Hannu Eerikainen

Musiikkivideo akatemiassa:
elokuvatutkimuksen aluevaltaus vai
ilmaisumuoto vailla teoriaa?

Musiikkivideo on haaste elokuvatutkimukselle
ainakin kahdesta syystd. Ensinndkin siksi, ettd
musiikkivideo samalla kertaa on - tai ainakin ndyttaa
olevan - ettd ei ole elokuvaa. Muusiikkivideossa
tulevat esiin niin klassisen realistisen tekstin kuin
avantgarde-elokuvankin muodot, ainakin niiden
mukaelmina, mutta samalla musiikkivideo on jota-
kin muuta tai “enemmén” kuin elokuva. Toiseksi,
musiikkivideo tuo esille itse elokuvassa meneillddn
olevia muutoksia, joita ilmentéivit mm. sellaiset
seikat kuin elokuvan ilmaisukeinojen “videoitumi-
nen”, elokuvan ja musiikkivideon markkinointikyt-
kennit sekd yleensd elokuvan sulautuminen osaksi
monihaaraista audiovisuaalista kulttuuriteollisuut-
ta.!

Erityisen monitahoisen tutkimusongelman mu-
siikkivideo muodostaa siksi, ettd sen lahtokohdat
ovat musiikkiteollisuudessa, sen esityskontekstiksi
on kehittynyt televisio ja sen monet ilmaisukeinot
ovat perdisin elokuvasta.?

Kuuluuko musiikkivideo siis elokuvatutkimuk-
sen piiriin ja jos kuuluu, soveltuvatko siihen ne
lahestymistavat, joita elokuvateoria on kehittdnyt
1970-luvun “suuren lingvistisen siirtymén” ja sii-
hen liittyvén psykosemioottisen suuntauksen seu-
rauksena? Vaionko musiikkivideo erityislaadultaan
muista ilmaisumuodoista itsendistynyt alue, joka
vaatii oman teoriansa samaan tapaan kuin televisio
- jonka ongelmana tosin on monen mielesta juuri sen
teoriattomuus? Némé kysymykset johtavat tutki-
muksen kannalta perustavaa laatua olevaan ongel-
maan: voiko ilmaisumuotoa, joka keskeiselld taval-
la rakentuu musiikin ja ddnilevyn toimintamekanis-

mien varaan, tarkastella ensisijaisesti elokuvallise-
na esitystapana ja visuaalisena ilmiéni?

Rocktutkijan kritiikki

Simon Frith on vastannut edelld esitettyihin kysy-
myksiin varsin drtyisddn danensdvyyn huomautta-
malla, etti on harhaanjohtavaa ldhestyd musiikkivi-
deota elokuvatutkimuksen ndkokulmasta, yhta via-
rin kuin eristdd se erikoisteoriaa vaativaksi ilmi-
okentiksi. Hén toteaa tylysti, ettd MTV:n kaltaiset
pop-kanavat saattavat edistdd musiikkiteollisuutta,
mutta akateemisia tutkijoita lukuunottamatta ku-
kaan ei yritd uskotella, ettd niiden ohjelmatarjonnas-
sa olisi esteettisesti enemman kuin “keskinkertai-
suuksien virtaa”. Frithin mukaan musiikkivideota
on teoretisoitu popmusiikkia voimaperdisemmin ja
se on tuottanut “enemmén oppinutta holynp6lyd
kuin mik#in muu punkin jalkeen”; paljon téstd ho-
lynpdlysti on perdisin postmodernismista.

Frithin mielestd kirjallisuus- ja elokuvateoriasta
liikkeelle lahteva postmodernistisesti suuntautunut
musiikkivideotutkimus helposti unohtaa, ettd vide-
oiden perustana ovat sekd musiikki- etté televisiote-
ollisuuden taloudelliset, teknologiset ja rakenteelli-
set toimintamekanismit. Toisaalta on syytd huo-
mauttaa, ettd Frith itse saattaa vilistd unohtaa, ettd
nimi toimintamekanismit eivét ole vain musiikki-
videoiden tuotannon ulkoisia toimintaedellytyksid
vaan my0s videoiden ilmaisukeinojen, vastaanoton
ja katsojasuhteen sisdisid vaikutustekijoitd. Juuri
niihin seikkoihin Frithin arvostelema elokuvateoria
on suunnannut huomiota.*
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Erityisesti Frithinhyokkayksen kohteena ovat John
Fisken ja E. Ann Kaplanin kaltaiset tutkijat, joille
musiikkivideo on “television ainoa alkuperiinen
taidemuoto” ja “television passiivisen kulutuksen
ensimmdinen todellinen haaste”.’ Néiden tutkijoi-
den mukaan musiikkivideon subversiivinen voima
perustuu postmodernismille ominaiseen tapaan
“vapaasti leijuviin ilmaisuihin”. Eniten Frithid ovat
arsyttineet John Fisken nidkemykset, kuten etti
“MTYV onorgasmi - kunilmaisut rajahtévét ruumiin-
nautinnossa ylenpalttisesta fyysisyydesti”.®

Ongelmana on Frithin mielesti se, ettd ndill3 tut-
kijoilla ei ole juuri lainkaan kisitysti siitd, mistd
musiikkivideot ovat periisin ja siksi he kisittelevit
niitd “puhtaasti visuaalisina teksteind” Screen-orto-
doksian mukaisesti. Niinpé he pitivit radikaalina
kaikkea sitd, mikd rikkoo elokuvalle ominaisen
kerronnallisen eheyden, mutta musiikilla sindnsi ei
olesijaa heiddn selitysmalleissaan: “kuvista keskus-
tellaan ilman viitesuhdetta dniin”.” Frith suostuu
ymmaértdmiin sen, ettd Screen-teoria on elokuvan
kohdalla korostanut visuaalista mielihyvéa katsoja-
suhteen perustana, mutta musiikkivideon tutkimuk-
seen siirrettynd tdma laht6kohta on hinen mieles-
tddn vaard.

Téhin on huomautettava ensinnikin, etti postmo-
dernistisena ilmaisuna musiikkivideota tarkastele-
vat tutkijat eivit vélttdméattd unohda musiikin osuut-
ta videoissa. Esimerkiksi Kaplan jakaa musiikkivi-
deot viiteen tyyppiin (romanttinen, yhteiskunnalli-
sesti tietoinen, nihilistinen, klassinen ja postmoder-
nistinen) sen mukaan, miten videot ilmaisevat auk-
toriteettia, rakkautta/seksii ja tyylid; osittain timin
jaottelun perusteena ovat rockmusiikin musiikilliset
ominaisuudet - vaikka Kaplanin rock-asiantunte-
muksesta toki voidaan keskustella.?

