
Hannu Eerikiiinen

Musiikkivideo akatemiassa:
elokuvatutkimuksen aluevaltaus vai

ilmaisumuoto vailla teoriaa?

Musiikkivideo on haaste elokuvatutkimukselle
ainakin kahdesta syystd. Ensinnikin siksi, ettd
musiikkivideo samalla kertaa on - tai ainakin niiyttiiii
olevan - ettii 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 "enemmdn" kuin elokuva. Toiseksi,
musiikkivideo tuo esille itse elokuvassa meneilliidn
olevia muutoksia, joita ilmentdvdt mm. sellaiset
seikat kuin elokuvan ilmaisukeinojen "videoitumi-
nen", elokuvan ja musiikkivideon markkinointiky-
kenniit sekd yleensd elokuvan sulautuminen osaksi
monihaaraista audiovisuaalista kulttuuriteollisuut-
ta.l

Erityisen monitahoisen tutkimusongelman mu-
siikkivideo muodostaa siksi, ettd sen liihtokohdat
ovat musiikkiteollisuudessa, sen esityskontekstiksi
on kehittynyt televisio ja sen monet ilmaisukeinot
ovat perdisin elokuvasta.2

Kuuluuko musiikkivideo siis elokuvatutkimuk-
sen piiriin ja jos kuuluu, soveltuvatko siihen ne
liihestymistavat, joita elokuvateoria on kehitttiny
l970Juvun "suuren lingvistisen siirtymiin" ja sii-
hen liittyviin psykosemioottisen suuntauksen seu-
rauksena? Vai onko musiikkivideo erityislaadultaan
muista ilmaisumuodoista itsendistynyt alue, joka
vaatii oman teoriansa samaan tapaan kuin televisio
- jonka ongelmana tosin on monen mielestii juuri sen
teoriattomuus? Niimii kysymykset johtavat tutki-
muksen kannalta perustavaa laatua olevaan ongel-
maan: voiko ilmaisumuotoa, joka keskeisellii taval-
la rakentuu musiikin ja ii2inilevyn toimintamekanis-

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

Rocktutkij an kritiikki
Simon Frith on vastannut edellii esitettyihin kysy-

myksiin varsin drtyisdiin 66nensdryyn huomautta-
malla, ettd on harhaanjohtavaa ldhestyi musiikkivi-
deota elokuvatutkimuksen ndktikulmasta, yhtd v id-
rin kuin eristdd se erikoisteoriaa vaativaksi ilmi-
okentiiksi. Hdn toteaa tylysti, ettii MTV:n kaltaiset
pop-kanavat saattavat edistiiii musiikkiteollisuutta,
mutta akateemisia tutkijoita lukuunottamatta ku-
kaan ei yritii uskotella, etld niiden ohj elmatarjonnas-
sa olisi esteettisesti enemmdn kuin "keskinkertai-
suuksien virtaa". Frithin mukaan musiikkivideota
on teoretisoitu popmusiikkia voimaperiisemmin ja
se on tuottanut "enemmdn oppinutta holynptilyii
kuin mikiiiin muu punkin jdlkeen"; paljon tiistii hti-
lynpolystii on periisin postmodemismista.3

Frithin mielesti kirjallisuus- ja elokuvateoriasta
liikkeelle liihtevii postmodemistisesti suuntautunut
musiikkivideotutkimus helposti unohtaa, ettii vide-
oiden perustana ovat sekd musiikki- ettii televisiote-
ollisuuden taloudelliset, teknologiset j a rakenteelli-
set toimintamekanismit. Toisaalta on syytd huo-
mauttaa, ettii Frith itse saattaa viilist?i unohtaa, ettd
ndm6 toimintamekanismit eivdt ole vain musiikki-
videoiden tuotannon ulkoisia toimintaedellytyksiii
vaan myos videoiden ilmaisukeinojen, vastaanoton
ja katsojasuhteen sisdisid vaikutustekijoitii. Juuri
niiihin seikkoihin Frithin arvostelema elokuvateoria
on suunnannut huomiota.a
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Erityisesti Frithin hy<ikkiiyksen kohteena ovat John
Fisken ja E. Ann Kaplanin kaltaiset tutkijat, joille
musiikkivideo on "television ainoa alkuperdinen
taidemuoto" ja "television passiivisen kulutuksen
ensimmdinen todellinen haaste".s Niiiden tutkijoi-
den mukaan musiikkivideon subversiivinen voima
perustuu postmodernismille ominaiseen tapaan
"vapaasti leijuviin ilmaisuihin". Eniten Frithiei ovat
iirsyttdneet John Fisken ndkemykset, kuten ettd
"MTV on orgasmi - kun ilmaisut riijiihtiiviit ruqmiin-
nautinnossa ylenpalttisesta ffysisyydestd".6'

