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Erkki Huhtamo

MINNE VIDEO RIPUSTETAAN,
MITEN VIDEO KEHYSTETAAXT
Dara Birnbaumin videotuotannon

p aikkaa kartoittamassa

Dara Birnbaumin paljon mainetta ja julkisuutta
saaneessa videotuotannossa kuvastuvat'osallistu-
vaksi' ja'poliittisesti tiedostavaksi' itsensd mieltii-
viin mediataiteen saavutukset, mutta myos monet
ongelmat, joihin se on viimeksi kuluneiden puolen-
toista vuosikymmenen aikana ajautunut. Birnbaum
nimittiiii itseddn yhii 'marxilaiseksi' ja johtaa virik-
keensd 60-luvun lopun vasemmistolaisesta ajatus-
maailmasta Yhdysvalloissaja viilillisemmin Euroo-
passa. Hdn korostaa teostensa teoreettista pohjaa,
niiden olemassaolevia representaatioita analysoi-
vaa luonnetta ja taustalla piileviiii etiikkaa. Mutta
perinteisen norsunluutornista kdsin kuvia sdrkevdn
intellektuellin roolin sijasta hdn on etsinyt kontaktia
laajempiin yleisoihin.

Bimbaum on pyrkinyt olemaan "pop-pop"-iilyk-
ko, jonka teokset kiiyviit aktiivista dialogia niin
valtamedian kuin alakulttuuristen diskurssien kans-
sa silti oman sdrmiinsd siiilyttiien. Hdnen tuotannos-
taan on kirjoitettu niin perinteisissd taidealanjulkai-
suissa kuin ZG: n ja Blitzin tapaisissa trenditietoisis-
sa forumeissa. Hiinen videoteoksensa ovat hakeutu-
neet niin julkisiin kuin yksityisiin tiloihin - joiden
raja on kiiymiissiiyhii hiiilyviimmiiksi - niin museoi-
hin ja gallerioihin kuin erilaisiin alakulttuurisiin
konteksteihinkin. Niiden viiitetdin antaneen vaikut-
teita sekd taidemaailman puitteissa tyriskenteleville
videotaiteilijoille ettii rap- ja scratch- artisteille.

Tiimii kaksinainen strategia ei ole kuitenkaan toi-
minut aivan toivotulla tavalla. Syy ei silti viilttiimiit-
tii ole niinkiiiin itse strategian muodossa, kuin sen
kyvytt<imyydessii pysyii mukana kohteena olleen
todellisuuden nopeissa ja ennakoimattomista muu-
toksissa. Seurauksena on ollut vaikeasti uudelleen
tahdistettava epdsynkronia. Birnbaumin kriittinen
iidni on saanut kamppailla kuululuudesta synty-
neessd iiiinten kakofoniassa, j ossa markkinamiesten

tarjoushuudot ja heihin liittoutuneiden kriitikoiden
iskulauseet erottuvat pddllimmiiisinii. Vaikka Birn-
baumin tuotannon ongelmat koskevat mycis spesi-
fisti hiinen vdlinett66n, videota, hdn ei suinkaan ole
ainoa taiteilija, jonka teokset ovat joutuneet irti
pddsseiden markkinavoimien ja mediamaailman
muutosten fuulten tuivertamiksi.

Maalitaulu ja ase

Dara Birnbaumin (s. 1 946) taiteen liihtokohdat ovat
60-lurun lopun opiskelijaradikalismissa ja'demo-
kraattisissa' kulttuuri-ihanteissa. Hdn sai arkkiteh-
din koulutuksen ja toimi luosikymmenen lopulla
jonkin aikaa kokeellisissa projekteissa, joiden tar-
koituksena oli opettaa erilaisia yhteisdja muokkaa-
maan itse omat elinympiiristonsd. Bimbaumin oma
tuotanto taiteilijana alkoi 'viiviistyneend' vasta 70-
luvun jiilkipuoliskolla - toisin sanoen ajankohtana,
jolloin 60-lukulaisittain poliittisen taiteen kiirki oli
sen taustalla olleen ideologisen diinen vaimenemi-
sen myriti tylsistynyt. Sen liikkeelleliihto osui yk-
siin ns.'postmodernin' newyorkilaistaiteen nousun
kanssa. Yhteydet ja rinnakkaisuudet moniin sen
strategioihin ovat ilmeisid. Birnbaum piti ensim-
mdisen yksityisniiyttelynsd vuonna 1977 Artists'
Space -galleriassa, samana ruonna kun Douglas
Crimp ja Helene Winer kokosivat sinne Pictures-
tapahtuman, jossa esittiiytyiviit mm. Cindy Sher-
man, Sherrie Levine ja Robert Longo. Tapahtuma
on saanut sijansa -paljolti Crimpin sitd promotoi-
neen ja teoretisoineen diskurssin vaikutusvallan
ansiosta - amerikkalaisen nykytaiteen mytologias-
sa; sitii pidetii5n ns.'postmodernistisen valokuvauk-
sen' ldhtolaukauksena. 1

Hal Foster on rinnastanut Bimbaumin sellai-
siin taiteilijoihin kuin Sherrie Levine, Martha Ros-



ler, Barbara Kruger, Louise Lawler, Allan McCol-
lum, Jenny Holzer ja Krzysztof Wodiczko. Huoli-
matta niiiden kiiyttiimien tuotantomuotojen ja osoi-
tustapojen vaihtelevuudesta (mm. valokuva"/teksti-
kollaasit, kokoonpannut tai projisoidut valokuvat,
videonauhat, kriittiset tekstit, apropri oidut2, j iirj es-
tetlrt tai korvatut taideteokset) Foster ndkee heissd
jotain yhteistii: "Kaikki kohtelevat kiisittelemiiiinsii
julkista tilaa, yhteiskunnallista representaatiota tai
taiteen kielta sekA maalitauluna ettd aseena."3