Toiseksi, Frith tuntuu vilistd suhtautuvan musiik-
kivideoiden kuvailmaisuun kuin musiikin péille
liimattuihin visuaalisiin tehosteisiin. Aivan oikein
hin kyllé korostaa, ettd musiikkivideon yksi keskei-
nen tehtdvd on mainostaa laulua ja levyd, joihin
video perustuu. Mutta on varsin ahdaskatseista viit-
tdd, ettd videoiden kuvat ovat ainoastaan musiikin
“pakkausta” (packaging) ja itse videoiden suhde
danilevyihin vain musiikkiin littyvien pop-mieli-
kuvien hyddyntédmistd. Oudolta tuntuu my®és viite,
ettd musiikin kuulija ei odottaisi musiikkivideolta
erityistd “videokokemusta” vaan ainoastaan laula-
Jjan “tekijyyttd”, “subjektia” ja “persoonallisuutta”,
jotka ovat olemassa videon ulkopuolella. On selvis,
ettd rockmusiikissa erilaiset musiikilliset tyylit ja
makukulttuurit ovat musiikin vastaanottoa keskei-
sesti madrittavia tekijoitd, mutta silti voidaan olet-
taa, ettd myos videoiden visuaalisella ilmaisulla on
Jjotakin merkitysté kuulija-katselijalle.’

Vaikka Frithin poleeminen hy6kkéys elokuvateo-
riaan perustuvaa videotutkimusta vastaan tuntuu
monesti perustuvan enemmén ennakkoasenteeseen
kuin argumentaatioon, hdnen nikékulmansa, joka

painottaa rockmusiikin ja rockkulttuurin jo ennen
videota rakentuneiden toimintamekanismien huo-
mioonottamista, on varmasti hyédyllinen. Elokuva-
teorian esiin nostamat nikemykset musiikkivideoi-
den tuottamasta katsojaidentiteettien, halun, mieli-
hyvin ja merkityssuhteiden dynamiikasta ovat tér-
keitd tutkimustuloksia, mutta lopulta niiték44n seik-
koja ei voi ymmartai oikein, ellei etsitd musiikkivi-
deon perustana olevia materiaalisia syiti.'?

Televisio ja musiikkiteollisuus

Onpiivinselvaa, ettd musiikkivideo on seki kuvaa
ettd ddntd. Ongelmallista sen sijaan on, millaisissa
suhteissa ne ovat toisiinsa. Tutkimuskohteeksi mu-
siikkivideo méérittyykin sen mukaan, miten sen
nihddin ilmentdvin dinen ja kuvan taloudellisia,
teknologisia ja ilmaisullisia kytkentoji. Kysymys
on siis siitd, miten musiikkivideo kontekstualisoi-
daan kulttuurisena kaytdntona ja miten se tematisoi-
daan tutkimuskohteena.'' Juuri tissi on teoreettinen
perusongelma: onko musiikkivideo elokuvan eks-
tensio, sen laajentuma ja lisike, onko se television
uusi ulottuvuus vai onko se d4nilevyn johdannainen
ja jatke?

Frithin mukaan ratkaiseva tekija musiikkivideon
kéyttoonotolle oli television uudelleen organisoin-
ti.!? Televisiotoiminnan sdintelyn purkaminen
(deregulaatio) seka siihen liittyvé kaapeli- ja satel-
liittijérjestelmien kehittely tekivit mahdolliseksi
kaksi uutta kanavatyyppid: Ensinnékin erikois- eli
narrow-casting -tyyppiset kanavat, jotka on suun-
nattu tarkoin méadritellylle katsojakunnalle ja jotka
eivit pyri olemaan perinteisté julkisen palvelun te-
levisiotoimintaa. Toiseksi monikansalliset eli glo-
bal-casting -tyyppiset kanavat, jotka on suunnattu
kansallista yleisod laajemmalle yleisélle ja jotka
eivit pyri olemaan perinteistd alueellista ohjelma-
toimintaa.

Uudet satelliitti- ja kaapeliyhti6t seké néihin kyt-
keytyvit mainostoimistot omine sidosryhmineen
oivalsivat pian, ettd oli mahdollista luoda uudet
markkinat nuorison varaan. Markkinatutkimukset
osoittivat, ettd nuorisoa ei kiinnostanut perinteinen
televisio-ohjelmisto, muttakylldkin videonauhurien
mahdollistama vaihtoehtoisen ohjelma-aineiston
katselu. Videonauhuri loi siis kysyntd4 uudentyyp-
piselle televisio-ohjelmistolle. Mainostajat nikivit
tilaisuuden uusien mainostulojen kerddmiseen; kaa-
peliyhtiét puolestaan nikivit nuorisossa uudesta
ohjelmapalvelusta kiinnostuneen tilaajakunnan.

Tam4 mainostajien, kaapeliyhtididen ja nuoriso-
kulttuurin “etujen yhteys” loi perustan uudentyyp-
piselle televisiomuodolle, musiikkitelevisiolle. Sen
kehitystd tarkastellessaan Frith korostaa kahta seik-
kaa. Ensinnikin sitd, ettd nuorisosta koostuvan uuden
televisioyleison tavoittaminen kdvi mahdolliseksi
tukeutumalla jo olemassa olevaan nuorisoviihteen




organisaatioon, jonka toimintamekanismi perustui
pop-tihtien, levymusiikin, radion ja pop-lehtien
keskindisiin yhteyksiin. Toiseksi, musiikkitelevi-
sion ohjelmamuodon perustaksi otettiin amerikka-
laisten radioasemien kehittdma formaattiradio, jolle
on ominaista ennalta maéritelty kohdeyleiso, ohjel-
ma-ajan organisointi levyjen, juontojen ja mainos-
ten muodostamaksi taukoamattomaksi ohjelmavir-
raksi, levyjen soittotiheyttd saateleva listakdytinto
seki discjockeyn kokoava rooli.'* Nididen seikkojen
varaan uudet satelliitti- ja kaapelikanavat alkoivat
rakentaa ohjelmatoimintaansa ja mainosmarkkinoi-
taan.

Frithin mielestd musiikkitelevision ohjelmaraken-
teessa on keskeisintd se, ettd videota kiytetddn
samalla tavoin kuin musiikkiradiossa single-levyi.
Kysymys ei ole ainoastaan siitd, ettd video toimii
levyn mainoksena vaan ennen kaikkea siitd, ettd
video on samanlainen musiikillinen muoto kuin
single-levy. Muotona molemmat vaativat samanta-
paista ohimenevéd keskittymistd; niiden myotd on
mahdollista pysy# popmusiikin tyyli-ja muotivaih-
teluiden nopeassa virrassa. Tallaisina seké single
etti video muodostavat enemménkin taustan muille
toiminnoille kuin ovat kiinnostuksen kohde sinin-
sd.'* Siksi musiikkivideoiden katsojasuhde muo-
dostuu toisenlaiseksi kuin elokuvan katsojasuhde ja
vaatii siten my®s tutkimuksen kannalta elokuvateo-
riasta eroavaa lahestymistapaa.