Ongelmana on Frithin mielestd se, ettd nailla tut-
kijoilla ei ole juuri lainkaan kiisitystii siite, mista
musiikkivideot ovat periiisinja siksi he kiisitteleviit
niit6 "puhtaasti visuaalisina teksteini" Screen-orto-
doksian mukaisesti. Niinpii he pitiiviit radikaalina
kaikkea sita, mikA rikkoo elokuvalle ominaisen
kerronnallisen eheyden, mutta musiikilla siniinsii ei
ole sij aa heidiin selitysmalleissaan: "kuvista keskus-
tellaan ilman viitesuhdetta iiiiniin".T Frith suostuu
ymmiirtimiiiin sen, ettd Screen-teoria on elokuvan
kohdalla korostanut visuaalista mielihyviiii katsoja-
suhteen perustana, mutta musiikkivideon tutkimuk-
seen siirreffyna tdma liihtokohta on hiinen mieles-
tiiiin viiiirii.

Tdhin on huomautettava ensinnAkin, ettl postmo-
demistisena ilmaisuna musiikkivideota tarkastele-
vat tutkij at eiviit viilttiimiittii 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/seksiii j a tyyliii; osittain tdmdn
jaottelun perusteena ovat rockmusiikin musiikilliset
ominaisuudet - vaikka Kaplanin rock-asiantunte-
muksesta toki voidaan keskustella.8

Toiseksi, Frith tuntuu viilistii suhtautuvan musiik-
kivideoiden kuvailmaisuun kuin musiikin piiiille
liimattuihin visuaalisiin tehosteisiin. Aivan oikein
hiin kyll2i korostaa, ett6 musiikkivideon yksi keskei-
nen tehtdvd on mainostaa laulua ja levyii, joihin
video perustuu. Mutta on varsin ahdaskatseista vdit-
tdd, ettd videoiden kuvat ovat ainoastaan musiikin
"pakkausta" (packaging) ja itse videoiden suhde
iiiinilevyihin vain musiikkiin liittyvien pop-mieli
kuvien hyridyntiimistii. Oudolta tuntuu myos vdite,
ettii musiikin kuulija ei odottaisi musiikkivideolta
erityistii "videokokemusta" vaan ainoastaan laula-
j an "tekij yyttd", "subj ektia" j a "persoonallisuutta",
jotka ovat olemassa videon ulkopuolella. On selviiii,
ettli rockmusiikissa erilaiset musiikilliset tyylit ja
makukulttuurit ovat musiikin vastaanottoa keskei-
sesti mSarittdviii tekijoitii, mutta silti voidaan olet-
taa, ettd myos videoiden visuaalisella ilmaisulla on
jotakin merkitystii kuulija-katselijalle.e

Vaikka Frithin poleeminen hy<ikkiiys elokuvateo-
riaan perustuvaa videotutkimusta vastaan funtuu
monesti perustuvan enemmdn ennakkoasenteeseen
kuin argumentaatioon, hiinen niikrikulmansa, joka

painottaa rockmusiikin ja rockkulttuurin jo ennen
videota rakentuneiden toimintamekanismien huo-
mioonottamista, on varmasti hy<idyllinen. Elokuva-
teorian esiin nostamat niikemykset musiikkivideoi-
den tuottamasta katsojaidentiteettien, halun, mieli-
hyviin ja merkityssuhteiden dynamiikasta ovat tdr-
keitii tutkimustuloksia, mutta lopulta niiitiikiiiin seik-
koja ei voi ymmiirldd oikein, ellei etsitd musiikkivi-
deon perustana olevia materiaalisia syitd.to

