiki
videon tarjoavan yhden mahdollisuuden lisd.
Téassi suhteessa underground-videon ldhtokohdat
olivat samantapaiset kuin monien yhteiskuntakriit-
tisten taiteilijoiden, joille videotaide ja dokument-
tivideo merkitsivit osittain samaa.”” Samalla kun
he tutkivat tv/videokuva-problematiikkaa, he kar-
toittivat television ulkopuolelleen jittimii maail-
maa tekemalld esimerkiksi joko tuikitavallisten tai
muutoin outojen ihmisten haastatteluja ja “muoto-
kuvia” (drop-out-tyypit, hipit, urbaanit kiertolaiset,
mustat ym.). Néihin liittyi usein myds erilaisia
feedback-kokeiluja. Téllaisia olivat esimerkiksi Les
Levinen tekemit “katunauhat”™ (street tapes), mm.
cinéma vérité-video katupummista, Bum (1965) -
Jjonka erds myShempi versio on Andy Mannin One-
Eyed Bum (1974), videokeskustelu miljoonan dol-
larin merkityksestd. Tavallisia olivat myds under-
ground-eldméntyylin tallennukset (mm. kuvaukset
huumetripeistd ja vapaan seksin kommuuneista)

samoin kuin spontaanit katukuvaukset (mm. Paul
Ryanin nauhat, joiden ideana oli vain kuvata odot-
taen jotakin tapahtuvan) ja yhteiskunnallisesti vi-
rittyneet ruohonjuuriliikkeiden dokumentoinnit
(mm. poliittiset viittelyt, miclenosoitukset, katu-
teatteritapahtumat, happeningit ym.). Joidenkin vi-
deoiden tekotapaan olivat vaikuttaneet meditaatio-
tekniikat (esim. tai-chi) tai huumekuvasto. Tuolloin
my0s syntyi uusi lajityyppi, video erotica.
Undergroundvideolle oli ominaista prosessiluon-
ne - joka usein merkitsi vain satunnaisesti kuvattua
ja teknisten puutteiden vuoksi leikkaamatonta nau-
haa - ja cinéma vériréd muistuttava suora kuvausote.
Monissa projekteissa hyddynnettiin videon erityis-
luonnetta, tallennuksien ja reaaliaikaisten monito-
rien sekoitusta, vilitontd katselumahdollisuutta ja
sen kuvauskohteille tarjoamaa tilaisuutta kommen-
toida kuvattua aineistoa. Tallaisia olivat esimerkik-
si Skip Sweeneyn ja Video Free American avant-
gardeteatterin puitteissa toteutetut videoympiristot
(kamerat, monitorit ja tila reaaliaikaisessa yhtey-
dessd) sekd saman ryhmén yhdessd Arthur Gins-
bergin kanssa tekemd dokumentaarinen multimo-
nitori-muotokuva pornokuningattaresta ja hinen
biscksuaalisesta huumeaddikti-miehestiin, The
Continuing Story of Carel and Fred. Toisissa
kaytettiin eldvdn vuorovaikutustapahtuman ja vi-
deon yhdistelyd. Esimerkiksi People’s Video
Theater sekoitti sosiaalista muutosta ajaviin tapah-
tumiin keskustelua yllyttdvia tallenteita, ja Global
Village loi suljetun piirin (closed circuit) video-
teatterin undergroundesityksid varten. Téllaiset ku-
vaus-jaesitystilanteet merkitsivéit usein myos broad-
cast-tv:n katsojasuhteen kriittistd purkamista.
Nimd ja muut vastaavat ryhmit, kuten Video-

Jfreex, Ant Farm, Videofireaks ja Raindance,, alkoivat

kuitenkin Guerrilla-TV:n aloitteesta kehitelld vi-
deoprojekteja, joissa pyrittiin undergroundin tai-
teellista yksiloradikalismia laajempiin yhteyksiin.
Niiden ajatuksena oli osoittaa, ettd broadcasting-
Jjarjestelmédn varassa toimiva hierarkkinen, yksi-
suuntainen ja massayleisod ylhdaltd puhutteleva tv-
instituutio oli omaan kuvaruudun todellisuuteensa
eristdytynyt maailma, jonka yhteydet arkitodelli-
suuteen olivat enemmaénkin fiktiivisid kuin reaali-
sia. Lisdksi haluttiin ndyttda, ettd Portapakin avulla
luotu “video-tv” pystyi liikkumaan katsojien omas-
sa maailmassa, solmimaan eri ryhmien ja yhteisdjen
villisid vuorovaikutusyhteyksid seka liittaméén tai-
teen prosessit arkipidivin tapahtumiin. Tienndytta-
Jjdni toimi Michael Shambergin ajatus, jonka mukaan
broadcast-tv:ssd toimittaja asettuu ihmisjoukkojen
yldpuolelle selostamaan tapahtumia, kun taas Por-
tapakilla varustettu gerillaryhma liikkuu ihmisten
keskelld ja antaa heiddn puhua puolestaan.
Esikuvan asemaan nousseena esimerkkind Sham-
bergin gerilla-ajattelun toimivuudesta olivat kaksi
Top Value Televisionin (TVTV:n) tuottamaa video-
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dokumenttia, The World’s Largest TV Studio (1972)

ja Four More Years (1972). Ne pdityivit vaih-
toehtoisten kaapeli-tv-esitysten jdlkeen lopulta net-
work-kanaville - ja osoittivat samalla miten jérjes-
telmd kesyttdd vastustajansa: kaapeli-tvin tyollis-
tamét TVTV:n gerillat vaihtoivat ennen pitkdd aja-
tuksensa broadcasting-jarjestelmin kaatamisesta
pyrkimykseen muuttaa sitd sisiltd pdin.” Molemmat
produktiot liikkuivat amerikkalaisen vaalisirkuk-
sen keskelld. Niistd ensimmdinen oli leikekirjaa
muistuttava videokooste presidentin vaaleihin liit-
tyvdn Demokraattisen puolueen puoluekokouksen
tapahtumista Miamissa. Toinen taas oli uuden jour-
nalismin gonzo-ajattelun mukainen epikunnioittava
ja objektiivisuudesta vahat vilittdva, mutta juuri
siksi analyyttinen paljastus Nixonia valitsemaan
kokoontuneesta Republikaanien kokouksesta. Téssé
videodokumentissa 7VTV hyodyntda tiaydellisesti
Portapakin ominaisuuksia, huomaamattomuutta, vi-
littbmyyttd, tv-kameroista poikkeavaa epéviralli-
suutta, ja onnistuu spontaanisti kokousvden kes-
kuudessa tekemissddn haastatteluissa ja tilanneku-
vauksissa tavoittamaan ldheltd nidhtynd amerikka-
laisen konservatismin poliittisen onttouden ja sen
surrealismia ldhenevdn naurettavuuden. Kodin tv-
ruudusta ndhtynd For More Years oli varmasti
hiatkdhdyttdvd kokemus tavanomaisen broadcast-
ohjelmiston lomassa. Juuri sellaisena se osoitti
uuteen teknologiaan, videoon ja kaapeliin, sisdlty-
vin radikaalin ja jopa kumouksellisen potentiaalin.