Frith korostaa siti, ettd musiikkivideoiden koh-
dalla kysymys ei ole niinkdén “tekstin tuottamasta
mielihyvisti” vaan videokatselun kontekstin, tele-
vision madrittiméstd vastaanottotavasta. Sité tutkit-
taessa on otettava huomioon kaksi seikkaa. Ensinné-
kin, televisio on aina ollut merkittdva &édnilevyjen
myyntiviline ja siten myds keskeinen musiikin mer-
kityksellistijd. Se on ollut rock-kuvaston olennai-
nen lahde (esimerkiksi Elviksesti tuli nuoriso-ikoni
hénen esiinnyttyédin televisiossa); niinpéd televisio
on rockmusiikin alkuajoista lihtien ollut sen tehok-
kain ndyteikkuna ja rockmusiikkiin liittyvien mieli-
kuvien luoja. Toiseksi, televisio on rockmusiikkia
esittiessddn tasapainoillut sekd perheviihteen ettd
nuorisoviihteen vilimaastossa. Sen tuottama huvi
on ollut tanssi- ja show-ohjelmaan osallistumisen
simulaatiota; televisio on representoinut nuoriso-
kulttuuria vilittomisti ldsndolevana yhteytend.'
My®6s ndmd seikat vaikuttavat sithen, ettd tutkimus-
kohteena musiikkivideo vaatii toisenlaista temati-
sointia kuin elokuva.

Musiikkivideon funktiot

Mielesténi Frithin tarkastelutapa on oikeansuun-
tainen sen painottaessa television ja ddnilevyn kyt-
kentdd musiikkivideon perustana. Téarkedd on myos
se, ettd Frith korostaa kaapeli- ja satelliittikanavien
keskeistd osuutta musiikkivideon kehityksessa.
Mutta on huomattava ensiksikin, ettd ilmaisumuoto-

na musiikkivideo edeltid musiikkitelevisiota; ja
toiseksi, musiikkivideon lihtokohdat eivit ole tele-
visiossa vaan musiikkiteollisuudessa.

Miki on musiikkivideon erityisyys, sen differen-
tia specifica? T#td kysymystd voi ldhestyé tarkaste-
lemalla musiikkivideon kéyttdtapoja ja niiden
ympirille rakentuneita kulttuurisia kdytantojé.

Musiikkivideo oli alunperin 1970-luvun alussa
angloamerikkalaisen musiikkiteollisuuden kehitta-
mi ddnilevyjen promootio-ja markkinointiviline,
jonka avulla levy-yhtiot esittelivdt myyntitilaisuuk-
sissaan uusia tuotteitaan alan ammattilaisille, erityi-
sesti populaarimusiikin portinvartijoille (radio- ja
televisioyhtidille, lehdistdlle, konserttitoimistoille
jne.) jajakeluorganisaatioille (levyjen tukkukauppi-
alle ja vihittdismyyjille, mainostajille jne.). Video
oli konserttiesitystd joustavampi, nopeampi ja usein
my®ds halvempi keino tehdé tunnetuksi uusia artiste-
ja ja levytyksid. Sen vilitykselld yhtyeet saattoivat
my0s kiertuettaan keskeyttdméttd olla ldsnd pro-
mootiotilaisuuksissa. Lisdksi sen avulla levy-yhti-
diden oli mahdollista saada yhtyeille edullista julki-
suutta televisiossa. Kaikkea tdtd kuvaa musiikkivi-
deolle kaupallisissa yhteyksissd vakiintunut nimi
promo clip.'$

Myohemmin musiikkivideoista kehittyi entistd
enemmin suurelle yleisdlle suunnattu
levyuutuuksien mainosviline, kun televisioyhtiot
alkoivat kiiyttdd niitd pop-ohjelmiensa materiaalina.
T#ma oli samalla kertaa edullista sekd musiikkiteol-
lisuudelle etti televisiolle: levy-yhtiot saivat ilmais-
ta mainosaikaa ja kanavat ilmaista ohjelmaa. Eng-
lannissa télld kdytdnnolla oli perinteitd jo 60-luvun
lopulta alkaen; mm. Top of the Pops -ohjelma koosti
usein esityksensd editoimalla studio-osuuksien jouk-
koon clip-materiaalia. Vastaavat amerikkalaiset
ohjelmat, mm. American Bandstand suhtautuivat
aluksi valmismateriaaliin varauksellisemmin; kun
kuitenkin kaapelitelevisio alkoi levitd nopeasti 70-
luvun puolivilin jédlkeen ja sen scurauksena tv-
yhtididen ohjelmatarve kasvoi huomattavasti, myos
musiikkivideoiden oli entistd helpompi pédsté tv-
ruutuun.”’

Musiikkivideon mainonnallinen merkitys voimis-
tui 1970-luvun loppupuolella, kun musiikkiteolli-
suus pyrki sen avulla lisddmaéan laskuun kiéntynyttd
levymyyntid. C-kasetit (tyhjdt ja valmiiksi nauhoi-
tetut), korvalappustereot, videonauhurit, kotitieto-
koneet ja elektroniikkapelit olivat muuttaneet kodin
viihdevilineisiin suunnattuja rahavirtoja ja musii-
kin kuuntelukdytintojd. Musiikin kotinauhoittami-
nen oli lisdantynyt erittdin voimakkaasti ja vihenté-
nyt vuosi vuodelta single- ja LP-levyjen kysyntda;
80-luvun alussa kdyttoon tullut CD-levy pienensi
entisestddn vinyylin markkinaosuuksia. Lisdksi ta-
loudellinen taantuma aiheutti sen, ettd nuorison
ostovoima viheni. Samalla rockmusiikin perintei-
nen yleiso oli vanhentunut ja sen kiinnostus uusiin
levyhankintoihin pienentynyt.'® Lopulta myds viih-
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Eurythmics: The King And The
Queen Of America

teen kulutuksessa tapahtunut ylei-
nen painopisteen muutos, jota John
Qualen kuvaa osuvasti ilmaisuilla
from the speaker to the screen ja
overthrow of the hi-fi by the screen,
loi edellytyksid sille, ettd levy-
yhtiét alkoivat tuntuvasti enem-
maén sijoittaa rahaa musiikkivide-
oihin."

Amerikkalainen Warner-Amex-
yhtymén vuonna 1981 perustama
tdysin uuden tyyppinen televisio-
kanava, Music Television (MTV)
kaynnisti kehityksen, joka 1980-
luvun kuluessa vakiinnutti musiik-
kivideon sen nykyiseen muotoon-
sa, uusien levyjen julkistamis-
vilineeksi (vastaa aikaisempaa single-levyn ja ra-
dion kytkentd4). Juuri timén funktionsa kautta mu-
siikkivideo kehittyi uudentyyppiseksi kulttuurituot-
teeksi, joka alkoi toimia yhti aikaa levyjen esittely-
ja mainosvilineend, yhtyeiden ja artistien imagon
ilmaisukeinona, television uutena ohjelmamuotona
sekd elokuvien ja muiden populaarikulttuurin tuot-
teiden markkinointimediana.