Televisio j a musiikkiteollisuus
On piiiviinselvdd, ettii musiikkivideo on sekii kuvaa

etta aanta. Ongelmallista sen sijaan on, millaisissa
suhteissa ne ovat toisiinsa. Tutkimuskohteeksi mu-
siikkivideo miiiirittyykin sen mukaan, miten sen
niihdiiiin ilmentiivdn iiiinen ja kuvan taloudellisia,
teknologisia j a ilmai sullisia kytkentrij ii. Kysymys
on siis siitd, miten musiikkivideo kontekstualisoi-
daan kultnrurisena kiiytiint<iniija miten se tematisoi-
daan tutkimuskohteena.rl Juuri tdssii on teoreettinen
perusongelma: onko musiikkivideo elokuvan eks-
tensio, sen laajentuma ja lisiike, onko se television
uusi ulottuluus vai onko se iiiinilevyn johdannainen
ja jatke?

Frithin mukaan ratkaiseva tekij ii musiikkivideon
kayft6onotolle oli television uudelleen organisoin-
ti.t2 Televisiotoiminnan siidntelyn purkaminen
(deregulaatio) sekii siihen liiqrva kaapeli- ja satel-
liittijarjestelmien kehittely tekiviit mahdolliseksi
kaksi uutta kanavatyyppiii: Ensinniikin erikois- eli
narrow-casting -tyyppiset kanavat, jotka on suun-
nattu tarkoin miiiiritellylle katsojakunnalle ja jotka
eiviit pyri olemaan perinteistii julkisen palvelun te-
levisiotoimintaa. Toiseksi monikansalliset eli g/o-
bal-casting -fyyppiset kanavat, jotka on suunnattu
kansallista yleisriii laajemmalle yleisolle ja jotka
eiviit pyri olemaan perinteistii alueellista ohjelma-
toimintaa.

Uudet satelliitti- ja kaapeliyhtiot sekiinnihin ky-
keylyviit mainostoimistot omine sidosryhmineen
oivalsivat pian, ettii oli mahdollista luoda uudet
markkinat nuorison y araan Markkinatutkimukset
osoittivat, ettd nuorisoa ei kiinnostanut perinteinen
televisio-ohjelmisto, mutta kylliikin videonauhurien
mahdollistama vaihtoehtoisen ohjelma-aineiston
katselu. Videonauhuri loi siis kysyntiiii uudentyyp-
piselle televisio-ohjelmistolle. Mainostajat niikiviit
tilaisuuden uusien mainostulojen keriiiimiseen; kaa-
peliyhtiot puolestaan niikiviit nuorisossa uudesta
ohjelmapalvelusta kiinnostuneen tilaajakunnan.

Tdmi mainostajien, kaapeliyhtioiden ja nuoriso-
kulttuurin "etujen yhteys" loi perustan uudentyyp-
piselle televisiomuodolle, musiikkitelevisiolle. Sen
kehitystii tarkastellessaan Frith korostaa kahta seik-
kaa. Ensinniikin silii, etti nuorisostakoostuvan uuden
televisioyleisrin tavoittaminen kiivi mahdolliseksi
tukeutumalla jo olemassa olevaan nuorisoviihteen



organisaatioon, j onka toimintamekanismi perustui
pop-tdhtien, levymusiikin, radion ja pop-lehtien
keskiniiisiin yhteyksiin. Toiseksi, musiikkitelevi-
sion ohjelmamuodon perustaksi otettiin amerikka-
laisten radioasemien kehittiimii formaattiradio, jolle
on ominaista ennalta mddritelty kohdeyleiso, ohjel-
ma-ajan organisointi levy'jen, juontojen ja mainos-
ten muodostamaksi taukoamattomaksi ohjelmavir-
raksi, levyj en soittotiheytt5 sddtelevd listakiiytiint<i
sekii discjockeyn kokoava rooli.r3 N5iden seikkojen
varaan uudet satelliitti- ja kaapelikanavat alkoivat
rakentaa ohj elmatoimintaansa j a mainosmarkkinoi-
taan.