Krzysztof Wodiczko taas on vuonna 1987 teke-
mdssddn avant-garde-kiiytiintojen historiallisessa
luokittelussa laskenut Birnbaumin yhdessd Barbara
Krugerin, Alfredo Jarrin, Dennis Adamsin, Dan
Grahamin sekii Public Art Fundin (New York),
Public Accessin (Toronto) ja Art Angels Trustin
(Lontoo) kanssa "nykyiseen kriittiseen julkisuus-
taiteeseen : uuteen avant-gardeen' intelligenssind"'.
Wodiczko luettelee sen tuntomerkit: "Kriittis-myon-
tyviiinen toiminta suhteessa arkieliimiiiin ja sen in-
stituutioihin (kasvatukseen, designiin, ympdri sto<in,
spektaakkeleihin ja massamediaan jne.); kulttuurin
kriittinen muuttaminen sisiilttipiiin. Kriittinen yh-
teistyo massamedianj a virallisten tiedotuskanavien,
designin ja kasvatussektorin kanssa urbaania koke-
musta koskevan tietoisuuden (tai kriittisen alitajun-
nan) kohottamiseksi: ajan ja tilan hankkiminen tie-
dotuksesta, mainonnasta, ilmoitustauluilta, valotau-
luilta, maanalaisesta, julkisista monumenteista ja
rakennuksista, television kaapeli- ja ei-kaupallisilta
kanavilta jne. Tytin kohdistaminen passiiviselle
vastaanottajalle, vieraantuneelle kaupunkilaiselle.
Jatkuvat vaikutteet kulttuurintutkimuksesta sekd
feministisestd representaation kritiikistii."a

Kriittisen julkisuus-taiteen pddmddrdnd Wodicz-
ko pitaA "strategisten haasteiden esittdmistd kau-
pungin struktuureille ja viilineille, jotka viilittiiviit
jokapiiiviiistii maailman havainnointiamme; mene-
telminii ovat esteettis-kriittiset katkokset, soluttau-
tuminen ja apropriaatio, jotka kyseenalaistavat
kaupungin symboliset, psykopoliittiset ja taloudel-
liset toiminnot."5

Monia naistA taiteilijoista on luonnehdittu myos
"toisen polven poptaiteilijoiksi", mikd viittaa hei-
d6n teostensa ilmeisimpiiiin puoleen: operoimiseen
olemassaolevilla, julkisuudesta napatuilla merkki-
komplekseilla, jotka usein ovat jo median luomia/
levittiimiii. Valokuvaaja Richard Prince on pyrkinyt
tekemhdn eron ensimmdisen polven poptaiteilijoi-
hin,jotka "tekiviit kuvistaan taidetta: he estetisoivat
kuvansa. Johns maalasi lippunsa, Warhol painoi
kuvansa Marilynista ja Elviksestti silkkipainolla.
S0-luvun pop-taiteilijat, kuten min6, pyrkivdt vas-
fustamaan estetisointia, esittdmiidn kuvat juuri sel-
laisina kuin ne todellisuudessa ovat."6

Ajatus poptaiteen perinnrin jatkamisesta in extre-
mis saattaa soveltua Richard Princeen, jonka aika-
kauslehdistii uudelleenkuvaamat valokuvasarjat
jakavat varhaisen popin etiiiinnytetyn viileyden ja

tekijiin viiliintulon luonteen tietoisen hdmdrtdmisen
(mikii siirtiiii arvottavan ja tulkitsevan momentin
teoksen kokijalle), mutta on useimpien edelliimai-
nitujen taiteilijoiden kohdalla liian yksinkertaista-
va. Poptaiteen aineksia on ndiden tuotannossa
mukana, mutta tislautuneina my<ihempien, ja mo-
nesti terkeempien, virikkeiden liipi. Situationismi,
kasitetaide j a siihen kytkeytyvii "taide taideinstituu-
tiosta" (Asher, Buren, Broodthaers), jopa maataide
ovat nditd, kuten mycis feministinen teoria ja merk-
kitutkimuksen virtaukset strukturalismista dekon-
struktioon sekii alakulttuuriset ilmiot graffiti-tai-
teesta ja etnisistii bricolageista punk-estetiikkaan.

Kun poptaide grytyi yhii objektin - painokuvan,
kiiyttoesineen - kiiyttoyhteydestiiiin eristdmiseen,
"parantelemiseen", uusintamiseen ja taidekonteks-
tiin siirtiimiseen, kiinnostaa edell6mainittuja taitei-
lij oita nimenomaan fio lcciy ttoyhteys, n6ytteillepa-
non ja representaation ehtojen koetteleminen sekd
taidemaailman rajojen mddrittdminen ja muuttami-
nen. Poptaiteen moniselitteinen asenne yhteiskun-
nalliseen kantaaottavuuteen - joka usein on tulkitnr
viilinpitiim?ittomyydeksi - on korvautunut ainakin
viiitetyllii poliittisuudella, vaikka usein onkin kiis-
tanalaista, missd tdmd 'poliittisuus' piilee; miten
pitkiille se on luettavissa teoksesta itsestidn, miten
pitkiille se on esimerkiksi kritiikin ja jonkin ideolo-
gisen eturyhmdn, kuten seksuaalisen tai etnisen
vdhemmistrin, muodostamien diskurssien tuotetta.

Taideniiyttelyn "puuttuvat osat"

Birnbaum on todennut halunneensa tarkastella
televisioinstituutiota samaan tapaan kuin Daniel
Burenja Michael Asher olivat teoksissaan tarkastel-
leet taideinstituutiota ja Dan Graham kodin televi-
sioyleisoon liittywi2i kysymyksid.T Buren antoi niiyt-
telyittensi usein jatkua museon ulkopuolelle tai
asetti niiden "puuttuvia osia" niilteille ilmoitustau-
luille julkisiin tiloihin; niiin hiin kumosi perinteisen
asetelman: teokset sisiillyttiviit museon itseensii
pikemmin kuin piiinvastoin. Asherin keskeisend
strategiana oli' siirtdminen' (displacement), jotahdn
sovelsi antamalla poistaa tai siirtiiii toiseen paikkaan
museon/gallerian elementtejii, jolloin sen ristiriitai-
suudet tulisivat esiin. Erds Asherin niiyttely koostui
toisaalta museon johtajan laitoksensa pysyviistii
kokoelmasta valitsemista triistii, toisaalta museon
henkiltikunnan ponnisteluista laittaa takaisin pai-
koilleen lasiset kattoikkunat, jotka taiteilija oli anta-
nut poistaa ennen ndyttelyn alkua. Asher leikitteli
nSin "viimeistellyn taide-esineen" kontrastoinnilla
instituution to iminnan p ro s e s s uali s uut e err, element-
tiin, joka normaalisti on kiitketty museonkdvij6n
katseelta.s