Pian MTV:n ympérivuorokautista video-ohjel-
maa vilittivdt sadat kaapeliverkot, joiden 1980-
luvun lopulla arvioitiin kerdavén yhteensd yli 20
milj. katsojaa.?® Siten MTV:n ympirille ovat muo-
dostuneet jattildismaiset mainosmarkkinat, jotka ovat
kytkeneet yhteen television, popmusiikin, nuoriso-
kulttuurin ja kulutuksen maailman.?! Saman mallin
mukaan aloitti vuonna 1987 toimintansa Euroopan
MTV, joka on kuitenkin itsendinen yhtio. Amerik-
kalaisen MTV:n omistaa nykyisin Viacom Interna-
tional, eurooppalaisen puolestaan Robert Maxwell
ja British Telecom.?? Lukuisia samantapaisia satel-
liittikanavia on tai on ollut toiminnassa sek# Euroo-
passa ettd Yhdysvalloissa ja muualla maailmassa.

Musiikkivideo
hybridimuodostumana

Musiikkivideon erityisyys perustuu siihen, etti se
on monifunktioinen ja siksi my6s moniaineksinen
kulttuurituote. Niinpd musiikkivideoon kohdistu-
van tutkimuksen lahtokohdaksi voisi ottaa sen, etti
musiikkivideo on hybridimuodostuma, kulttuurinen
sekamuoto. Tietysti voidaan huomauttaa, etti sa-
malla tavoin on mahdollista méaéritelld my6s televi-
siota, silld sen konstituoivana ominaisuutena on
juuri radikaali moniaineksisuus verrattuna elokuvan
suhteelliseen yksiaineksisuuteen.

Hybridimuotona musiikkivideo on koostumuk-
seltaan muiden audiovisuaalisten tuotteiden riste-

ytymd, erdénlainen kerrannaistuote, joka lainaa,
jaljittelee ja mukailee muita tuotteita.”® Kaleidos-
kooppimaisessa ilmaisussaan se heijastelee kulu-
tuksen jamuodin virtauksia, popkulttuurin ja media-
Jjulkisuuden ilmiditd, avantgardeperinteen ja nyky-
taiteen tyylejd. Muutama esimerkki viime vuosien
videotuotannosta havainnollistaa asiaa.

Princen video Purple Rain rakentuu hinen saman-
nimisen elokuvansa tunnuskappaleesta ja siithen liit-
tyvistd kuvista, kun taas hidnen videonsa Batman
esittdd hinen oman tulkintansa Batman-mytologias-
ta ja parodioi samalla Batman-elokuvaa. Euryth-
micsin video The King And The Queen Of America
kdy ldpi parodisena kuvakavalkaadina tavallisim-
mat amerikkalaisuuteen liittyvit kliseet; saman
yhtyeen Sweet Dreams hy6dyntié surrealismiin liit-
tyvid mielikuvia. Madonnan video Express Yourself
mukailee sekd kerronnassaan ettd kuvailmaisussaan
Fritzt Langin elokuvaa Metropolis, kun taas David
Bowien videon Loving The Alien visuaalinen tyyli
muistuttaa Chiricon maalauksia ja Escherin grafiik-
kaa. Robert Palmerin Addicted To Love huvittelee
Vogue-muotilehden malleilla ja tyylimaneereilla
siind missd Bananaraman video Help hyodyntid
koomisten tv-mainosten kuvakieltd, toimii musii-
killisesti Beatles-mukaelmana ja sisiltdd visuaalisia
viittauksia Beatles-elokuviin.

I[Imaisullisen intertekstuaalisuuden lisdksi musiik-
kivideossa yhdistyvit erilaisten mediatuotteiden
markkinointikdytdnnot. Esimerkiksi Berlin-yhtye
esittdd videossaan Take My Breath Away elokuvan
Top Gun tunnussdvelman, jonka kuvitukseen on lei-
kattu mukaan timén elokuvan katkelmia. Samoin
Carmelin video You Can Have Him toimii elokuvan
She Devil (Naispaholainen) trailerina esittdessiin
sen tunnussavelmén ja siihen liittyvid kuvia. U 2:n
videossa When The Love Comes To Town nihdéin
dokumentaarisia katkelmia yhtyeen vierailusta blu-
esin jarockin alkuldhteille ja yhteisesiintymisesti B.




B. Kingin kanssa; samaa aineistoa on kéytetty yh-
tyeen elokuvassa Rattle And Hum. Gladys Knightin
videossa Licence To Kill ndhddén laulajan esittivin
samannimisen Bond-elokuvan tunnussdvelmén;
videon omaan kuvastoon on upotettu kuvavéladyksid
nimielokuvasta. Myos Duran Duranin video Bur-
ning The Ground hyodyntdd Bond-kuvastoa samal-
la kun sithen on koottu katkelmia yhtyeen aikaisem-
mista videoista, konserttitaltioinneista, uutisfilmeis-
td yms.

Hybridimuodostumana musiikkivideolle on omi-
naista synteettinen ilmaisu, joka tulee esille sekd
aineiston ettd sen kdsittelyn tasolla. Videot kdyttavit
uudelleen jo tunnettujen kulttuurituotteiden element-
tejd lainaamalla, jéljittelemélld ja simuloimalla nii-
td; ne perustuvat osaltaan sithen, mité on postmoder-
nististen taidestrategioiden yhteydessd alettu kutsua
“appropriaatioksi”. Elokuvat, televisio-ohjelmat,
mainokset, valokuvat, kuvalehdet, julisteet, levy-
kannet - kaikki mediapohjaiset kulttuurituotteet
voivat toimia musiikkivideoiden raaka-aineena.
Musiikkivideo toimii erddnlaisena kulttuurielement-
tien kierritysjdrjestelménd, joka tuottaa kéytetyistd
aineksista uusiotuotteita. Ainesten uuskdyttd voi
olla ulkokohtaisen pinnallista tai se voi palvella
yhtyeen taiteellista ilmaisua ja toimia samalla ima-
goa rakentavana tekijana.

Taiteellisista tavoitteista nousevaa synteettistd
ilmaisua edustaa esimerkiksi Tears For Fears -yh-
tyeen musiikkivideo Seeds Of Love. Sen huolellises-
ti tyostetty artistisuus ilmentédd yhtyeen musiikillis-
visuaalista tyylié tavalla, joka korostaa Curt Smithin
jaRoland Orzabalin tekijyyttd. Videolla soi yhtyeen
oma musiikki, jonka sanat, sdvellys ja sovitus ovat

Eurythmics: The King And The Queen Of America

yhtyeen yksilollisti kisialaa. Aéni-ilmaisu perustuu
monimutkaisen dinitysteknologian hallintaan ja
yhtyeen jésenten huippuunsa vietyyn studiotyos-
kentelyyn. Heidén esittdménsé kappale on romant-
tinen rock-balladi, joka musiikillisin ja sanallisin
keinoin kertoo rakkaudesta suurena kosmisena voi-
mana. Téti visiota ilmaisemaan on myds kehitelty
videon kuvakieli, jossa omaperiiselld tavalla yhdis-
tyvit kokeellisen elokuvan, surrealistisen maalaus-
taiteen ja levykansien rock-kuvaston ilmaisuperin-
teet. Koko esitys on tiysin synteettistd, mutta juuri
sellaisena se pyrkii ilmentdmadn yhtyeen erityisyyt-
té, tekijoitd rock-subjekteina.?