Frithin mielestii musiikkitelevision ohj elmaraken-
teessa on keskeisintii se, etti videota kiiytetiiiin
samalla tavoin kuin musiikkiradiossa single-levyd.
Kysymys ei ole ainoastaan siitd, ettii video toimii
levyn mainoksena vaan ennen kaikkea siitd, ettd
video on samanlainen musiikillinen muoto kuin
single-levy. Muotona molemmat vaativat samanta-
paista ohimeneviiii keskittymistii; niiden mytitii on
mahdollista pysyii popmusiikin tyyli-ja muotivaih-
teluiden nopeassa virrassa. Tiillaisina sek2i single
ettd video muodostavat enemmdnkin taustan muille
toiminnoille kuin ovat kiinnostuksen kohde siniin-
sd.ra Siksi musiikkivideoiden katsojasuhde muo-
dostuu toisenlaiseksi kuin elokuvan katsojasuhde j a
vaatii siten myos tutkimuksen kannalta elokuvateo-
riasta eroavaa liihestymistapaa.

Frith korostaa sitd, ettd musiikkivideoiden koh-
dalla kysymys ei ole niinkiiiin "tekstin tuottamasta
mielihyviistii" vaan videokatselun kontekstin, tele-
vision mddrittdmdsti vastaanottotavasta. Sita tutkit-
taessa on otettavahuomioon kaksi seikkaa. Ensinnd-
kin, televisio on aina ollut merkittdvii tiiinileq'jen
myyntivtline ja siten myos keskeinen musiikin mer-
kityksellistiijii. Se on ollut rock-kuvaston olennai-
nen liihde (esimerkiksi Elviksestii tuli nuoriso-ikoni
hiinen esiinnyttyii?in televisiossa); niinpii televisio
on rockmusiikin alkuajoista liihtien ollut sen tehok-
kain niiyteikkuna j a rockmusiikkiin liittyvien mieli-
kuvien luoja. Toiseksi, televisio on rockmusiikkia
esittdessddn tasapainoillut sekii perheviihteen etti
nuorisoviihteen viilimaastossa. Sen tuottama huvi
on ollut tanssi- ja show-ohjelmaan osallistumisen
simulaatiota; televisio on representoinut nuoriso-
kulttuuria velitttimasti ldsndolevana yhteytend. t5

Myos niimii seikat vaikuttavat siihen, ettii tutkimus-
kohteena musiikkivideo vaatii toisenlaista temati-
sointia kuin elokuva.

Musiikkivideon funktiot
Mielestiini Frithin tarkastelutapa on oikeansuun-

tainen sen painottaessa television ja iiiinilevyn kyt-
kentiiS musiikkivideon perustana. Tiirkedd on mycis
se, ettd Frith korostaa kaapeli-ja satelliittikanavien
keskeistii osuutta musiikkivideon kehityksessd.
Mutta on huomattava ensiksikin, ettd ilmaisumuoto-

na musiikkivideo edeltriti musiikkitelevisiota; ja
toiseksi, musiikkivideon liihtokohdat eivdt ole tele-
visiossa vaan mus iikkiteollisuudes s a.

Mikd on musiikkivideon erityisyys, ser, differen-
tia specifica? Tiitii kysymystii voi l[hestyd tarkaste-
lemalla musiikkivideon kiiytttitapoja ja niiden
ympiirille rakentuneita kulttuurisia kiiytiinttij ii.

Musiikkivideo oli alunperin 1970-luvun alussa
angloamerikkalaisen musiikkiteollisuuden kehittii-
mii iiiinilevyj en promoo tio -j a markkinointiviiline,
j onka avulla levy-yhtitit esitteliviit myyntitilaisuuk-
sissaan uusia tuotteitaan alan ammattilaisille, erityi-
sesti populaarimusiikin portinvartij oille (radio- j a
televisioyhtitiille, lehdist<ille, konserttitoimistoille
jne.) jajakeluorganisaatioille (leryj en tukkukauppi-
alle ja viihittiiismyyjille, mainostajille jne.). Video
oli konserttiesitystd joustavampi, nopeampi ja usein
myos halvempi keino tehdiitunnetuksi uusia artiste-
ja ja levytyksiii. Sen viilityksellii yhtyeet saattoivat
myos kiertuettaan keskeyttdmdtta olla liisnii pro-
mootiotilaisuuksissa. Lisiiksi sen avulla levy-yhti-
triden oli mahdollista saada yhtyeille edullista julki-
suutta televisiossa. Kaikkea tdtl kuvaa musiikkivi-
deolle kaupallisissa yhteyksissii vakiintunut nimi
promo clip.t6