Graham on tutkinut'projektitaiteessaan' erilais-
ten rakennettujen ympiiristoj en merkityksid, mm.
television vaikutusta julkisen ja yksityisen tilan
suhteen muutoksiin. Teoksessaan Video Proj ection
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Dan Graham:
Video Projection

Outside Home
(1e78)

Outside Home (1978) hiin sijoitti omakotitalon ul-
kopuolelle videoprojektorin ja valkokankaan, jolle
hiin suunnitteli heijastettavaksi sisiillii kotona niiht6-
viin televisio-ohjelman; kun kanavaa vaihdettaisiin
kuvakin vaihtuisi; kun vastaanotin olisi kiinni, kan-
gaskin olisi pimeii.e Teos tavallaan konkretisoi
nykykodin paradoksin, Baudrillardin "kodin uni-
versumin kohottamisen avaruudelliseen valtaan j a
avaruudelliseksi metaforaksi, kahden-huoneen-keit-
tion-ja-kylpyhuoneen muuttuessa viimeisen kuu-
modulin kiertoradalle viemiiksi satelliitiksi"to: ko-
din eristiiytyessii julkisesta tilasta omaksi 'soluk-
seen' se samalla sulautuu siihen telekommunikaa-
tion viilityksellii. Grahamin teoksessa julkinen yksi-
tyisyys palautetaan valotaulun ja ulkomainoksen
perinteiseen julkisuuteen. Yksityisyyden mahdolli-
suudet vastata rajoittuvat kanavan vaihtoonja vas-
taanottimen sulkemiseen (tietoverkkojen levitessii
ne monipuolistuvat, mutta on kiistanalaista, tapah-
tuuko laadullisia muutoksia).

IGiittisen taiteen tekeminen televisioinstituutios-
ta muuten kuin konseptualistisena projektitaiteena
aiheuttaa taiteilijalle toisenlaisia ongelmia kuin tai-
deinstituution tutkiminen Burenille ja Asherille.
Buren ja Asher toimivat joka tapauksessa taideyh-
teistin sisiillii; vaikka heidiin tydnsii kyseenalaisti-
vatkin sen vakiintuneita muotda, niilii voitiin suvai-
ta mieltiimiillii ne modernismin mytologiaan liitty-
ydnuuden perinntin jatkajiksi; ne toimivat niiin tai-
deinstituution'sallivuuden' - jopa'radikaalisuu-
den' - legitimoijina (a viimekddessd markkinalogii-
kan maskeina). Kyseessd oli vaihe joka oli puoles-
taan ylitettava; Jenny Holzer katsoi vuonna 1982 tai-

deinstituution "kontekstin systemaattisen tutkimi
sen" tulleen piiiitepisteeseensd noin vuoden 1977
tienoilla.lr

Suhteessa televisioon videotaiteilijan liihttikohta
on liihellii kat sojan,slis ulkopuolis en, ohjelmavirran
kohteen, positiota.l2 Television ohjelmatoiminta ei
ole riippuvainen, eTkd ole ollut historiallisestikaan,
hiinen panoksestaan kuin korkeintaan kuluttajana
sekii kuvien ja Sdnten palkkatyoliiiseni. Televisio-
yhtitit ovat toki varsinkin Yhdysvalloissa ylliipitii-
neet 60-luvulta liihtien kokeilustudioita ja kutsuneet
niihin "vierailevia taiteilijoita", mutta sallivuuden
rajat ovat liihes poikkeuksetta tulleet esiin, jos ja kun
taiteilijan projekti on puuttunut itse instituution
organisaatiomalliin, televisioaparaatin sisdiseen
jiisennykseen ja ohjelmavirran vakiintuneisiin
muotoihin. Kokeilut on kaupallista ja poliittista
hyodynnettiivffiii silmiilliipitiien rajattu estettisen
ja teknologisen alueilleja sellaisinaan yleensd sul-
jettu valtatelevision "ndkyvyyden", sen liihettiimiin
ohj elmavirran, ulkopuolelle. I 3

Yksi toteutuneista kokeiluista television katsoja-
suhteenja ohjelmavirranmuuttamiseksi syntyi I 980-
luvun alussa Birnbaumin ja Dan Grahamin yhteis-
tyon?i - tosin alkuperiiisest6 suunnitelmasta poikke-
avassa muodossa - Halifaxin paikallistelevisiossa
[sic] Nova ScotiassaKanadassa. Se perustui Graha-
min aloittamaan projektiin, jossa TV-uutisten hen-
kildkuntaa tarkkailtiin eriiiinlaisena amerikkalaisen
perheen peilikuvana (tiimdn tuloksena oli Grahamin
j a Bimbaumin TV-ohj elm a L oc al TV N evv s Analy s is
for Cable Television, 1980).

Bimbaumin ja Grahamin teoksen oli tarkoitus

large ADVENT video projection screen is placed on the front lawn, facing pedestri-
ans on the sidewalk. It shows an image of whatever TV program is being watched by the

on their TV set within the house. When the set is ofl the video projector is off;
the channels are being changed, this is seen on the enlarged public screen outside
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hy6dyntiiii simultaanisesti kolmea televisiokanavaa,
j oiden viilillii katsoja harrastaisi'kanavapujottelua'.
Yhdellii kanavista olisi niihty normaali uutisliihetys,
toisella sifd kotona sam&rn aikaan katsova perhe ja
kolmannella ohjelmaa liihettiivii studio. Teos toteu-
tui typistetfynii siten, etti worokautta aiemmin
nauhoitetut elementit editoitiin yhteen (kodin todel-
lisuus uutiskuvassa inserttind, studion todellisuus
iiiiniraidalla) j a liihetettiin toisella kanavalla tiismiil-
leen samanaikaisesti seuraavan illan uutisliihetyk-
sen kanssa. Kompromissista huolimatta j nrjestely
tuotti mahdollisuuden verrata uutisliihetysten piii-
vdstd toiseen kertautuvaa stereotyyppistii rakennet-
ta.t4

Tunkeilijan positiosta

Koska videotaiteilij a on televisioinstituution suun-
nastapotentiaalinen ongelmien aiheuttaja - ellei hiin
osoita lojaalisuuttaan tai ainakin vaarattomuuttaan -
on ymmiirrettdvdd, eltd Birnbaum aloifii kriittisen
projektinsa nimenomaan systeemin Toisen, ulko-
puolisen tunkeilijan positiosta. Sama koski hdnen
suhdettaan perinteiseen taidemaailmaan. Bimbaum
ryhtyi aproprioimaan aineistoa television ohjelma-
virrasta ensiksi valokuvaamalla, sitten videonau-
hoituksen arulla. Hiin alisti materiaalinsa kriittiselle
tarkastelulle ja jtisensi sen uudelleen formaalisen
kriteerin mukaan: strategiana oli television ilmaisu-
kielenja sen kaavamaistuneiden fi guurien (kuvafor-
maattien, ediittien, erikoistehosteiden) tarkkailemi-
nen; keinoja olivat eristiiminen, 'liiallinen' toisto ja
ohj elmavirran normaalinopeuden hiiiritseminen, sekd
nopeuttaminen ettii hidastaminen. Ideana oli kiiiin-
tdii televisio itseiiiin vastaan, manipuloida se vide-
otekno logian myotiivaikutuksella palj astamaan omat
tekstuaaliset strategiansa.