Esimerkkind pinnallisesta tyylistd voi pitdd vuo-
den 1989 eriistd menestyskappaletta, Jive Bunny &
The Mastermixers -nimisen sampling-koosteen
nimivideota Swing The Mood, joka ei ole minkéin
olemassa olevan ja eldvén yhtyeen esitys vaan kah-
den digitaalitekniikan hallitsevan discjockeyn ai-
kaansaannos. Samalla tavoin kuin videon pohjana
oleva levy on koostettu #dnisyntetisaattoreilla,
musiikkivideo on pantu kokoon kuvankésittelylait-
teilla. Seki levyn ettd videon musiikillinen aineisto
muodostuu mukaelmista; ne on koottu sekoituksek-
si, jossa on yhdistelty varhaisrockia (tyyppid Rock
Around The Clock) ja myohéisswingid (tyyppid
American Patrol). Kuvailmaisu koostuu toisaalta
50-luvun uutisfilmikatkelmista, jotka juhlivat tek-
niikan ihmeiti, kulutuskulttuuria ja rocktéhtid (Bill
Haley, Elvis Presley), toisaalta ndiden kuvien péille
monteeratusta Viiski Vemmelsédri -tyyppisesti
piirroshahmosta, joka eri tavoin sekaantuu uutisva-
laysten tapahtumiin.

Koko Swing The Mood -video on laskelmoidusti
kokoonpantu efektikokoelma,
jonka voi ymmartéd postmoderni-
na pilana tai osoituksena kaupalli-
sesta kyynisyydestd. Se on tuote,
jolla ei ole viitesuhdetta mediato-
dellisuuden ulkopuolelle, vaanjoka
viittaajo kierrossaolleisiin d44ni- ja
kuvatallenteisiin. Koska se on tek-
nisesti tyOstetty anonyymi tuote,
se ei ilmaise minkédn yhtyeen &a-
nellisti ominaislaatua (“soundia”),
el mitddn autenttista tyylid eikd
minkaan yksilollisen tekijasubjek-
tin taiteellista ndkemysta.

Musiikkivideo ja
Adnilevyn
“hajoaminen”

Vaikka musiikkivideo on kes-
keisella tavalla visuaalista ilmai-
sua ja sen esityskanavaksi on va-
kiintunut televisio, kulttuurituot-
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teena sen ldhtSkohdat ovat dinilevytuotannossa.?
Musiikkivideo on single-levyn johdannainen ja sel-
laisena se ilmentd4 sekd singlen ettd yleensd dénile-
vyn muuttunutta luonnetta. Taustalla olevaa kehi-
tysté voisi kutsua danilevyn “hajoamiseksi”, johon
toisaalta liittyy &énilevyn integroituminen muihin
kulttuurituotteisiin.

Jo 1970-luvulla alkoi prosessi, jonka my6ti perin-
teinen single-levy alkoi muuttua tietyn yhtyeen uuden
esityksen tallenteesta ja myyntivilineestd monika-
navaiseksi musiikkituotteeksi, joka laajensi dénile-
vyn ulottuvuuksia ilmaisumuotona. Tétd kehitys-
kulkua ilmentévit disco, scratch, sampling ja digi-
taalinen ddnenkadsittely, jotka ovat tehneet danilevy-
musiikista monin tavoin miksattua auditiivisten
efektien virtaa, jossa tallennemusiikki ja eldvi
musiikki sekd d4nien tuottaminen ja niiden reprodu-
soiminen kytkeytyvit toisiinsa, samalla kun dénile-
vy on integroitunut osaksi elokuvien (soundtrack),
televisio-ohjelmien, mainosten ja muiden audiovi-
suaalisten tuotteiden tuotantoa.?®

Jotta tdmén kehityskulun aiheuttaman varsin
merkittdvén muutoksen luonne hahmottuisi on syy-
t4 aivan lyhyesti tarkastella single-levyn ja rockmu-
siikin kytkentdd. Tiivistettynd yhteenvetona voi
todeta, etté single-levylld on seuraavia funktioita; se
on 1) musiikin tallennuskeino, 2) ilmaisuviline ja 3)
musiikin julkaisukanava. Niiden funktioidensa
kautta single-levy on kehittynyt erityiseksi kulttuu-
riseksi muodoksi, jossa toisiinsa yhdistyvit erilaiset
teknologiset, taloudelliset ja ilmaisulliset tekijét sekd
yhteisolliset suhteet.”’ Single-levyn konstituoivat
kulttuuriseksi muodoksi mm. sen tekninen ja esteet-
tinen kokoonpano, sen vilittimét musiikin lajit,

Gladys Knight: Licence to Kill

tyylit ja ilmaisumuodot, niihin liitty-
vit levyjen osto- ja kuuntelukdytin-
not, yhteydet radioinstituutioon, lista-
jérjestelmdt, pop-julkaisut, ihailijoi-
den organisointi yms. tekijét. LP-levy
on kulttuurisena muotona toisenlai-
nen ilmidkenttd, silld sen varaan ra-
kentuvat musiikilliset ilmaisutavat ja
yhteisolliset suhteet muodostuvat eri
tavoin kuin single-levyn kohdalla.

Single-levy on rockmusiikin alku-
perdinen medium ja myos se alkusolu,
josta itse rock kulttuurisena muotona
on kasvanut. Live-esiintymiset, kon-
sertit, radioinnit ja televisioinnit ovat
levylle tallennetun rockmusiikin jat-
keita, muunnelmia ja kehitelmi, joi-
den viitekohde on alkuperdinen &4ni-
tys. Mediumina single-levy ei ole
koskaan ollut rockmusiikille vain
mekaaninen tallennuskeino vaan mu-
siikillisen luomisty6n véline ja samal-
la orgaaninen yhteys yleis66n.?

Siten on perusteltua ajatella, ettd modernina taide-
muotona rock ilmentdi sitd kehityskulkua, jonka
Walter Benjamin kiteytti késitteeseensd tekninen
uusintaminen: “Yha useammin uusinnettu taideteos
on uusinnettavaksi tarkoitettukin.”?’ Itse asiassa rock-
musiikki kdantdd reproduktio-suhteen “ylosalaisin™:
eldvit esitystilanteet ovat tallennetun musiikin uu-
sintamista. Mitd monimutkaisemmaksi yhtyeiden
musiikilliset ilmaisukeinot ovat kidyneet, sitd moni-
mutkaisemmaksi on kdynyt niiden reprodusoimi-
nen konserttiesityksessd. Tédsséd katsannossa rockin
historia on teknologian ja sen asettamien haasteiden
historiaa.*

Vaikka single-levy rockmusiikin perinteiseni
ilmaisumuotona on seké hajonnut ettd integroitunut
audiovisuaaliseen tuotantoon, se on siilyttinyt ase-
mansa rockteollisuuden tavaramuodon perustana.?!
Simon Frithin mukaan singled on alusta alkaen
kéytetty levytuotannossa vilineend varsinaisiin ta-
loudellisiin voittoihin, jotka puolestaan tulevat LP-
levyjen myynnistd ja LP-levyn varaan rakentuvasta
tihtikulttuurista. Musiikkiteollisuuden talouden
kannalta - ja siksi my6s rockmusiikin estetiikan
kannalta - single-levy on edelleen tuotannollinen
perustekijd. Siind missd LP-levy vakiinnuttaa yh-
tyeenmusiikillisen ominaislaadun jaesiintyjien ima-
gon, single on jatkuvasti vilttdméton uutuuksien
julkaisu- ja markkinointiviline, jonka avulla levy-
yhtidt lanseeraavat uusia esityksid, yhtyeité ja tyyle-
jajapyrkivit siten luomaan tuotteilleen uutta kysyn-
tad.