Myohemmin musiikkivideoista kehittyi entistii
enemmdn suurelle yleisolle suunnattu
levyuutuuksien mainosvciline, kun televisioyhti6t
alkoivat kiiyttiiii niitii pop-ohjelmiensa materiaalina.
Tdmd oli samallakertaa edullista sekd musiikkiteol-
lisuudelle ettii televisiolle: levy-yhtiot saivat ilmais-
ta mainosaikaa ja kanavat ilmaista ohjelmaa. Eng-
lannissa tdll6 kiiytiinntillii oli perinteitii jo 60-luvun
lopulta alkaen; mm. Top ofthe Pops -ohjelmakoosti
usein esityksensi editoimalla studio-osuuksienj ouk-
koon clip-m ateriaalia. Vastaavat amerikkalaiset
ohjelmat, mm. American Bandstand suhtautuivat
aluksi valmismateriaaliin varauksellisemmin; kun
kuitenkin kaapelitelevisio alkoi levitii nopeasti 70-
luvun puoliviilin jiilkeen ja sen seurauksena tv-
yhtioiden ohj elmatarve kasvoi huomattavasti, myds
musiikkivideoiden oli entistii helpompi piiiistii tv-
ruutuun.17

Musiikkivideon mainonnallinen merkitys voimis-
tui 1970-luvun loppupuolella, kun musiikkiteolli-
suus pyrki sen avulla lisiiiimddn laskuun kiiiintynyttii
levymyyntiii. C-kasetit (tyhjat ja valmiiksi nauhoi-
tetut), korvalappustereot, videonauhurit, kotitieto-
koneet j a elektroniikkapelit olivat muuttaneet kodin
viihdeviilineisiin suunnattuj a rahavirtoj a j a musii-
kin kuuntelukiiytiinttrjii. Musiikin kotinauhoittami-
nen oli lisiiiintynyt erittiiin voimakkaasti ja viihentii-
nyt vuosi vuodelta single- ja LP-levyjen kysyntiiii;
80-1uvun alussa kiiytttion tullut CD-levy pienensi
entisestddn vinyylin markkinaosuuksia. Lisiiksi ta-
loudellinen taantuma aiheutti sen, etti nuorison
ostovoima vdheni. Samalla rockmusiikin perintei-
nen yleisri oli vanhentunut ja sen kiinnostus uusiin
levyhankintoihin pienentynyt. I 8 Lopulta my<is viih-
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Eurythmics: The King And The
Queen Of America

teen kulutuksessa tapahtunut ylei-
nen painopisteen muutos, j ota John
Qualen kuvaa osuvasti ilmaisuilla
from the speaker to the screen ja
overthrow ofthehi-fiby the screen,
loi edellytyksid sille, ettii levy-
yhti6t alkoivat tuntuvasti enem-
mdn sijoittaa rahaa musiikkivide-
oihin.re

Amerikkalainen Warner-Amex-
yhtymiin yuonna l98l perustama
tdysin uuden tyyppinen televisio-
kanava, Music Television (MTV)
kiiynnisti kehityksen, joka 1980-
luvun kuluessa vakiinnutti musiik-
kivideon sen nykyiseen muotoon-
sa, uusien levyjen julkistamis-
vcilineel<si (vastaa aikaisempaa single-leryn ja ra-
dion kykentiiii). Juuri tamen funktionsa kautta mu-
siikkivideo kehitryi uudentyyppiseksi kulttuurituot-
teeksi, joka alkoi toimia yht?i aikaa levyjen esittely-
ja mainosvdlineend, yhtyeiden ja artistien imagon
ilmaisukeinona, television uutena ohj elmamuotona
sekd elokuvien ja muiden populaarikulttuurin tuot-
teiden markkinointimediana.