Shambergin analysoiman gerilla-tv vs. broadcast-
tv -asetelman taustalla oli teknologian ja vallan
suhteita koskeva oivallus: koska hallitus kiyttaa
high-tech-viélineitd kansalaisten salaiseen valvon-
taan, gerillojen tehtdvind on kehittdd counter-tech-
vilineet hallituksen paljastamiseksi. Video ja vasta-
tv olivat tdmén strategian ulottamista julkisuuteen,
tv-ruutuun. Tavoitteena oli Media-Amerikka, ruo-
honjuuri-teknologian avulla nikyvéksi - lipindky-
viksi - tehty avoin yhteiskunta.’’ Kdytannossa namé
Shambergin ajatukset osoittautuivat tietysti toive-
kuviksi, silld vastassa oli ylivoimainen vastustaja,
teknologian, talouden ja politiikan valtarakenteiden
ylldpitiméd moderni panoptikon, broadcasting-jar-
jestelmd. Sen edessé gerillat olivat yhtd voimattomia
kuin uderground: yksilokapinalla ei voinut kaataa
“systeemid” eikd kulutusyhteiskunnan kieltamisel-
14 voinut voittaa puolelleen sen eduista nauttivia
joukkoja.

William Boddyn mukaan gerilla-tv-ryhmien usko
sithen, ettd videoon teknologiana sisdltyi vapautta-
via voimia, oli utopismissaan “anti-poliittista skien-
tismid” verrattuna esimerkiksi varhaiseen neuvos-
toelokuvaan, 1920-luvun eurooppalaiseen poliittis-
taiteelliseen avantgardeen tai (varhaiseen) Godar-
diin®' - siis suhteessa “konkreettisen todellisuuden
konkreettiseenanalyysiin”, kuten godardilaisen elo-
kuva-ajattelun mukaan sanotaan. Sarkastisesti Bod-

dy toteaa tillaisesta postpoliittisesta asenteesta,
ettd Guerrilla-TV:n suunnitelmat muodostaa me-
diabussilla matkaavia videokollektiiveja, jotka
muuttavat maalle tyoskentelemédédn kevytvideopro-
jekteissa, kuulostavat ironiselta kaiulta Vendjin
kansalaissodan agit-prop-filmijunien ajoista. Ku-
vaava on tassd suhteessa Boddyn lainaus Sham-
bergilta, jonka mukaan mediabussit

kicrtdvit kaupungista toiscen esittden videoita ja tehden
nauhoja; tdmd on cnemmin tai vihemmin analogista
suhteessa rockkiertueisiin, ja siitd todenndkoisesti kehittyy
itsensd kannattavaa toimintaa, kun kaapeli-tv avautuu.
Kysymys on videoteknikoiden ja viihdyttdjien matkaavista
esiintyjidryhmistd, jotka palkataan paikalliselle keikalle
paikallisessa tv-studiossa tai kuvaamaan nauhaa paikallisyh-
teisoissd.

Boddyn mukaan téllainen ajattelu osoittaa, ettéd
on tapahtunut valtava kontekstin vaihdos Eisenstei-
ninja Vertovin tapaisten neuvostotaiteilijoiden agit-
prop-clokuvajunien harjoittamasta poliittisesta kas-
vatuksesta 1970-luvun mediabussiryhmien visioon
videogerilloista kiertueilla keikkailevina rocktih-
tind.

(I11) Yhteisovideo. Samoin kuin videogerillat var-
sin pian erottautuivat videotaitelijoista omiksi ryh-
mikseen, jotka taiteen siséisestd problematiikasta
nousevien ideoiden sijasta pyrkivét kehittamaan
omaa postpoliittista eliméntapaansa sithen liittyvine
videoprojekteineen, myds heistd alkoi jo 1970-
luvun alussa erottautua kolmas suuntaus, yhteisote-
levisiosta kiinnostuneet ruohonjuuriliikkeet (joita
ehké nykykielelld voisi kutsua vihreiksi). Kddnnettd
merkitsi itse asiassa jo Videofreex-nimisen gerilla-
tv-ryhmén laaja videoprojekti, jossa se CBS-tv-
yhtion toimeksiannosta ja rahoittamana ryhtyi
vuonna 1969 dokumentoimaan vastakulttuurita-
pahtumia. CBS:n tarkoituksena oli koota ndin saa-
duista videodokumenteista network-tv-ohjelma, jo-
ka ndyttdisi “mistd 1960-luvun nuoriso- ja kulttuu-
rikapinassa oikein oli kysymys” (sic). Tamd Now-
nimelld toimitettu kooste, johon sisdltyi mm. Mustien
Panttereiden ja vastakulttuurin johtohahmon Abbie
Hoffmanin haastatteluja, sai valmistuttuaan véi-
hemmain iskevin nimen Subject to Change,jalopulta
sen esitys viime hetkelld peruttiin kokonaan “ai-
kaansa edelld olevana”, kuten CBS:n johto asian
ilmaisi.™