Tiillii on ilmeisiii yhteyksiii valtaelokuvan repre-
sentaatioiden "itsestlidnselvyyden" kyseenalaista-
miseen ja niiden ideologisen luonteen niikyviiksi
tekemiseen omistautuneen "anti-illusionistisen"
poliittisen avantgarden perinteeseen; suorina vhlit-
tiijinii olivat mm. Godardin tuotanto ja Screen-leh-
ti.t5 TatA vaikutussuhdetta ei silti kannata ylikoros-
taa. Kuten edellii on todettu, vastaavat ideat olivat
samanaikaisesti'ilmassa' sovellettuina toisiin
"maalitauluihin ja aseisiin'. Konkreettisena virik-
keenii olivat videonauhan tarjoamat kuvan/iiiinen
manipulointimahdollisuudet. Birnbaum ei tieten-
kiiiin ollut ensimmdinen niiden soveltaja; esimer-
kiksi Nam June Paik oli jo 60-luvun puolella muun-
tanut videon avulla television ohjelmavirtaa. Birn-
baumin panoksena oli johdonmukaisen televisioon
ideologia-kriittisesti suhtautuvan videotaiteen ke-
hittdminen.16

Birnbaumin tuotannon redusoiminen pelkkiiiin
television formaalisen ulottuvuuden niikyviiksi te-
kemiseen olisi virhe. Birnbaum oli jo alkuvaihees-
sa kiinnostunut siit,j, miten television muodolliset

Dara Birnbaum : Technologt/Transformation: Wonder
Woman (1978)

konventiot ylliipitiv?it tiettyjii stereotyyppejii ja
konstituoivat tietynlaista katsojasuhdetta. Hdnen
positionsa on yhdistetty feministiseen vallitsevien
representaatioiden kritiikkiin, aivan kuten Holzerin,
Krugerin, Lawlerin, Levinen, Roslerin ja muiden.tT
Kiistattomasti tiimii ei ole onnistunut, koska useim-
pien niiiden taiteilij oiden tyti niiyttiiii yksiselitteisen
'naisniiktikulman' sij asta nimenomaan lqts eenalais -
tav an selkeiden katsoj apositioiden mahdollisuuden,
pyrkiviin tietoiseen monitulkintaisuuteen "tekijan"
iiiinen naamioimisen kautta. Cindy Shermanin valo-
kuvat (kuten megatiihti Madonnan loputtomat ima-
gen vaihdokset) pakottavat kysymiitin: tukevatko
niiden esittiimdt'viettelevdt' naisen stereotyypit
miehistii mytologiaa vai kyseenalaistavat sitli? Kenen
"I" puhuttelee "You'ta" Barbara Krugerin kuva/
teksti-kollaaseissa?

On helppo todeta, ettii Birnbaumin tuotanto
ensimmdisestd Les s on P lans -nayttely std Damna-
tion of Faust -trilogiaan esittiiii monipuolisen vali-
koiman median viilittiimiiVehdollistamia naiskuvia.
Ilman Birnbaumin itsensii tai Craig Owensin kaltai
sen kriitikon merkityksiii kiinnittiiviiii diskurssia on
jo paljon vaikeampi'varmistaa' "feministinen"
lukutapa esimerkiksi "Pop-Pop"-ssrjan videoille
General Hospilal/Olympic Women Speed Skating ja
Koj aUWang tai jopa teokselle Kiss the Girls : Make
them Cry.Miten teoksen nimi olisi tulkittava? Miten
varmistaa, ettei tietokilpailuohjelman'uhrien' tie-
dostamattomien eleiden toistoa koeta puhtaasti
koomisena, "siitkyrukke-efektin6"? Miten tiihiin
vaikuttaa kuvien rytmittiiminen nopean diskokom-
pin varaan? Kenentai keiden diini "puhuu" vlliteks-
teissd,jotka ovat musiikkiraidan kahdennuksia ("[IA-
AA.AHHH-HH-HA/AHH-HAA-AHH-H-HHH/
IIAA-AJAr{ I Found A Cure//Love Will Fix ItlOo-
uu-uuu-uhhh-hhhuuu")? Mitti merkityksiii niimii
kahdennukset kantavat? Ovatko ne parodioita patri-
arkaalisen diskurssin kliseistii? Ovatko ne poptai-
teesta periyfiiiii banaaliuden juhlintaa? Ovatko ne
'ltiydettyii' vastadiskurssia Isdn puheelle? Kaikki
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niimii kysymykset j iitetiiiin ilmeisen tarkoituk-
sellisesti avoimiksi.

"Feministinen" niikcikulma lienee paikallis-
tettavissa nimenomaan nbiden taiteilijoiden
"dekonstruktiiviseen" asenteeseen suhteessa
yhteiskuntaa hallitsevaan Isdn sanaan, siihen
sidoksissa olevien representaatioiden hiirniiii-
miseen ja "yksiselitteisten" merkitysten hiii-
ritsemiseen. Selkeimpiii esimerkkejii tiisd ovat
Sherrie Levinen'julkeat' uudelleenvaloku-
vaukset kuuluisien miesvalokuyaajien'mes-
tariteoksista'. Tiitii niikokulmaa on tosin vai-
kea erottaa muista vastakulttuurisista aktivi-
teeteista, esimerkiksi varhaisen rap-musiikin
'laittomasta' aanicocktailien miksaamisesta
valmiista (tekijiinoikeuslain sitomista) iiiinit-
teistii tai mainosten "nimikirjoitusten", tava-
ramerkkien, korvaamisesta graffitien ei-toi-
votuilla "nimikirjoituksilla". Timdn yhteyden
kautta selittyviit myos Birnbaumin brittilZiisel-
1e yhteiskuntakriittiselle scratch-videolle an-
tamat virikkeet.rs