Pian MTV:n ympdriluorokautista video-ohjel-
maa v5littiviit sadat kaapeliverkot, joiden 1980-
luvun lopulla arvioitiin kerdiivin yhteensii yli 20
milj. katsojaa.2o Siten MTV:n ympiirille ovat muo-
dostuneetj iittiliiismiiiset mainosmarkkinat, j otka ovat
kytkeneet yhteen television, popmusiikin, nuoriso-
kulttuurin ja kulutuksen maailman.2r Saman mallin
mukaan aloitti vuonna 1987 toimintansa Euroopan
MTV, joka on kuitenkin itsendinen yhtiri. Amerik-
kalaisen MTV:n omistaa nykyisin Viacom Interna-
tional, eurooppalaisen puolestaan Robert Maxwell
ja British Telecom.22 Lukuisia samantapaisia satel-
liittikanavia on tai on ollut toiminnassa sekd Euroo-
passa ettd Yhdysvalloissa ja muualla maailmassa.

Musiikkivideo
hybridimuodostumana

Musiikkivideon erityisyys perustuu siihen, ettd se
on monifunktioinen ja siksi myris moniaineksinen
kulttuurituote. Niinpii musiikkivideoon kohdistu-
van tutkimuksen liiht<ikohdaksi voisi ottaa sen, ettd
musiikkivide o on hyb ri di muo do s tuma, kvlttuurinen
sekamuoto. Tietysti voidaan huomauttaa, ettd sa-
malla tavoin on mahdollista miiiiritellii myos televi-
siota, sillii sen konstituoivana ominaisuutena on
juuri radikaali moniaineksisuus verrattuna elokuvan
suhteelliseen yksiaineksisuuteen.

Hybridimuotona musiikkivideo on koostumuk-
seltaan muiden audiovisuaalisten tuotteiden riste-

ytymii, erddnlainen kerrannaistuote, joka lainaa,
jiiljittelee ja mukailee muita tuotteita.23 Kaleidos-
kooppimaisessa ilmaisussaan se heijastelee kulu-
tuksenja muodin virtauksia, popkulffuurin ja media-
julkisuuden ilmioitii, avantgardeperinteen ja nyky-
taiteen tyylejii. Muutama esimerkki viime luosien
videotuotannosta havainnollistaa asiaa.

Princen video Purple Rain rakentuu hdnen saman-
nimisen elokuvansa tunnuskappaleesta ja siihen liit-
tyvistii kuvista, kun taas hdnen videonsa Batman
esittiiii hiinen oman tulkintansa Batman-mytologias-
ta ja parodioi samalla Batman-elokuvaa. Euryth-
micsin video The King And The Queen Of America
kiiy liipi parodisena kuvakavalkaadina tavallisim-
mat amerikkalaisuuteen liittyviit kliseet; saman
yhtyeen Swee t D r e ams hy odyntdd surreali smiin liit-
tyviZi mielikuvia. Madonnan video Expr e s s Yo ur s e lf
mukailee sekd kerronnassaan etfj 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 hyodyntii2i
koomisten tv-mainosten kuvakieltd, toimii musii-
killisesti Beatles-mukaelmanaja sisiiltiiii visuaalisia
viittauksia Beatles-elokuviin.

Ilmaisullisen intertekstuaalisuuden lisiiksi musiik-
kivideossa yhdistyviit erilaisten mediatuotteiden
markkinointikaytAnnot. Esimerkiksi Berlin-yhtye
esittiiii videossaan Take My Breath Away eloklvan
Top Gun tunnussdvelmdn,jonkakuvitukseen on lei-
kattu mukaan tdmdn elokuvan katkelmia. Samoin
CarmelinvideoYou Can Have Himtoimii elokuvan
She Devil (Naispaholainen) trailerina esittdessdiin
sen tunnussdvelmdn ja siihen liittyvid kuvia. U 2:n
videossa When The Love Comes To Town niihdiiiin
dokumentaarisia katkelmia yhtyeen vierailusta blu-
esinja rockin alkuliihteilleja yhteisesiintymisesfd B.



B. Kingin kanssa; samaa aineistoa on kiiytetty yh-
tyeen elokuvassa Rattle And Hum. Gladys Ifuightin
videossa llce nce To Kill ndhdiiiin laulajan esittdvdn
samannimisen Bond-elokuvan tunnussdvelmdn;
videon omaan kuvastoon on upotettu kuvaviiliiyksiii
nimielokuvasta. Myos Duran Duranin video Bur-
ning The Ground hy odyntiiii Bond-kuvastoa samal-
la kun siihen on koottu katkelmia yhtyeen aikaisem-
mista videoista, konserttitaltioinneista, uutisfi lmeis-
td yms.