Taméd tapaus osoitti pahkindnkuoressa under-
groundin ja broadcasting-jdrjestelmin vastakkai-
suuden: siind missi edellinen pyrki luomaan videon
avulla vastakulttuurin “elektronista tictoisuutta”,
jalkimmainen suhtautui sen tuottamaan aineistoon
kuin mihin tahansa kiinnostavaan ohjelmamateri-
aaliin, joka houkuttelisi sekd katsojia ettd mainostajia
- edellyttden, ettd se ei loukkaisi suuren yleison
makua. Johtopéitos vain vahvistui, kun kaupallinen



esiintyméan Dick Cavett -showssa, minkid seurau-
ksena radikaalien piiriin levisi lausahdus: ““Vallan-
kumous loppui, kun Abbie Hoffman sulki suunsa
ensimmdisen mainoksen alkaessa.”** Now-projekti
sai undergroundin huomaamaan, ettd kapinan aika
oli ohi. Sen tilalle oli nousemassa uusi utopistinen
rakennelma: Marshall McLuhanin ja Buckminster
Fullerin kuuluttama informaatiovallankumous.™
Toisin kuin undergroundin jérjestelménvastainen,
vallitsevien rakenteiden rikkomista korostava
ajattelu, informaatiovallankumouksen sanoma ei
ollut negatiivinen eikd kumoukscllinen vaan
positiivinen ja rakentava; painotus siirtyi vasta-
ajattelusta vaihtoehto-ajatteluun. Juuri titd ilmensi
Shambergin teoria Media-Amerikasta, jota sekd
' gerilla-tv ettd yhteisovideo eri tavoin pyrkivit to-
teuttamaan:

Mikéén vaihtochtokulttuurin niikemys ei voi toteutua Media-
Amerikassa, clleisilld olec omaa vaihtochtoista informaatiora-
kennetta: eiriité, ettd vaihtoehtoista sisdltod levitetiiin olemassa
olevienrakenteiden kautta. Téstd on kysymys videonauhassa.
kaapeli-tv:ssd ja videokascteissa. Konteksti on ratkaiscva
yritettdessd voimistaa ajatusta jédrjestelmédn sopeutumatto-
muudesta.*

Yhteisovideo merkitsi nimenomaan tillaista po-
sititvista ohjelmaa, pyrkimystd luoda rakentava
vaihtoehto, mutta niin ettd sille saataisiin tavallisten
thmisten tuki. Onkin tavallaan paradoksaalista, ettd
vaikka yhteisdvideolla ei ollut gerilla-tvin vasta-
kulttuurista teoriaa tai ideologiaa, se siitd huolimatta
sovelsi kdytdnnossd gerillaryhmien ajatusta
television desentralisaatiosta ja onnistui - tosin
pienissd puitteissa ja vaatimattomin tuloksin - luo-
maan broadcasting-jirjestelmdn sisdlle vaihtoch-
toisen tv-muodon. Se ei peldnnyt Shambergin kam-
moamaa “ko-optaatiota”, jdrjestelmddn sopeutu-
mista, silld se ei pyrkinyt korvaamaan broadcast-
ing-jarjestelmid omalla, tdysin itsendiselld infor-
maatioverkostolla. Se ei my6skéin pyrkinyt video-
taiteilijoiden tapaan luomaan uutta ilmaisumuotoa
vaan kayttdmién joustavasti hyvikseen tv:n puit-
teissa avautuvia mahdollisuuksia edistdd yhteis-
kunnan muutosta videon keinoin. Kun kaapeli-tv-

. verkot FCC:n sddnnoksilld velvoitettiin esittiméin

paikallisesti tuotettua ohjelmistoa ja avaamaan
public access-kanavia paikallisille yhteiséille,
erilaiset ruohonjuuritason toimijat - taide- ja
kulttuuriryhmét, etniset vahemmistot, asuinpaik-
ka- ja naapuriapuliikkeet yms. - saivat omatuotan-
toiset videonsa tv-ruutuun. Téllaisia Portapakin ja
kaapeli-tv:n yhdistdvid ryhmié, joiden toimintatapa

. ilmensi 1970-luvun alun regionalismia, alueellisen

identitectin etsintdd, olivat mm. Downtown Com-
munity Television Center (New York), University
Community Video (Minneapolis), Portable Channel

(Rochester), Urban Planning Aid (Boston) ja
Videopolis (Chicago).”

Y hteisovideoryhmat liittivit toisiinsa perinteisen
sosiaalisen dokumenttielokuvan ongelmakeskeisen
ldahestymistavan ja videon vuorovaikutteisuuden.
Tavoitteena ei ollut kohteena olevien ihmisten eli-
mistd irrallinen valmistuote vaanavoin ja osallistuva
kuvaus- ja esitysprosessi, jonka kuluessa osapuolet
pyrkivit ymmértdmadn paremmin toisiaan ja elin-
olojaan. Tillaisesta tydskentelytavasta on hyvini
esimerkkind Ted Carpenterin johtama Broadside
TV, joka liikkui Appalakkien vuoristoalueen thmis-
ten parissa mennen mukaan heidén jokapdivdiseen
eldmiinsd. Carpenter ei kédtkeytynyt etsimen taak-
se, vaan piti kameraa sylissddn ja haastattelun
sijasta keskusteli kuvattavien kanssa. Paikallisasuk-
kaat pddsivit osallistumaan myos editointivaihee-
seen, jolloin heilld oli mahdollisuus itselleen oi-
keutta tekevien nidkokulmien lisdksi saada kysy-
myksensi ja kommenttinsa kuuluviin nauhalla. Tal-
lainen dokumentarismia, journalismiaja etnogratiaa
yhdistelevd lahestymistapa liittyi amerikkalaisen
suullisen historian perintd6 (oral history)n, ja samalla
se kehitti sitd “elektronisen ajan” vaatimuksia vas-
taavaksi. Carpenter onnistui laajentamaan Broadside
TV:td uusille alueille ja luomaan juuri FCC:n ta-
voitteiden mukaista narrowcasting-ohjelmistoa, jo-
ka perustui sekd paikalliseen tv-tuotantoon ettd
yleisolle tarkoitetun avoimen kanavan (public
access) toimintaan. Projektista kehittyi itsensé kan-
nattava yhteisovideoyritys, joka toimitti 1970-luvun
puoliviliin saakka kaiken paikallisen kaapeliverkon
ohjelmiston uutisista viihteeseen. Néin riippumat-
tomana yhteisévideoprojektina alkanut toiminta
muuttui vahitellen vakiintunecksi paikallistelevi-
sioksi.