Tdmén mekanismin ilmentymaé on dénilevy-radio
-kytkentd, jonka uusi, mutta ei entistd korvaava
muoto on musiikkivideo-televisio -kytkentd. Mutta




toimiiko musiikkivideo samalla tavoin kuin sen
pohjana oleva single-levy? Millainen se on kulttuu-
rituotteena? Miten se toimii kulttuurisena muotona?

Musiikkivideo mediatuotteena

Musiikkivideon kehitys 1970-luvun alun popmu-
siikin promootiovélineestd 1990-luvun alun multi-
mediatuotteeksi ilmentd4 sitd monitahoista muutos-
prosessia, jonka koko populaarikulttuurin kenttd on
lapikdynyt parin viime vuosikymmenen aikana.
Kysymys on prosessista, jonka tuloksena tekniseen
uusintamiseen ja tavaramuotoon perustuva kulttuu-
riteollisuus on entistd keskeisemmin kehittynyt me-
diateollisuudeksi, kommunikaatioteknologiaa ja
joukkotiedotuksen instituutioita hyddyntdviksi
kulttuurin tuotannoksi. Sen seurauksena my®os kult-
tuurituotteista on tullut yhé perustavammalla tavalla
mediatuotteita. Musiikkivideo voidaan ymmértai
timin kehityskulun (toistaiseksi) darimmdiseni
ilmentymini, kulttuurituotteena, joka on lapikotai-
sin, tuotannosta kulutukseen, mediatuote.>

Niinpd musiikkivideo on teorian kannalta kiin-
nostavalla tavalla problematisoinut kulttuurituot-
teen kiisitteen. Voidaan kysyé, milld tavoin musiik-
kivideo on kulttuurituote tai miké siind on kulttuuri-
tuotetta? Miten musiikkivideo artefaktina, merki-
tyskdytédntond ja tavaramuotona toimii? Jo muuta-
ma esimerkki riittid osoittamaan, ettd ndihin kysy-
myksiin kétkeytyy ongelmakentti, johon elokuva-
tutkimus voi tuoda valoa, mutta joka samalla vaatii
my6s muita ldhestymistapoja.

Paul McCartney julkaisi kesdkuussa 1989 LP-

Paul MCartey: This One

levyn nimeltd Flowers In The Dirt, joka tuli myyn-
tiin my®ds kasettina ja CD-levynd. Pian silld oleva
kappale This One ilmestyi markkinoille single-levy-
né. Samoihin aikoihin This One alkoi pyo6rid musiik-
kivideona taivaskanavilla. Eikd ainoastaan yhtend
videona vaan kahtena eri versiona, joissa molem-
missa on aivan eri tyylinen kuvasto; toisessa Beat-
les-perinteeseen liittyvd Intia-psykedelia, toisessa
elektroniseen surrealismiin ja levykansi-ikonogra-
fiaan viittaava pop-kuvitus. Myohemmin This One
ilmestyi useina erilaisina remix-versioina.

Voidaanko siis kulttuurituotteeksi téssd tapauk-
sessa ymmirtdd Paul McCartneyn idiosynkraattinen
musiikki, josta kuitenkin voi my6s tunnistaa Beat-
les-soundin? Vai onko This One -videon ensimmai-
nen versio, sen eksoottinen maailma kulttuurituote?
Vai toisen videon tdysin englantilainen (jopaitseiro-
ninen) tyyli? Vai ovatko levystd tehdyt kasetit ja
CD-levytkulttuurituotteita? Entd remix-versiot? Vai
voiko Paul McCartneyn videoimagoa, sen eri muun-
nelmia pitdd kulttuurituotteena?

Samantapaisia kysymyksid nousee esille myos
Janet Jacksonin kohdalla. Hinen projektinsa Rhytm
Nation 1814 on my6s monikanavainen tuote. Syys-
kuussa 1989 ilmestyi ensin single-levy Miss You
Much, joka nousi hetkessd listaykkoseksi. Sitten
seurasi LP-levy, kokonaisidean ympdrille rakentu-
va teema-albumi. Vuoden 1990 alussa myyntiin tuli
tunnin mittainen video, jonka alkupuoli koostuu
kuudesta LP-levyn kappaleesta ja toinen puoli vide-
on filmausta esittelevdstd dokumentista. Videon
fiktiivinen tarina, joka on myds albumin aiheena
kertoo New Yorkin kaduilla vaikeuksiin joutuvasta
mustasta pojasta, jolle merkitsee pelastusta Janet
Jacksonin johtama, tans-
sin ympdrille rakentuva
nuorisoyhteisd. Doku-
mentissa Janet Jackson
selvittelee projektin ide-
aajamuut mukanaolleet
kertovat sen toteuttami-
sesta. Videoon sisélty-
vastd kuudesta kappa-
leesta on julkaistu myds
single-versiot ja niistd
kustakin 3-6 maxi-ver-
siota erilaisina miksauk-
sina.

Miké Janet Jacksonin
projektissa Rhytm Nation
1814 on kulttuurituote?
Musiikki? Levyt eri ver-
sioineen? Video, sen
tarina, tanssit, idea? Ar-
tistin mediapersoona?

Vield moniulotteisem-
maksi kulttuurituotteen
késite kdy Madonnan
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kohdalla. Erkki Huhtamo ja Martti Lahti ovat kiin-
nittdneet huomiota siihen, etti Madonna on erién-
lainen tuotekompleksi, joka koostuu dinilevyisti,
videoista, muotivaatteista, koruista, julisteista jne.
Sen lisdksi Madonnan imago on tuote, jota markki-
noidaan konserttien, television, julkaisujen, eloku-
vien yms. kautta; lisiksi televisio myy hinen vide-
onsa avulla hankkimansa yleis6t muille mainostajil-
le. Madonnan megahitti Like A Prayer julkaistiin
ensin levynd, sitd seurasi video ja ndihin molempiin
liittyi oheistuotteiden virta. Samalla Madonnan Like
A Prayer -hahmo kytkettiin Pepsi Colaa markkinoi-
vaan mainosvideoon - josta alkanut kohu vain lisési
Madonnan suosiota ja hdneen liittyvin tuotekomp-
leksin myyntia.>

Mik4 Madonna-nimisessé tuotekompleksissa on
kulttuurituote, mikd puhtaasti mainontaa? Voiko
niitd edes erottaa, pitdisik6?