Uuden jiirjestyksen toteemiin

Birnbaumin teosten sisdisestd jiisentelystii
on kirjoitettu paljon, mutta huomattavasti
vdhemmdn on pohdittu niiden esityskonteks-
teja. Tiimii on kuitenkin olennaistajuuri siksi,
ettii tekijii kiitkeylyy aproprioitujen element-
tien, tekstilainausten ja musiikkiraidan taakse
sekd antaa korkeintaan verhottuja vihjauksia
kokonaisuuden tulkintatavoista. Kontekstin voi
siis - kritiikin diskurssien ohella -v?iittiiii vai-
kuttavan olennaisesti teosten luentaan. Birn-
baum tiedosti tiimiin jo varhain. Hiintii ei kiin-
nostanut tuotantonsa rajaaminen taidemaail-
maan, johon edellinen (:ensimmiiinen) vide-
ontekijisukupolvi -Vito Acconci, Joan Jonas,
Peter Campus, William Wegmanja niin edel-
leen - oli saanut (suhteellisen hataran)jalansi-
jan. Televisio,joka olisi saattanut tarjota ihan-
teellisen kanavan Birnbaumin nauhoille -
voimme spekuloida esimerkiksi Birnbaumin
Technolog,,/Transformation : Wonder V[/oma-
nin ja al}rtperitisen Wonder Womanin tai Klss
the Girls: Make Them Cry -teoksen ja Holly-
wood Squares -liihetyksen kontrastoimisella
saman ohjelmavirran puitteissa -oli kiiytiin-
nollisesti katsoen poissulj ettava mahdollisuus.

Bimbaum etsi ndin aktiivisesti uusia kon-
tekstej a t<iilleen urbaanista ympiiristostii. Hiin
kokeili sijoittamalla Te c hno logt/Transforma-
tion: Vl/onder Woman -nauhan osaksi kau-
neussalongin ikkunasomistusta. Hiin toteutti
'vaihtoehtoisia' installaatioita nostattamalla
monitoreita pakkilaatikoiden pii.iille. Hiin siir-
rAfti joitakin nauhojaan filmille ja esitytti niitii
elokuvateattereissa (mikii kumosi osaltaan Dara Birnbaum: Kiss the Girls: Make them Cry (1979)
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Dara Birnbaum: Rio Videowall (1989)
Kuva: Nick Arroyo
videon ja elokuvan viiitetyn vastakohtaisuuden).
Hdn vei teoksiaan klubeihin ja diskoihin keytetta-
viksi musiikkiperformanssien osana tai oheisohjel-
mana. Vuonna 1980 hiin toteuffi Remy Martinin
sponsoroimaan tapahtumaan ( onka pohj immaisena
tarkoituksena oli tukea Remyn rynniiklrtiii Yhdys-
valtain markkinoille) New Yorkin keskusaseman
odotussaliin teoksen Remy/Grand Central: trains
and boats and planes,joka pyrki TV-mainonnan
estetiikkaa soveltaen sdrkemddn sen stereotyyppejd
(kaunis nainen juo konjakkia pullon suusta, sitii
lorotetaan maahan, juna ajaa Remy-pullon yli...).
Vuonna 1989 valmistui pitkiin toteutusprosessin
jiilkeen suuri videoseindteos Rio Videowall Atlan-
tassa Georgiassa sij aitsevaan ostoslhuvittelukeskuk-
seen.

Yritys siirke?i taidemaailman puitteet ja ulottaa
taide vuorovaikutukseen julkisen tilan kanssa sai
New Yorkissa samaan aikaan ilmauksen my<is
Krzysztof Wodiczkon kuva-proj eltioissa rakennus-
ten seiniin, Dennis Adamsin bussipysiikkien odo-
tuskatoksiin rakentamissa installaatioissa sekd Bar-
bara Krugerin ja Jenny Holzerin situationismista
vaikutteita saaneissa kampanjoissa. joissa moni-
mielisiii viestejii levitrittiin lukuistenkanavien - kuten
julisteiden, T-paitoj en, postikorttien ja ilmoitustau-
lujen - viilityksellii kaupunkimiljooseen.'e Holzer on
kaiken aikaa laajentanut arvoituksellisten lausesar-
jojensa, "Truismien", "Tulenarkojen esseiden",
"Valitusten", niiklnryyttii mm. julkisille valotauluil-
le, radioon ja televisioon; hdnen niiyttelyissiiiin ne
juoksevat siihkrjisissii LED-niiytoissii tai on kaiver-
rettu penkkeihin ja lattiaan. Hdn on ndin onnistunut
muuntamaan ulkomedian suoraan ja yksiselittei-
seen tehoon pyrkiviin viestinndn monimieliseksi
kollektiiviseksi monologiksi.20

Birnbaumin kriittisen julkisuus-taiteen vaihe jiii
melko lyhyeksi, ellei oteta huomioon sen myrihiiistii
jatkumoa Rro Videowallissa. Hiinen kokeilunsa oli-
vat liihinnii yksittiistapauksia Krugerin tai Holzerin
jatkuvien strategioiden sijasta. Syitii voi vain arvail-
la. Videoteknologia teki 70-80-luvun vaihteen tie-
noilla laajemmassa mittakaavassavasta tuloaan New

Yorkin kaupunkimaisemaan. Olemassaolevat vide-
ojbrjestelmiit olivat paljolti valvontakiiytossii ja
kadunmiehen tai videotaiteilijan ulottumattomissa.
Video oli miljooseen suoraan reagoivalle taiteelle
kallis ja vdhemmdn taipuisa viiline kuin perintei-
semmet julisteet ja mainostaulut, mikii oli myos
situationi stien ha4 oittaman d 6t o urn em ent inj iittiimii
perintti.