Hybridimuodostumana musiikkivideolle on omi-
naista synteettinen ilmaisu, joka tulee esille sekl
aineiston ettd sen kdsittelyn tasolla. Videot kiiytttiviit
uudelleen j o tunneffuj en kulttuurituotteiden element-
tejd lainaamalla, jiiljittelemiillii ja simuloimalla nii-
t6; ne perustuvat osaltaan siihen, mitd on postmoder-
nististen taidestrategioiden yhteydessii alettu kutsua
"appropriaatioksi". Elokuvat, televisio-ohjelmat,
mainokset, valokuvat, kuvalehdet, julisteet, levy-
kannet - kaikki mediapohjaiset kulttuurituotteet
voivat toimia musiikkivideoiden raaka-aineena.
Musiikkivideo toimii erddnlai sena kulttuurielement-
tien kieniitysj drj estelmdn[, joka fuottaa kiiytetyistii
aineksista uusiotuotteita. Ainesten uuskiiytto voi
olla ulkokohtaisen pinnallista tai se voi palvella
yhtyeen taiteellista ilmaisua ja toimia samalla ima-
goa rakentavana tekijiinii.

Taiteellisista tavoitteista nousevaa synteettistd
ilmaisua edustaa esimerkiksi Tears For Fears -yh-
tyeen musiikkivideo Seeds Of Lov e. Sen huolellises-
ti ty6stetty artistisuus ilmentiiii yhtyeen musiikillis-
visuaalista tyyliii tavalla, j oka korostaa Curt Smithin
ja Roland Orzabalin tekijyyttii. Videolla soi yhtyeen
oma musiikki, jonka sanat, sdvellys ja sovitus ovat

yhtyeen yksilollistii kiisialaa. AAni-ilmaisu perustuu
monimutkaisen diinitysteknologian hallintaan ja
yhtyeen jdsenten huippuunsa vietyyn studiotyos-
kentelyyn. Heidiin esittdmiinst kappale on romant-
tinen rock-balladi, joka musiikillisin ja sanallisin
keinoin kertoo rakkaudesta suurena kosmisena voi
mana. Tiitd visiota ilmaisemaan on mycis kehitelty
videon kuvakieli, jossa omaperiiselld tavalla yhdis-
tyviit kokeellisen elokuvan, surrealistisen maalaus-
taiteen ja lelykansien rock-kuvaston ilmaisuperin-
teet. Koko esitys on tdysin synteettistd, mutta juuri
sellaisena se pyrkii ilmentiimiiiin yhtyeen erityisyyt-
tii, tekij oitii rock-subj ekteina.2a

Esimerkkinh pinnallisesta tyylistii voi pitiiii vuo-
den 1989 erdstd menestyskappaletta, Jive Bunny &
The Mastermixers -nimisen sampling-koosteen
nimivideota Swing The Mood,joka ei ole minkiiiin
olemassa olevan ja eliivdn yhtyeen esitys vaan kah-
den digitaalitekniikan hallitsevan discjockeyn ai-
kaansaannos. Samalla tavoin kuin videon pohjana
oleva levy on koostettu ddnisyntetisaattoreilla,
musiikkivideo on pantu kokoon kuvankiisittelylait-
teilla. Sekii levyn ettii videon musiikillinen aineisto
muodostuu mukaelmista; ne on koottu sekoituksek-
si, jossa on yhdistelty varhaisrockia (tyyppiii Rock
Around The Clock) ja myohiiisswingiii (tyyppiii
American Patrol). Kuvailmaisu koostuu toisaalta
50-1ur.un uutisfilmikatkelmista, jotka juhlivat tek-
niikan ihmeit6, kulutuskulttuuria ja rocktiihtiA @ill
Haley, Elvis Presley), toisaalta niiiden kuvien piiiille
monteeratusta Viiiski Vemmelsiiri -tyyppisestii
piirroshahmosta, joka eri tavoin sekaantuu uutisvd-
ldysten tapahtumiin.