Néiden esimerkkien avulla olen pyrkinyt tuomaan
esille sen, miten ongelmallisiksi sellaiset perintei-
seen kulttuurituotteeseen liittyvit kisitteet kuin ai-
tous, alkuperdisyys ja ainutkertaisuus ovat kiiyneet.
Tamén my6td myos tekijdn, tekijyyden ja taiteelli-
sen ilmaisun kisitteet ovat joutuneet uuteen va-
loon.** Niiden seikkojen vuoksi onkin ehki perus-
teltua - jos kohta samalla varsin ongelmallista -
kdyttda kasitettd mediatuote kuvaamaan juuri sellai-
sia mediateknologiaa moniulotteisesti hyddyntivii
kulttuurituotteita kuin musiikkivideo.

Jotta saisimme otteen niistd ominaisuuksista, jot-
ka madrittavit musiikkivideota mediatuotteena on
syytd lyhyesti hahmotella kulttuuriteollisuuden
kehitystd mediateollisuudeksi. Tapahtumakulussa
voidaan erottaa kolme tendenssié: integroituminen,
privatisoituminen ja teknologisoituminen. Toisiinsa
liittyen ndma tendenssit vaikuttavat kulttuuriteolli-
suuden kaikilla tasoilla, tuotannossa, levityksessi ja
kulutuksessa.*

Integroitumisella tarkoitan sitd, ettid eri tuotteet
kytkeytyvit toisiinsa yhd moninaisemmin valmis-
tustapojensa ja kiyttGyhteyksiensi kautta muodos-
taen tuotekomplekseja, jotka toimivat seki erilais-
ten tuotannollis-taloudellisten intressien ettd vas-
taanottajien kulttuurisiin kédytdntoihin liittyvien
merkitysten ilmaisijoina. Privatisoituminen tulee ni-
kyviin siind, ettd tuotteiden vastaanotto médrittyy
entistd keskeisemmin henkilGkohtaisen ja yksityis-
en eldménpiirin kautta. Tdma4 ei kuitenkaan mieles-
tdni tarkoita “pakoa privaattiin” vaan péinvastoin
osallistumista julkisuuteen, mutta yksityisesti, me-
diavilitteisesti; tdtd kuvaa hyvin Raymond Willi-
amsin kisite “liikkkuva yksityistyminen”.*® Tekno-
logisoituminen merkitsee siti, ettd mediateknologia
ei ole ainoastaan tuotteiden vilityskeino vaan siiti
on tullut tuotteiden valmistuksen, monesti jopa nii-
den koko olemassaolon perusedellytys.

Témin perusteella voidaan ajatella, ettd uudenlai-
sena kulttuurituotteena - mediatuotteena - musiikki-
video muodostuu myds uudenlaisen kulttuurisen

muodon perustaksi, silld musiikkivideo kontekstu-
alisoi uudelleen rockmusiikin. Ensinndkin, musiik-
kivideo kytkee rockmusiikin entistd keskeisemmin
audiovisuaalisten esitysmuotojen yhteyteen. Timén
seurauksena rockin musiikillisiin merkityksiin kie-
toutuu kuvallisia teemoja ja tyyleji, jotka ovat perdi-
sin muista kulttuurituotteista, esimerkiksi eloku-
vien, televisio-ohjelmien ja mainosten tuottamista
mediakuvista. Toiseksi, musiikkivideo muuntaa
rockmusiikin olohuoneen privaattisfdériin liittyvik-
si audiovisuaalisten efektien virraksi, jonka vas-
taanotossa toimivat television katsomis- ja koke-
mistavat.

Kolmanneksi, musiikkivideo luo uudet mainos-
markkinat kytkemalld yhteen television, rockmusii-
kin ja kaupallisen nuorisokulttuurin. Tdmén seu-
rauksena rockista tulee entistd enemmén markki-
nointimedia eli muoteja, tyylejd, trendejé ja imagoja
kantavailmaisuviline. Sitenrock integroituu entisti
tiiviimmin kulutuksen ympirille rakentuneisiin
eldméntapoihin.

Teksti vai medium?

Siind missd single-levyn suhde rockmusiikkiin
merkitsee reproduktioprosessin kidéntdmisti “nu-
rinpéin” (eldva esitys tallennetun musiikin uusinta-
misena), musiikkivideo merkitsee reproduktion re-
produktiota. Tama seikka on antanut aihetta puhua
musiikkivideosta postmodernismin ilmentymani.’’
Peter Wollenin mukaan uuden mediateknologian
myoté ollaan siirrytty Walter Benjaminin “teknisen
uusintamisen aikakaudesta” nykyiseen “elektroni-
sen uusintamisen aikakauteen”. Reproduktio, pas-
tissi ja lainaus eivét endd ole pelkistiin tekstuaali-
suuden ulkoisia lisékkeitd vaan niisti tulee tekstuaa-
lisuutta konstituoivia tekijoitd. Tdméan siirtymén yh-
tend perustekijdnd on uusi tietokone-, informaatio-
ja kommunikaatioteknologia. Niiden avulla kult-
tuurituotannosta on tullut loputonta reproduktiota:
dénien ja kuvien kierrétystd ja yhdistelyd. Musiikki-
video on tdmén teknologisen prosessin ilmentyma;
siind teknologia on “the real thing” ja reproduktio on
jalkituotantoa (post-production).®®

Koska musiikkivideo on néin keskeiselld tavalla
elektroniseen teknologiaan ja sen mahdollistamaan
moninkertaiseen reproduktioon perustuva media-
tuote, on perusteltua kysyi, soveltuuko tekstid pai-
nottava elokuvateoria sellaisenaan sen tutkimiseen.*

Tekstin késitteen kautta on elokuvatuktimuksessa
avautunut hy6dyllisid ndkoékulmia ja kysymyksena-
setteluja, jotka ovat koskeneet diskursseja, merki-
tyksenantoa, osoitustapoja, katsojan asemointia -
ylipdatéin seikkoja, joiden avulla on voitu jasentid
teoksen ja vastaanottajan suhteita. Tekstin kisittee-
seen on ldheisesti liittynyt myos narratiivisuuden
késite, jopa niin, ettd kertovuudesta on tullut erddn-
lainen analyysin sisdédn rakennettu alkuedellytys,
itsestddnselvyys. Mutta toimiiko musiikkivideo kuten




elokuva? Onko se elokuvallisessa mielessd kertova
muoto ja perustuuko sen katsojasuhde samanlaisiin

Mielestidni musiikkivideon esitystavat ja visuaali-
set ilmaisukeinot eivit perustu kertovaan kuvaan
vaan kuvaan, jota voisi kutsua autogeneettiseksi
kuvaksi. Tarkoitan kuvallista esitystd, jossa repre-
sentaatio ei niink#én tapahdu viitesuhteessa kuvan
ulkopuoliseen kohteeseen kuin itse kuvan kuvamai-
suuteen. Sama koskee kuvan ja dénen suhteita seka
monesti myos itse musiikkia.** Taméd merkitsee
olennaista muutosta niissa tekijoissd, jotka konsti-
tuoivat kuvan ja danen luoman kokonaisilmaisun re-
presentaatioksi. Lyhyesti: referentiaalisten suhtei-
den tilalle tulee reifikaatio, esityksen esineistymi-
nen.*! Musiikkivideo ei kommunikoi referentiaali-
suudella ja kertovuudella vaan itseenséviittaavuu-
della ja esineellistyneelld ilmaisulla.