Tillainen yhteisdvideoryhmén sulautuminen pai-
kalliseen kaapeli-tv:hen heritti tietysti saman ky-
symyksen, jonka eteen jo videotaide, underground
ja gerilla-tv olivat joutuneet ja johon kaikki vaihto-
ehtoiset ryhmit aina torméévit: voiko vaihtochtoa
saada aikaan jdrjestelmin sisdlld? Yhteisdvideon
kohdalla tima kysymys merkitsi ratkaisua sen suh-
teen, oliko parempi tuottaa vaihtoehtoista video-
ohjelmaa broadcast-tv:lle vai tehdd videoprojekteja
yhdesséd vaihtoehtoryhmien kanssa ja esittdd niitd
kodeissa, toimintakeskuksissa ja suljetun piirin
tvissd. Eli Shambergilta tutuin termein valintaa
koskeva kysymys kuului: tuote vai prosessi? Boylen
mukaan yhteisovideoryhmien yritykset ratkaista
naitd kysymyksid osoittavat, ettd yhteistyd television
kanssa johtaa vadjaamattomésti siihen, ettd vaihto-
ehtoinen video joutuu vaarantamaan sitoutumisensa
yhteison omiin tavoitteisiin.* Broadcasting-jarjes-
telmdén perustuva televisio on mediamahti, joka
toivottaa mielellddn vaihtoehdot tervetulleiksi -
mikdli ne lujittavat sen asemaa.

Jos 1980-luvun erilaisia vasta-tv-projekteja (esi-
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merkiksi Paper Tiger USA:ssa, Aberdeen Access
TV ja Grapevine lsossa-Britanniassa, Kanal X
entisessdé DDR:ssd ja Rabotnik TV Hollannissa)
vertaa aikaisempien vuosikymmenien video- ja tv-
radikalismiin, voi panna merkille erdiden keskeisten
ajatusten yhtdldisyyden. Lisdksi ne kuitenkin
sisdltdvit ideoita, joissa selvisti ollaan irtauduttu
joistakin perinteisistd ldhtokohdista. Yhti paljon
kuin aikaisemminkin, vasta-tv:n parissa toimivia
kiinnostaa broadcasting-jérjestelmén kyseenalais-
taminen, sitd korvaavien ja sille vastakkaisten me-
diamuotojen kehittely. Ndmé uudet muodot tuntuvat
kuitenkin nousevan enemmin mediaproblematii-
kasta kuin eldvista elaméstd, mika tietysti on seu-
rausta mediatodellisuuden yhd hallitsevammasta
asemasta.

Ehké keskeisin ero onsiing, ettd vuorovaikutuksen
ajatus ei endd entiseen tapaan perustu kollektiiviseen
yhteisollisyyteen. Sen sijaan vaihtoehtoisen video-
tvin avulla, tv-ruudun kautta, voidaan osoittaa esi-
merkiksi ettd “meitd on paljon samoinajattelevia”
tai “my0s sind kuulut niihin, jotka tiedostavat mei-
hin kohdistuvan mediamanipulaation™ tai “myds
sind osaat kdyttdd dlykkadsti videokameraasi”. Ky-
symys on siis medioiden keskelld eldvien ja niitd
"kriittisesti, mutta hajamielisesti silmiilevien"
Benjaminin yksildiden kuulumisesta tiedostavaan
katsojayhteisoon, joka rakentuu televisioruudun
yhteisen kosketuspinnan kautta. Michael Sham-
bergin esittdimd huomautus 1960-luvun vastakult-
tuurista (“aivan kuten mediat loivat Mustat Pantterit,
ne voivat myds tuhota heiddt™’) ja Todd Gitlinin
analyysi medioiden keskeisestd merkityksesti
uusvasemmiston nousussa ja tuhossa* ovat saaneet
entistd laajempaa kantavuutta meiddn aikanamme,
jonka uskotaan (Baudrillardin tapaan) eldvin jo
medioiden kokonaan luomassa “hypertodellisuu-
dessa”.Onko niin, ettd nykyisin me vain katselemme
- ja juuri se on osallistumista?

2000-luvun ldhestyessi:
elimmeko maailmassa vai
mediakoneessa?

Piazza virtualen tunnuksena oli Fernsehen zum
Mitmachen, kutsu katsojille tulla mukaan tekeméén
televisiota. Pitkin kesdd ihmiset todella ottivat osaa
ldhetykseen omilla vélineillddn ja padsivit siten
kommunikoimaan muiden kanssa. Myds se miti
katsojat ndin yhdessé tekemdlld saivat aikaan, oli
selvisti jotakin aivan muuta kuin television taval-
linen tarjonta. Ennalta tehdyn ohjelman tilalla oli
ldhetyksen kuluessa muodostuva, spontaani tv-ta-
pahtuma, jonka katsojat loivat itse. Y1héltd tulevan
ja yksisuuntaisen ohjelmavirran korvasi monen-
suuntainen horisontaalinen vuorovaikutus. Brech-
tin radioutopian tavoin Piazza virtuale perustui

ajatukseen, ettd katsojaa “ei pidd eristdd vaan haneen
on luotava suhde”, siksi televisio on muutettava
“jakelukoneistosta kommunikointikeinoksi”.*

Voisiko Piazza virtuale olla vastatelevision suun-
nanndyttdji 1990-luvulla, kuusikymmentilukulai-
sen videoradikalismin perillinen virtuaalientusias-
min aikakaudella? Merkitsik6 sen luoma vuorovai-
kutteinen telekommunikaatiotila kdytidnnossé toi-
mivaa vaihtoehtoa television nykyiselle media-
muodolle, broadcasting-jarjestelmille vai oliko se
pikemminkin sellaisenaan, itsessddn kiinnostava
mediataiteellinen tapahtuma, konkreettinen esi-
merkki Beuysin “sosiaalisen veistoksen™ ideasta?