Rio Videowal/ kuvastaa niin julkisessa tilassa,
yhteiskunnassa kuin median roolissa 80-luvun kulu-
essa tapahtuneita muutoksia. Kyseessi on 25 moni-
torin videoseinii, joka seisoo ultramodernin ostos/
huvittelukompleksin keskusaukiolla, vesialtaan j a
lasertornin kumppanina. Sen tietokoneella tahdis-
tettu kuvaohj elma yhdistiiii toisiinsa kolme liihdettii:
videonauhan, joka esittiiii keskuksen paikalla aiem-
min ollutta luontoa, Cable News Networkin jatku-
van uutisvirran satelliitin viilittiimiinii seki suljetun
piirin videosysteemin avulla monitoreihin reaali-
ajassa syotetS4 keskuksen kiivijiiiden silhuetit. Te-
oksen huolellisesti suunniteltu ja'merkityksillii'
lastattu kuvaohjelma on ilmeisesti tarkoitettu vasta-
vedoksi kaupallisten videoseinien' tyhj ien signifio-
ijien' virtaukselle. Se pyrkii sulauttanaat median
viilityksell2i toisiinsa muistin sekii globaalisen ja
lokaalisen nykyhetken ulottuvuudet.

Video on tdssd teoksessa kulkenut pitkdn matkan
ulkopuolisesta tunkeilij asta j ulkiseksi monumentik-
si, vieliipii tavallaan uuden jiirjestyksen toteemiksi,
j onka j uurella kohtaavat markkinasysteemi, tekno-
kratiaja viihde. Vaikka Bimbaumin teoksella onkin
'syvemmiit' tarkoitusperiinsii, on sffi epiiilld, missii
miiiirin se kykenee markkinoinnin merkkiviidakon
keskellii ylliipitiimiiiin kriittisen julkisuus-taiteen
perinttiii. Tdssd kontekstissa se todenndkoisesti
houkuttelee pikemminkin vilkaisuun kuin kuvaoh-
j elman fi nesseihin paneutuvaan kontemplaatioon.
Miten estiiii sitd uutuudenviehdtyksen kadottua
muodostumasta pelkiiksi videoseiniipaperiksi, spek-
taakkelimaiseksi krwamuzakilai, jonka keskeinen
saawtus on myynnin edistiiminen?

Dara Birnbaum: Remy/Grand Central: trains and boats
and planes (1980)
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Baudrillardlaisten apokalyptikkojen vastaus olisi
todenndkciisesti, ettei se olekaan mahdollista; kriit-
tisen julkisuus-taiteen idea on heidiin mukaansa
kadottanut mielekkyytensd markkinoinnin logiikan
levittiiytyessii hallitsemaan yleensd urbaania mil-
jtititii; se kykenee muuttamaan kaiken omaksi ku-
vakseen. Remy Martin ei tietenkiiiin kiiruhtanut
sensuroimaan tilaamaansa Remy/Grand Central -
teosta 'subversiivisena', vaan antoi sen 'poikke-
avuuden' siiteillii imagoonsa 'sallivuuden' ja 'nuo-
rekkuuden' sivumerkityksiii.

Tokion kaupalliseen keskustaan lukemattomine
marucheineen (multimonitoriseinineen) vedotaan
usein tdmhn kehityskulun toistaiseksi iiiirimmdisim-
piinii ilmentymiinii.2r Ldnsi on tulossa nopeasti pe-
rdssd. Kuvaruudusta on tulossa olennainen osa suur-
kaupungin' immaterialisoituvaa', paikan sijasta ti-
lanteeksi muuttuvaa arkkitehtuuria.22 Videotaiteili-
jalle niiyttiiti olevan kolme mahdollisuutta: muuttua
business-taiteilij aksi hyviiksymiillii markkinaj iirj es-
telmdn pelinsiiiinncit, luoda'akateeminen' maine
taidemaailmassa tai jAttafyii kriittiseen marginaa-
liin. Kahden ensiksimainitun vaihtoehdon viilinen
raja on kiiymiissii yhii hiiilyviimmiiksi.

Videomusiikki j a musiikkivideo

Videotaiteen tyontyminen klubi- ja diskomiljoti-
seen 70-luvun lopulla oli osa laajempaa trendid,
jossa kokeellisen taiteen ja populaarikulttuurin tiet
tulivat jiilleen yhteen 60-luwn lopulla tapahtuneen
eron jiilkeen. Se kosketti myos esimerkiksi perfor-
mance-taidetta, joka'korkeataiteellisen' konseptu-
alismin, formalismin, body artin ja narsismin tutki-
misen jiilkeen ryhtyi sulattamaan toisiinsa kabaree-
ta, rock-konserttia ja multimediaspektaakkelia
(Laurie Anderson, Robert Wilson). Birnbaum ja
useat muut saman sukupolven videotaiteilijat niiki-
vdt'uuden aallon' rockkulttuurissa potentiaalisen
laajemman yleis<in ja inspiraatioliihteen ty<illeen.

Esimerkiksi Bimbaumin nauhat niiyttiviit popu-
laarin kuvastonsa, nopean ediittinsiija rock-iiiinirai-
tojensa vuoksi kotiutuvan hyvin New Yorkin art
rock-miljooseen, Useat hdnen teoksistaan syntyiviit
yhteistyossii eturivin muusikoiden kanssa - Rhys
Chatman sdvelsi iiiiniraidan KojakMangiin - ja
Bimbaum toteuttijoitakin te oksia(New Music Shorts,
Fire !), jotkavoi luokitella riippumattomiksi musiik-
kivideoiksi. Rock-kultnruri toimi inspiraationa my<is
B irnbaumin ehkii merkittiivimpiiiin videoinstallaati-
oon PM Magazine (1982).

Kokeellisen videon ja riippumattoman art-rockin
yhdistelmiistd muodostui ilmio, josta alettiin kiiyttiiii
nimitystii "Video Music". Sen keskeisiin edustajiin
luettiin videontekijtiitii, kuten Birnbaum, John San-
bom, KitFitzgeraldja Dean Winklersekiimuusikoi-
ta, kuten Peter Gordon, David Van Tieghem ja
Laurie Anderson. Huomiota kiinnittiiZi tietysti kiisit-
teiden "videomusiikki" ja "musiikkivideo" viilinen

symmetria. Tietyssii mielessd edellistii voi pitiiii
avantgarden vastavetona jiilkimmiiiselle, joka ilmi-
rinii liihti voimakkaasti etenemddn Music Televisio-
nin aloitettua toimintansa vuonna 1981. Suhde on
kuitenkin monimutkaisempi ja pitknlti selvittiimiit-
tii; ilmeistii on, ettd Bimbaumin Wonder Womanin
kaltaiset ennen musiikkivideon boomia syntyneet
teokset antoivat myris kaupalliselle musiikkivide-
otuotannolle vaikutteita.