Olisiko siis paikallaan tdydentdd tekstuaalista
lahestymistapaa mediaalisella ldhestymistavalla?
Silloin tekstin rinnalle sopisi avainkésitteeksi me-
diumin, vilineen késite. Mediaalinen ilmaisu toimii
keskeiselld tavalla reproduktioprosessien kautta.
Siksi mediumin ja reproduktion késitteiden kautta
olisi ehkd mahdollista tutkia musiikkivideota
erityisend audiovisuaalisena ilmaisuna, ddnen ja
kuvan kompleksisten yhteyksien varaan rakentuva-
nauudenlaisena esitystapana, joka poikkeaa seké te-
levision ettd elokuvan esitystavoista.

Fredric Jameson on esittdnyt mielesténi varsin
antoisan tavan ymmartidd mediumin, vélineen kési-
te. Hinen mukaansa mediumiin siséltyy kolme ulot-
tuvuutta, joista ensimmdinen on taiteellinen ilmai-
sutapa (mode) tai esteettisen tuotannon muoto; toi-

nen on tietty teknologia, joka on jarjestynyt jonkin
koneiston (apparatus) ympdrille; ja kolmas ulottu-
vuus on tietty sosiaalinen instituutio (institution),
jonka puitteissa ihmiset tuottavat ja vastaanottavat
ilmaisuja.*> Jameson korostaa, ettd perinteiset ja
modernin estetiikan ksitteet, jotka on kehitelty kir-
jallisen kulttuurin perustalta - my®6s silloin kun nii-
den kohteena ovat kuvalliset ilmaisut - eivit edelly-
td huomion kiinnittdmistéd yhtd aikaa materiaaliseen,
sosiaaliseen ja esteettiseen puoleen tutkittavissa
ilmiGisséd. Sen sijaan mediumin késite sulkee sisél-
leen kaikki ndmaé alueet.

Jamesonin mukaan mediumia painottava nako-
kulma johtaa kehittelemédn erityistd mediaalista
késitteistod (mediatic conceptuality) perinteisen teks-
tilahtoisen késitteiston tilalle. Paradoksaalista tdssa
on hinen mielestdin se, ettd mediaalinen késitteisté
onnousemassa esille tilanteessa, jossa kielen itsensé
jaerilaisten lingvistist nlédhestymistapojen filosofi-
nen etusija on saavi ctanut hallitsevan ajatustavan
aseman.

Thus, the written text loses its privileged and exemplary
status at the very moment when the available concept ali-
ties for analysing the enormous variety of objects of study
with which ‘reality’ presents us (now all in their various
ways designated as so many ‘texts’) have become almost
exclusively linguistic in orientation. To analyse the media
in linguistic or semiotic terms therefore may well appear
to involve an imperialising enlargement of the domain of
language to include non-verbal - visual or musical, bodily,
spatial - phenomena; but it may equally well spell a critical
and disruptive challenge to the very conceptual instru-
ments which have been mobilised to complete this opera-
tion of assimilation.*
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Mielestdni Jameson viittaa siihen, ettd 1970-lu-
vun kuuluisa “linguistic shift” joutuu tekeméén nyt
tilaa jollekin sellaiselle, jota voisi kutsua vaikka
nimelld “mediatic shift”.

Mitéd tdméd merkitsee? Mitd seurauksia siitd on?
Jameson mukaan 20. vuosisadan hallitseva taide-
muoto ei ole kirjallisuus, ei maalaustaide, ei teatteri
eikd sinfonia vaan elokuva; elokuva on “ensimmii-
nen leimallisesti mediaalinen taidemuoto”.** Mutta
elokuvan - ja sen my6td myds lingvistisesti orientoi-
tuneen elokuvatutkimuksen - ongelma on siini, etta
taidemuotona elokuva “on pysynyt olennaisesti mo-
dernistisena formulaationa” jddden “lukituksi sel-
laisten kulttuuristen arvojen ja késitteiden maail-
maan, jotka tdydessd postmodernismissa ovat todis-
tettavasti vanhentuneet ja muuttuneet ‘historialli-
siksi’”. Jamesonin mukaan elokuva on kyll4 “sysén-
nyt meidét ulos kirjapainokulttuurista ja/tai logo-
sentrismistd”, mutta vasta videossa ndyttaytyy post-
moderni kulttuuri omimmillaan. Video on kehitty-
nyt postmodernismin “kulttuuriseksi dominantik-
s1”; siitd on tullut “Zeitgeistin oireellinen indeksi”.*

Miki on videon erityisyys? Jamesonin mukaan
video ilmentdd kulttuurin ja taiteellisen ilmaisun
siirtymistd entistd enemmén mediumin ja medio-
iden varaan, niin ettd itse apparaatista, sen teknolo-
gisista toimintamuodoista ja niiden ympdrille ra-
kentuvista kulttuurisista kdytdnndisté tulee esitysta-
poja ja siséltoja madrittava tekijd. Reproduktiopro-
sessit nousevat avainasemaan; niinpd Jameson sa-
noo:

[—] one would want to defend the proposition that the
deepest ‘subject’ of all video art, and even of all postmo-
dernism, is very precisely reproductive technology it-
self.#

Reproduktioteknologia ja video ilmentévit siirty-
mad mediakulttuuriin, jossa ilmaisujen kokonais-
virta (total-flow) alkaa korvata yksittdisid taideteok-
sia (individual work). Esteettinen tuotanto mediali-
soituu entistd enemmaén; taiteen eri olomuodoista
erilaisissa mediumeissa alkaa kehitty4 taiteen subs-
tanssi. Samalla perinteinen tulkitseva vastaanotto
alkaa korvautua jollakin uudenlaisella tavalla olla
Jjatkuvassa yhteydessd yhd uudelleen uusinnettuihin
kuviin ja &éniin, mediatuotteisiin.

Musiikkivideon voi ymmartda reproduktiotekno-
logian esteettiseksi ilmentymaksi. Voisiko sen tut-
kimiseksi kehittda lingvistisen, tekstildhtoisen tar-
kastelutavan rinnalle uuden, mediaaliseen kisitteis-
toon perustuvan ldhestymistavan?

Kiitin Veijo Hietalaa, Hanna Kangasniemed ja
Martti Lahtea rakentavista kommenteista. Tekstiin
sisdltyvistd ongelmallisista kohdista otan itse tdy-
den vastuun.
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