Piazzavirtuale osoitti kiinnostavalla tavalla, miten
satelliitin, puhelimen ja tetokoneen kytkennoilla
voidaan luoda vuorovaikutteisia televisioyhteyksia.
Yhteyksien toimivuuden suhteen kokeilu oli kui-
tenkin itse asiassa varsin vaatimaton verrattuna
kaikkeen siihen, mitd telekommunikaation alalla
on viime vuosikymmenind tapahtunut. Esimerkiksi
jo 1960-luvulla alkaneen avaruusliikenteen kuva-
Jja ddniyhteydet (m.m. televisiossa suorana lihetyk-
send esitetty presidentti Nixonin ja kuunkévijoiden
puhelinkeskustelu 1969) ovat laajentaneet viestin-
nén piirid jo maapallon rajojen ulkopuolelle. 1970-
luvulla kehitetyt sdé-, valvonta- ja vakoilusatelliitit
ovat aikaansaaneet globaalin informaatioverkon,
vaikkakin vain pienelle asiantuntijaclitiille. 1980-
luvulla luodut clektronisen sodankdynnin viesti- ja
tiedustelujdrjestelmét ja niiden ndyttoruuduilla ta-
pahtuva reaaliaikainen tilan ja ajan hallinta ovat
jotakin aivan muuta kuin toinen toistaan etsivit
puhelindénet Kasselin tv-kokeilussa.

Myds CNN:n monensuuntaisiin ja reaaliaikaisiin
satelliittiyhteyksiin verrattuna Piazza virtuale vai-
kuttaa 8 mm:n kotielokuvalta Hollywood-spek-
taakkelin rinnalla (ehkd osittain tarkoituksellisesti-
kin). Tavallisten telekonferenssienkin kuva- ja di-
niyhteydet ovat teknisesti kehittyneemmalla tasolla,
vaikka niiden kayttd muutoin olisikin mielikuvi-
tuksetonta. Samoin vaikkapa ranskalaisten Minite-
lin ja television kytkennit, joilla voidaan toteuttaa
yhtd hyvin vuorovaikutteisia seuraleikkejd kuin
mielipidetiedusteluja, ovat jo osa televisiokatsojan
arkipdivdd. Ndin on myds meilld - tosin vasta
alkeistasolla. MTV:n Hyvdd huomenta Suomi -
ldhetyksessi jajoissaintelevision puhelingallupeissa
han keskustellaan kaksisuuntaisessa kuva- ja déni-
yhteydessd.*

Onkin syytd korostaa, etti Piazza virtuale oli
taidetapahtuma, erddnlainen elektroninen happe-
ning tai performanssi, jonka tavoitteena ei ollut
saattaa voimaan uutta kommunikaatiojarjestysta,
vaan tarkastella luovan leikin tavoin medioiden
mahdollisuuksia uusista ndkokulmista. Tdssd suh-
teessa Kasselin kokeilu problematisoi kiinnostavalla
tavalla television vilineluonnetta, erityisesti tv-
kuvan ominaisuuksia. Voidaan ajatella, ettd Piazza



Piazza virtualen kuvan todellisuutta:
tietokoneanimaatioon perustuva 'disco".

virtualen korostunut kuvaluonne, synteettisyys tai
ikonisuus (tietokonekuvan merkityksessd) liittyy
laajempaan muutokseen television kehityksessa.
Siind voidaan havaita kaksi suuntaa: samalla kun
(1) terdvépiirtotelevision kehittely edustaa pyrki-
mysté kohti yha taydellisempéd transparenssia, (2)
uusien kuvankasittelytekniikoiden seurauksena tv-
(video)kuvan luonne on muuttumassa todellisuu-
den kuvasta kwuvan todellisuudeksi. Molempien
seurauksena representaation kdsite joutuu uudelleen-

interactive
orchestra

Interaktiivinen mediateknologia tekee tv-katsojasta
"kuvankdsittelijéin ", joka voi toteuttaa Nam June
Paikin ajatuksen "tehdd televisio-ohjelmia sormin’.

, médrittelyn kohteeksi. Siirtyméaa kohti kuvan todel-
© lisuutta ilmentédvit esimerkiksi Peter Greenawayn
TV Dante tai Jon Kleinin ja Mark Pellingtonin Buzz-

sarja, jotka korvaavat tv-ohjelman (oletetun) trans-
parenssin itseensd kuvien maailmana viittaavalla
esitykselld ja jotka tdssd mielessd edustavat sité,
mitd Susan Boyd-Bowman kutsuu “postmoderniksi
televisioksi”.* Hianen mukaansa postmoderni tele-
visio ilmentdd siirtymad filmistd videoon, auteuris-

mista bricolageen, Barthesista Baudrillardiin ja
tyylistd simulacrumiin.

Tdhdn voidaan lisédtd, ettd sen taustalla on itse
asiassa laajempi siirtymd, “representaation kriisi-
nd” tunnettu ongelmakentti, johon esimerkiksi Jo-
nathan Crary viittaa. Hinen mukaansa kysymys on
mm. siitd, “missd méadrin televisio, jirjestelmina,
joka toimi 1950-luvulta 1970-luvulle, on nyt katoa-
massa, tullakseen uudelleen perustetuksi sellaisen
toisen verkoston ydinalueelle, jossa kyseessi el ole
enaa representaatio vaan jakelu ja sdctely” (kursi-
vointi HE).** Tdma4 toinen alue on juuri television,
tietokoneen ja teleyhteyksien luoma integroitunut
av-media, Piazza virtualen tapainen television
kaytto.

Uusi interaktiivinen mediateknologia on tehnyt
mahdolliseksi sen, ettd tv-katsoja voi muuttua tv-
ohjelman tekijan kaltaiseksi “kuvankdsittelijaksi”,
itse asiassa erddnlaisen elektronisen kuvataiteilijan
tapaiseksi kuvantekijdksi, joka kirjaimellisesti maa-
laa itselleen maailmaa kokoon. Televisio on muut-
tanut maailman mediakuviksi, elektronisiksi esi-
tyksiksi, joita se jatkuvasti muuntelee ja yhdistelee
toisiinsa. Nyt myds katsojalla on mahdollisuus
osallistua tdhdn “maailmankuvan” luomiseen. Téssé
suhteessa Piazza virtuale viittaa videotaiteen alku-
aikoihin, Nam June Paikin pyrkimyksiin konteks-
tualisoida televisio uudelleen hdivyttimailld rajaa
television ja taiteen valiltd. Fluxus-liikkeen avant-
garde-ajatusten mukaan Paik pyrki palauttamaan
taiteen ja eldmin yhteyden, hdn halusi muuttaa
television suljetusta avoimeksi tilaksi. Tdhén suun-
taan viittasi hdnen ajatuksensa “osallistumistelevi-
siosta” (participation TV), jossa “suun kautta tuo-
tetun” eli ylhdéltd tulevan yksisuuntaisen puheen
muodostaman tv-ohjelman sijasta katsoja voisi “teh-
dé televisio-ohjelmia sormin”.*