MTV:n ja muiden musiikkivideoiden varaan oh-
jelmavirtansa rakentavien televisiokanavien nopea
menestys vaikutti "videomusiikin" tekijtiiden toi-
mintaan sek6 suoraan ettii viilillisesti. Monessa ta-
pauksessa se aiheutti ilmaisullisen kriisin; videotai-
teilijat, j oiden' yksinoikeutena' oli ollut videosynte-
tisaattorin ja edistyneen editointitekniikan sovelta-
minen (suhteessa television konservatiivisuuteen)
huomasivat kdlmeen vaikeaksi tehdii formaalista
eroo omar. tvotantonsa j a MTV: n edustaman'uuste-
levision' viilille. MTV ei silti juurikaan osoittanut
kiinnostusta "videomusiikin" tekijoiden luomuk-
siin, vaanpanosti teoksiin, joissa luovan ilmaisun ja
markkinoivuuden vdlinen hyotysuhde oli suorempi.
Samanaikaisesti my<is klubi- ja diskomaailmat al-
koivat asettaa "videomusiikille" omia ehtojaan ja
siirtyii kohti kaupallisempia kuvan/iiiinen yhdistel-
miii. Kiiytiinnossii tiimii merkitsi nauhateosten tuo-
mitsemista valoshowhun sulautuvaksi videoseinii-
paperiksi.23 Videotaiteilijoiden haaveet uusien esi-
tyskanavien loytiimisestii taiteellisesti kunnianhi-
moiselle tuotannolleen rockmedian piiristii pettiviit
niiin viihitellen.

Palautuksia realiteetteihin

Birnbaumin tuotannossa vuosien I 982-83 tienoil-
la havaittava murros on ymmdrrettiivissii juuri tiitii
taustaa vasten.2a Vuonna 1983 aloittamassaan
Damnation of Faust -trilogiassa Bimbaum siirryi
apropriaation sijasta kiiyttiimdiin itse kuvaamaansa
aineistoa ja perinteisempid tuotantomenetelmid
(vaikka siiilyttikin monia formaalisia ja temaattisia
yhteyksiii aiempaan tuotantoonsa) . Faust-tauhoi-
hin liittyvissii laaj asti niihdyissii, erittiiin sofi stikoi-
tuneissa installaatioissa, jotka ovat hdnen nykyisen
maineensa perusta - ebkd Wonder Woman -nauhan
ohella - hiin palasi taidemaailmaan, galleria- ja
museokontekstiin. Vaikka ele tuotti akateemisen
arvostuksen, tunnen houkutusta tulkita sen vetdyty-
miseksi tai viihintiiiin paluuksi realiteetteihin.

Apropriaation keytdlte kriittisenii strate giarra tait-
tui kiirki, kun musiikkivideot, TV-mainokset ja
MTV:njinglet omaksuivat sen (avoimesti tai katke-
tysti) yhdeksi keskeisistii taktiikoistaan, jota sovel-
lettiin puhtaasti kaupallisiin tarkoituksiin. Eron
tekeminen'kriittisen','nostalgisen' ja'formaali-
sen' aproprioinnin viilille kiivi katsojan suunnasta
vaikeaksi, usein mahdottomaksi. Apropriaatio-este-
tiikan leviiiminen valtavirraksi on my<is vaikeutta-



nut Bimbaumin varhaistuotannon arvostamista.
Tilanteessa piilee historian ironiaa; olivathan ndmd
teokset synnyttdmdssd estetiikkaa, j onka nykyinen
kaikkivoipuus on osittain sysiinnyt ne modemin
taiteen museon varastohyllylle "viiltt2imiitttimien"
klassikoiden j oukkoon.

Bimbaumin positiosta kiisin tyoskentelevdn tai-
teilijan ongelmana on lisiiksi musiikkitelevision
organisoituminen toisiaan nopeassa tahdissa seu-
raavien audiovisuaalisten impulssien virraksi. T?imii
ruokkii vilkaisun, nopeuden ja pinnan kulutuksen
estetiikkaa, joka on tuskin yhteismitallinen Birn-
baumin monitulkintaisuudella, merkitystasoilla j a
'kiitketyill2i sanomilla' yhii operoivan taiteenteon
kanssa. Tiimii epiisuhta tuli hyvin esiin, kun Bim-
baum valmisti MTV:lle 30 sekunnin Artbreakin
vuonna 1987. Hiinen miniatyyrinsa on taidokas ja
harkittu, merkityksill2i kylliistetty luomus, joka ehtii
kiiydii liipi animaation historian Max Fleischerista
nykyiseen digitaalitekniikkaan sekii kiisitellii me-
dian todellisuutta ja ep?itodellisuutta, MTV:n nais-
tiihtien representaatioita, vieliipii lopun naisanimaat-
torin kuvan peilautumisen problematiikkaa ! 
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Vaikka Birnbaum on korostanut uskomustaan
nuorten kyknm lukea nopeasti tiiviitii audiovisuaa-
lisia tekstejii, on epdtodenniikoistii, eltdhdnen Artb-
reakinsa voisi tulla ohjelmavirran osana luetuksi
modernistisesti syvyyssuuntaan, sanokaamme Fin-
negans Waken tapaan. Tiitii vaikeuttaa sekin, ettei
teosta suinkaan ole esitetty aina kokonaan, vaan
noin puoleen kestostaan typistettynii logona, jolloin
sen symmetrinen rakenne siirkyy.26 Voidakseen tulla
arvostetuksi kaikkine kiitketfyine syvyyksineen teos
vaatii kontekstistaan eristdmistii j a huomion kohdis-
tamista itseensii'taideteoksena' - siis viimekiidessii
galleriaan siirtiimistii. Teoksessa itsessidn ei ole
moittimista; ongelma piilee sis?iiin- ja uloskoodauk-
sen viilille avautuneessa kuilussa, jota kenties voi
luonnehtia my<is modemistisen ja postmodemisti
sen asenteen viiliseksi.2T Mikeli "kriittinen julki-
suus-taide" haluaa kayttiia musiikkitelevisiota ka-
navanaan, sen on omaksuttava toisenlainen strategia
(mahdollisesti MTV : n taannoisen "ekologiaspotti"-
kampanjan malliin).