Téminkaltainen mediataiteellinen leikki merkit-
see nykyisen broadcasting-jarjestelmén taydellistd
vastakohtaa: television auktoriteettiaseman romut-
tamista, koko sen episteemisen jérjestyksen ku-
moamista, jonka perusldhtokohta on ajatus televi-
siosta todellisuuden kuvana, todellisuuden objek-
tiivisena esityksend. Jos tv-katsoja voi itse tehda
omat kuvansa, niiden yhteydet maailmaan ovat
tdysin subjektiiviset. Tassd suhteessa Piazza virtuale
edustaa broadcasting-jdrjestelmdn radikaalia kri-
titkkid, jolla voisi olla kauaskantoiset seuraukset,
mikdli se olisi todella mahdollista siirtdd taiteen
maailmasta reaalisten yhteiskuntasuhteiden maail-
maan, polititkan alueelle.

Benjamin pohdiskeli 1930-luvulla mahdollisuuk-
sia muuttaa yksilotaiteilija, joka puuhaili omien
luomustensa parissa arkielamistd eristdytyneelld
autonomisen ja auraattisen taiteen alueella, yhteis-
kuntaan taiteellaan osallistuvaksi ilmaisu- ja jul-
kaisutoiminnan ammattilaiseksi, joka hallitsisi tek-
nisen kehityksen mukanaan tuomatuudet taiteelliset
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tekija oli muutettava tuottajaksi, jonka toimialana
olisivat kulttuurin ja taiteen teknisen uusintamisen
vilineet, kuten lehdet, elokuva ja radio. Asiat oli
nahtdvd aikakauden vaatimuksia vastaavasti uusin
silmin: sekd tekijd ettd tcos oli asetettava “eldvien
sosiaalisten suhteiden yhteyteen”. Taustalla oli
Brechtin ajatus “toimintatavan vaihdoksesta”
(Umfunktionierung)eliolemassa olevien “tuotanto-
ja julkaisukoneistojen” kéddntdmisestd vallitsevan
todellisuuden kritiikin vélineiksi, joilla voisi “tarttua
todellisuuteen™ (Eingreifen). Benjaminin mukaan
kysymys oli “‘maailman uudistamisesta sellaisenaan
sisdltipdin, siis muodinmukaisten tekniikkojen
avulla™ eli kuvalehtien, radion ja elokuvan keinoin,
mutta poistamalla niistd “ensin esiintyjéin ja yleison
jatoiseksiteknisen metodin ja sisdllon kahtiajako™.*
Tekijdn lisdksi siis my0s vastaanottajaolimuutettava
tuottajaksi. Aktiivisen katsojan teoriaansa Benjamin
hahmotteli elokuvan yhteydessd. Hdn ndki sen
“levittdvdn perinteisten taidekdsitysten vallanku-
mouksellista krititkkid”, “tuovan julki tuttujen
esineiden salattuja yksityiskohtia”, “tekevén
kameralla kekseliditd tutkimusretkid arkipdivéiseen
ympdristéon™ ja aiheuttavan katsojassa “‘shok-
kivaikutuksen”, joka vaatii ““aistien suurempaa tark-
kaavaisuutta™.’

Merkitseekd Piazza virtualen mahdollistama
katsojan vuorovaikutteinen osallistuminen, “mu-
kanatekeminen™ (Mitmachen), ettd tekijd ja vas-
taanottaja muuttuvat tuottajiksi, ettd he saavat
haltuunsa *‘taiteelliset tekniikat”, joilla he voivat
“tarttua todellisuuteen”, tehdd “kekseliditd tutki-
musretkid arkipdivdiseen ympéristoon™? Vaikka
mediateknologian muutos on todella lisdnnyt
vastaanottajien mahdollisuuksia vaikuttaa vilinei-
den ja laitteiden toimintatapaan, onko se lisdnnyt
myos mediankdyttdjan mahdollisuuksia vaikuttaa
omaan todellisuuteensa? Brechtin huomio radion
alkuajoilta onvalaiseva: “Yhtikkid oli mahdollisuus
sanoa kaikille kaikkea, mutta tarkkaan harkiten, ei
ollut mitddn sanottavaa.”* Tdmé ongelma tuli esiin
myo0s Piazza virtualessa: ihmisilld oli mahdollisuus
keskustella interaktiivisten kuva- ja ddniyhteyksien
avulla. Tuloksena oli kuitenkin useimmiten vain
mitd arkipdivéisintd kuulumisten vaihtoa, jossa itse
asiassa oli kysymys enemmaénkin lausckaavojen
vaihdosta, keskustelun muodosta, kuin keskustelusta
molemminpuolisena, henkilokohtaisena ja sisallo-
llisesti merkitsevind vuorovaikutustapahtumana.
Tamd koski myos tv-ruutua kuvana: kysymys ei
niinkddn ollut yhdessd tekemisesté, kuin alkeellisten
- aakkostasolla litkkuvien kuvallisten merkkien -
vaihdosta.

Kaikki tdmd viittaa syvempdén ongelmaan, ky-
symykseen kommunikaation luonteesta uuden me-
diateknologian yhteydesséd. Kiinnostavaa on, ettd
2000-luvun ldhestyessd on jélleen noussut esille jo

viime vuosisadan vaihteen suuri ajatus, telekom-
munikaation idea, kysymys kaukoyhteyksistd, jois-
sa tilan hallinta on mahdollista ajan avulla ja pois-
saolo kumoutuu mediaalisella ldsndololla. Esimer-
kiksi englantilainen radiopioneeri P. P. Eckersley
kuvaili vuonna 1923 kokemustaan BBC:n ldhetti-
mastd oopperaesityksestd ihmeenomaiseksi elamyk-
seksi:

Istuin kolme tuntia [--] kuulokkeiden (head telephones) pai-
kalleen jdhmettamind, tiaydellisesti tilanteeseen uppoutun-
cena. unohtacn cpamukavan asentoni [--] Olin oopperassa
menemiittd oopperaan. Tajusin, ettd hroadcasting voisi antaa
minulle mahdollisuuden osallistua tapahtumiin minun
tarvitsematta raahata ruumistani erilaisiin paikkoihin.*’

Olennaista on, etti tissd kuvauksessa on kysymys
juuri broadcasting-periaatteella toimivan radion -
siis konkreettisessa, todellisessa maailmassa liik-
kuvan vilineen - luomasta mediatilasta, jonka vi-
litykselld poissaoleva muuttuu ldsndolevaksi, ei
fyysisesti mutta kokemuksellisesti. Ajatuksena on,
ettd broadcasting-jarjestelman ddniyhteyksien kautta
thminen vapautuu ajan ja paikan rajoituksista
teknologian toimiessa kuuloaistin jatkeena. Adnen
avulla radio-ihminen kommunikoi reaaliaikaisesti;
hin voi osallistua muualla tapahtuviin asioihin,
myotieldd ja jakaa kokemuksiaan muiden kanssa.
Vastaavan ndkemyksen esitti 1930-luvun puoli-
vilissd Paul Valéry hahmotellessaan tulevaisuuden
tilannetta, jossa ddnien ja kuvien tuottaminen ja
vastaanottaminen eivit endd olisi sidoksissa tiettyyn
aikaan ja paikkaan, vaan erilaiset vaikutelmat
virtaisivat vastaanottajille:

Samalla tavoin kuin vesi, kaasu ja sdhkovirta johdctaan
kotethimme ddrcttdmién vaivattomasti pitkdnkin vélimatkan
takaa meiti palvelemaan, meille tullaan tarjoamaan niko- ja
kuulokuvia. jotka pienen kidenliikkeen, lihes eleen kautta
tulevat luoksemme ja taas katoavat samalla tavalla.™’

Tamantapaiset ideat, joita keksijat, kokeilijat ja
taiteilijattoivatesiin 1800-luvun lopulla lennittimen
ja puhelimen, 1910- ja 1920-luvulla radion seki
1930-luvulla television yhteydessd®' muistuttavat
monessa suhteessa nykyisen media-avantgarden
ajatuksia. Paradoksaalista tilanteessa on, ecttd se
mikd tdmdn vuosisadan alkupuolella ndhtiin tule-
vaisuuden lupauksena, koetaan nyt 2000-luvun kyn-
nykselld menneisyyden muotona: juuri broad-
casting-jarjestelmd merkitsi monille radion pio-
neereille samantapaista teknoutopistista tulevaisuu-
denkuvaakuin virtuaalitodellisuus meiddnaikamme
media-avantgardisteille. Esimerkiksi virtuaalipio-
neeri Jaron Lanier puhuu Eckersleyn ja Valéryn
tavoin teknologian mukanaan tuomasta mahdolli-
suudesta liikkua reaalimaailman rajat ylittdvissa
mediatilassa. Mutta hinen ajatuksensa menee pi-



. temmille: siind on kysymys kaikkialla lisnéd olevasta

elektronisesta elintilasta, mediasfddristd, jonka
ilmiot valittyvit vaivattomasti vastaanottajalle. Sille
on ominaista vilitdn osallistuminen johonkin, joka
kuitenkinon olemassa vain virtuaalisesti, “yhteisesti

. jaettuna tarkoituksellisena valveunena, jossa kaik-

ki on mahdollista™:

Se on yhdistelma fyysisen maailman objektiivisuutta ja
sellaistarajatonta ja sensuroimatontasisiltod, joka tavallisesti
assosioituu uniin tai miclikuvitukseen ja jossa on mukana
kiclen spontaani mukanaolo. --- S¢ mitd meilld on
virtuaalitodellisuudessa, on kyky suoranaisesti tehdi jaettua
todellisuutta, sen sijaan ettd vain puhuisimme siitd. Asioiden
pelkin kuvailun sijasta niitd tchdddn. --- [Virtuaalitilassa
litkkuvat ihmiset] ovat tekemisissi vilittomin kokemuksen,
eivit kokemuksen representaation kanssa. Téllainen ilman
representaatiota, todellisen kokemuksen kanssa, tapahtuva
kommunikointi on minulle virtuaalitodellisuuden tirkeyden
peruste. ™

Lanier kutsuu tdtd uudenlaista aisti- ja kokemus-
tilaa postsymboliseksi kommunikaatioksi,joka eroaa
symbolisesta kommunikaatiosta juuri siind, ettd se

el toimi representaatioiden vaan vilittomén

osallistumisen kautta: mikdédn ei esitd mitdén vaan
kaikki on. Mutta onko maailman itselleen tekemi-
nen endd kommunikaatiota, sellaista yhteydenpitoa,
joka koskee jotakin tdmén yhteydenpidon wulko-
puolella olevaa,jotakin siitd rilppumatonta olemisen
tasoa, kutsuttiinpa sitd todellisuudeksi tai maail-
maksi tai joksikin muuksi? Sama kysymys voidaan
esittdd myos Piazza virtualen kohdalla. Liikkuivatko
sen “teletorilla” kohtaavat ihmiset maailmassa vai
mediakoneen sisdlld? Vaihtoivatko he viesteji jos-

' takin oman eldméinsa asiantilasta vai harhailivatko

he kollektiivisen mediaunen keskelld?

Tuntuu siltd, ettd se valtava kontekstin vaihdos,
josta William Boddy puhuu verratessaan Sambergin
mediabusseilla litkkuvaa gerilla-tv:td Eisensteinin
ja Vertovin agit-prop-filmijuniin, on vasta alkua
sille, mihin media-avantgarde nykyisin pyrkii. Endi

" eiolekysymysneuvostovallankumouksen aikaisesta
" todellisuuden 16ytdmisen, sen dokumentaarisen tal-
j lentamisen aiheuttamasta innostuksesta ja hal-
, tioitumisesta, ei 1930-luvun avantgardetaiteilijoiden
. kehittelemistd "taitecllisista tekniikoista”, joilla voi-

taisiin entistd konkreettisemmin "tarttua todelli-

. suuteen", ei mydskddn 1960- ja 1970-lukujen ame-
. rikkalaisen vastakulttuurin pyrkimyksestd luoda

yhteisdllisen video-television avulla, yhdessi
ruohonjuuritasolla toimivien ihmisten kanssa omaa
kokemustodellisuutta, uutta mediamaisemaa. Nyt
mediat ovat korvanneet todellisuuden. Piazza
virtuale el mennyt maailmaan vaan se harhaili
mediakoneen sisdlld leijuvassa teletilassa. Kuin
agorafobian kourissa se viltteli todellisuuden toreja
ja tunsi turvallisuutta vain elektronisilla piazzet-

toilla.

Mutta toisaalta, miten muuten asiat voisivat olla?
1960-luvulla toimineiden videoryhmien reaali-
utopian tilalle ovat tulleet 1980-luvun tietokone- ja
digitaalimaailmassa eldvén elektronisen avantgar-
den teoriautopiat, mediatcoreettiset rakennelmat,
joissa tcknologia ja sitd koskevat diskurssit sulau-
tuvat entistd erottamattomammin toisiinsa. Téssd
uudessa maailmassa se, mikd ennen oli ihmisten
vilistd vuorovaikutusta, keskustelua ja kokemusten
vaihtoa, on muuttunutjoksikin, joka on pikemminkin
privatisoituneen, teknologian vilitykselld eldvin
yksilon interaktiota mediakoneen kanssa.>* Tuntuu
jopasilté, ettd alunperin yhteiskunnallisesti radikaali
mediateoria on muuttunut nykyisten mediatekno-
logian parissa puuhailevien avantgardetaitelijoiden
kdsissd yhd laajenevaksi teoriafantasiaksi,
teknoutopiaksi, jopa erdénlaiseksiteknoeuforiaksi.™
Tarkoitan tilld yhd moniulotteisemmaksi kehitty-
neen kuvien ja ddnien teknologian aiheuttamaa
ajattelun ja mielikuvituksen voimistunutta tilaa,
haltioitumisen savyttimaiai teoriakithtymysta, jonka
taustana on koko 1900-lukua hallitseva, mutta jo
1800-luvulla kdynnistynyt kulttuurin kasvava
medialisoituminen.”

Historian valossa ndyttdd kuitenkin siltd, ettd
kehitystd ei johda teknologinen determinismi. Siten
eivit myoskidn media- ja kommunikaatiomuotojen
perustaa muodosta niinkddn niiden edellytyksend
olevat teknologiat tai ldhtokohtana olevat ideat,
vaan pikemminkin ne taloudelliset ja poliittiset
edut, jotka kytkeytyvit teknologioiden kehittelyyn
ja niiden organisoimiseen yhteiskunnalliseksi
kédytdnnoksi. Brian Winstonin mukaan puhe “infor-
maatiovallankumouksesta” on harhaa, silld uutta
mediateknologiaa sovelletaan aina vain siind suh-
teessa ja silld tavoin, ettd vallitsevat yhteiskunta-
suhteet sdilyvit muuttumattomina.®® Uusi teknolo-
gia ei nopeuta yhteiskunnan kehitystd vaan péin-
vastoin, talouden ja polititkan voimat hillitsevat
sitd ja tukahduttavat sellaisten mediamuotojen luo-
mista, jotka voisivat muuttaa yhteiskunnan raken-
teita.”’

Onko broadcasting-jéarjestelmélle nykyisin todel-
lista vaihtoehtoa? Onko pelastus uudenlaisessa pu-
helimessa, virtuaalimaailman sisdlld tapahtuvan
vilittdoman, postsymbolisen kommunikaation mah-
dollistavassa vuorovaikutusvilineessa, kuten Lanier
ajattelee?*® Avautuuko uusi maailma Youngbloodin
metamedioiden janiiden mahdollistaman sosiaalisen
metasuunnittelun kautta?*® Miki lopulta toteuttaa
medioiden desentralisaation? Millaisten “vallan-
kumouksellisten” edellytysten vallitessa voisi to-
teutua 1900-luvun lopun vastatelevision utopia,
jonka Youngblood hahmottelec ndin:

Keskitetysti johdetun outputin tilalle astuu hajautettu input.
ryhmikeskustelu korvaa joukkotiedotuksen, hicrarkiat
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muuttuvat heterarkioiksi, ja vertikaalinen yhteiskuntajirjestys
tekee tilaa horisontaaliselle. Teollisesta katsoja- ja kuulija-
kansakunnasta kasvaa esiin virtuaalitilassa olemassaolonsa
saavien autonomisten reaaliyhteisgjen tasavalta. Katselija-
kulttuuri muuttuu toimijoiden kulttuuriksi: “kuluttajista” tulee
mydtitoimijoita, “ryhmékuntalaisia”, amatdori-entusiasteja,
kulttuurityontekijoitd, ja kaupallisten laskelmien tarkoituksena
on palvella ainoastaan taloudellisen tuen antamista nididen
“kulttuurinluojien” autonomisille sosiaalisille maailmoille.®’

Johtaako kehitys kasvotusten kommunikoivien
yksildiden vuorovaikutusyhteiskuntaan vai kasvot-
tomien mahtien hallitsemaan teknokratiaan, jossa
maailmasta ja toisistaan eristdytyneet yksilot kdyvét
loputonta monologia henkilokohtaisen mediako-
neensa kanssa? Niilld kérjistetyilld kysymyksilld
pyrin sanomaan vain sen, ettd keskustelu medioista
- uusista tai vanhoista - in abstracto johtaa helposti
ad absurdum, valoisiin utopioihin tai synkkiin dys-
topioihin. Miten kévi sille “maailmankylélle”, jos-
ta Marshall McLuhan haaveili 1960-luvulla, kun
kaikki vield néytti olevan mahdollista?

Viitteet:

'Ks. Lihikuvan tissd numerosssa oleva Ponton European Media
Art Labin johtajan Mike Hentzin haastattelu.

* Historiallisesti kiinnostavan vertailukohdan tarjoaa radio ennen
broadcasting-jdrjestelmédn kehitystd. Tdlloin sen toiminta-
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Keskustelu Sicgfried Zielinskin kanssa.” Peili, 2, 1991. Ziclinski
mm. kehittelec ajatustaan uuden teknologian luomasta mediako-
neesta ja sen mahdollistamasta vuorovaikutteisuudesta: “Uutta
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