Suuren spektaakkelin paluu

Edellii luettelemistani videotaiteilijan kolmesta
mahdollisuudesta Birnbaum niiyttiiii viime aikoina
ottaneen askeleen kriittisen marginaalin suuntaan;
akateeminen maine hiinellii jo on, samoin saavutuk-
sia business-taiteessa. Tosin viimeksimainittua
puolta on hieman jamrttanut videotaiteen 'immate-
riaalinen' luonne: toisin kuin maalaukset, grafiikka
tai 80-luvulla jopa valokuvavedokset, videonauhat
eiviit kelpaa'sijoituskohteiksi',ja videoinstallaatiot
ovat kalleutensa vuoksi yleensd yksityisen ker[ili-
j dn saavuttamattomissa. Silti Bimbauminkin aske-
leessa kyse lienee taide-ja mediamaailman viimeksi

kuluneen vuosikymmenen aikana kokemien muu-
tosten aiheuttamasta tarpeesta oman tuotannon
uudelleenarviointiin. Markkinoiden kaikkivaltiu-
teen ovat alkaneet reagoida monet niiden mainee-
seen j a rikkauteen nostamat taiteilij at. Usein reaktiot
ovat surkuhupaisia (Cindy Shermaninyritykset tehdii
'rumia' ja'groteskeja' kuvia) tai kyynisiii (Richard
Princen kirkkaan viirillisille kankaille silkkipaina-
mat vitsit). Birnbaum taas tuntuu ldhteneen etsi-
mddn kadonnutta kriittistii positiota uudelleentar-
kastelemalla 60-luvun poliittisesti radikaalissa aja-
tusmaailmassa - ja viimekiidessii modernismissa -
olevia juuriaan. Kyse on sekii itsekritiikistii ettti
laaj emmin 60-luvun yhdysvaltalaisen opiskelij aliik-
keen kohtalon selvitt'limisestii. Birnbaum on valmis-
tamassa aiheesta dokumentaarista teosta.

Tiimii aihepiiri tulee episuorasti esiin myos Birn-
baumin uusimmassa teoksessa, 4-kanavaisessa
installaatiossa Tiananmen Square : Break-In Trans-
mis s ion ( I 990), j ossa hdn on palannut takaisin tele-
visiosta aproprioidun materiaalin kdyttdmiseen.2s
Tiimii iiiirimmilleen pelkistetty teos koostuu tyhjaAn
galleriaan ripustettujen eri kokoisten monitorien
'verkostoista', j otka kuvastanevat' immateriaalisia'

Kuva: Josh Baer

Dara Birnbaum: Tiananmen Square: Break-In Trans-
mission (1990)
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Dara Birnbaum: Tiananmen Square: Break-In Trans-
mission (1990)

kommunikaatioverkkoja. Niiiden keskellii kiivelles-
sdiin katsoja ndkee kuvaruuduista Taivaallisen rau-
han aukion tapahtumia kiisitteleviiii - amerikkalais-
en mediatodellisuuden suodattamaa - uutismateri-
aalia liihetyshdirioineen, vain kevyesti muunneltu-
na. Bimbaum nayttaii halunneen palauttaa mieliin
niiiden kuvien alkuperdisen viilittomyyden 1a tragli-
kan. Samalla hdnen installaationsa tutkii tapoja,
jotka johtavat ndiden laatujen katoamiseen: toisaal-
ta uutisvirran nopeutta ja fragmentaarisuutta, toi-
saalta informaatiotulvaa, j oka tekee mahdottomaksi
arvottavan perspektiivin uutiskuvan ja uutiskuvan
viilillii.

Ei ole vaikea kiisittiiii, miksi Birnbaum on kokenut
tiimiin aihepiirin tiirkeiiksi. Keskustellessamme hdn
rinnasti kuvat, joissa sotilaat keskeyttiiviit suoran
satelliittiliihetyksen Taivaallisen rauhan aukiolta
historiallisiin TV-kuviin demokraattien vuoden I 968
Chicagon puoluekokoukseen liitq,neistaj oukkomie-
lenosoituksista, jotka olivat vallankumouksellisen
liikehdinniin huippukohta Yhdysvalloissa. Poliisit
piekseviit mielenosoittaj an suorassa l2ihetyksessii
televisiokameran edess6, ja tdmd. kohdistaa sille
iskulauseeksi muodostuneet sanat: "The Whole
World is Watching!". Taivaallisen rauhan aukio
palautti mieliin 60-1uwn aktivismin suuren teeman
joukkoliikehdinniin j a tiedotusvdlineiden haltuuno-

ton suhteesta. Kiinan demokratialiike oli tavallaan
muisfuma todellisuudesta - jopa Abbie Hoffmannin
ja Jerry Rubinin mediafilosofiasta, joka elrooppa-
laisen "mediainstituution vallankumouksen" idean
sij asta keskittyi aj atukseen "suurten spektaakkelien"
jiirjestiimisestii valtamedian kameroiden eteen - j oka
Yhdysvalloista tuntuu sittemmin kadonneen.

Kehitys on ollut pdinvastainen kuin suunniteltiin:
television sisiiltiipiiin muuttaviksi kaavailtujen Ta-
pahtumien sijasta televisio on muuttanut todellisuu-
den omaksi kuvakseen. Mahdollisuus saada sen
hyviiksymistii pelisiiiinnoistd poikkeava kriittinen
iiiini kuuluville tuntuu kdyneen yhd marginaalisem-
maksi; viimeksikuluneitten puolentoista vuosikym-
menen aikana, j otka myiis kattavat Birnbaumin uran
taiteilijana, itse kriittisen position mahdollisuuskin
on usein kyseenalaistettu. Kiinan ja Romanian ta-
pahtumat - kuten toisaalta feministien, etnisten vas-
takulttuurien ja sukupuoliviihemmistoj en mediatie-
toisuuden vahvistuminen - antavat aihetta harkita
uudelleen tiedotusviilineiden, poliittisen aktivismin
ja kriittisen mediataiteen rooleja - vaikka sitten ritu-
aalisena sotatanssina uusien uljaiden mediatotee-
mien ympiirillii.

Turussa 17. elokuuta 1990

Kiittin D ara B irnb aumia tilaisuudes ta kes kustella
htinen tuotannostaan selui sitd koskevan lcihdemate-
riaalin toimittamisesta. Veijo Hietalaa kiitdn teksti-
ni rakentavasta kommentoinnista seki Hanna Kan-
gasniemeii ja Martti Lahteq innostamisesta, jota
ilman trimri teksti ei olisi valmistunut.
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