Koko Swing The Mood -video on laskelmoidusti
kokoonpantu efektikokoelma,
jonka voi ymm[rtiiii postmoderni-
na pilana tai osoituksena kaupalli-
sesta kyynisyydestii. Se on tuote,
jolla ei ole viitesuhdetta mediato-
dellisuuden ulkopuolelle, vaanjoka
viittaaj o kierrossa olleisiin iiiini- j a
kuvatallenteisiin. Koska se on tek-
nisesti tytistetty anonyymi tuote,
se ei ilmaise minkiiiin yhtyeen iiii-
nellistii ominaislaatua ("soundia"),
ei mitiiiin autenttista tyyliii eikii
minkiiiin yksiltillisen tekij iisubj ek-
tin taiteellista ndkemyst6.

Musiikkivideo ja
iiInilevyn

o'hajoaminen"

Vaikka musiikkivideo on kes-
keisellii tavalla visuaalista ilmai-
sua ja sen esityskanavaksi on va-
kiintunut televisio, kulttuurituot-Eurythmics: The King And The Queen Of America
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teena sen liihtokohdat ovat iiiinilevytuotannossa.2s
Musiikkivideo on single-levyn j ohdannainen ja sel-
laisena se ilmentdd sekd singlen ettii yleensii iiiinile-
vyn muuttunutta luonnetta. Taustalla olevaa kehi-
tystii voisi kutsua iiiinilevyn "hajoamiseksi", johon
toisaalta liitfyy aenilevlm integroituminen muihin
kulttuurituotteisiin.

Jo 1970-luvulla alkoi prosessi, jonka myotii perin-
teinen single-lely alkoi muuttua tietyn yhtyeen uuden
esityksen tallenteesta ja myyntiviilineestd monika-
navaiseksi musiikkituotteeksi, joka laajensi iiiinile-
lyn ulottuvuuksia ilmaisumuotona. Tiitii kehitys-
kulkua ilmentiiviit disco, scratch, sampling ja digi-
taalinen ddnenkAsittely, jotka ovat tehneet iiiinilevy-
musiikista monin tavoin miksattua auditiivisten
efektien virtaa, jossa tallennemusiikki ja eliivii
musiikki sekii ddnien tuottaminen ja niiden reprodu-
soiminen kytkeyfiiit toisiinsa, samalla kun iiiinile-
vy on integroitunut osaksi elokuvien (soundtrack),
televisio-ohjelmien, mainosten ja muiden audiovi-
suaalisten tuotteiden tuotantoa.26

Jotta timdn kehityskulun aiheuttaman varsin
merkittdviin muutoksen luonne hahmottuisi on syy-
td aivan lyhyesti tarkastella single-levyn ja rockmu-
siikin kytkentiiii. Tiivistettynd yhteenvetona voi
todeta, ettd single-levyllii on seuraavia funktioita; se
on l) musiikin tallennuskeino, 2) ilmaisuviiline ja 3)
musiikin julkaisukanava. Ndiden funktioidensa
kautta single-levy on kehittynyt erityiseksi kulttuu-
riseksi muodo,ksi, jossa toisiinsa yhdistyviit erilaiset
teknologiset, taloudellisetja ilmaisulliset tekij iit sekii
yhteisdlliset suhteet.2T Single-levyn konstituoivat
kulttuuriseksi muodoksi mm. sen tekninenja esteet-
tinen kokoonpano, sen vAliftAmat musiikin lajit,

Gladys Knight: Licence to Kill
tyylit ja ilmaisumuodot, niihin liitty-
viit leryjen osto- ja kuuntelukiiytiin-
n<it, yhteydet radioinstituutioon, lista-
j iirjestelmiit, pop-julkaisut, ihailijoi-
den organisointi yms. tekijiit. LP-lery
on kulttuurisena muotona toisenlai-
nen ilmiokenttii, sillii sen varaan ra-
kentuvat musiikilliset ilmaisutavat ja
yhteis6lliset suhteet muodostuvat eri
tavoin kuin single-levyn kohdalla.

Single-levy on rockmusiikin alku-
periiinen mediumja 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 kehitelmiii, joi-
den viitekohde on alkuperdinen diini-
tys. Mediumina single-levy ei ole
koskaan ollut rockmusiikille vain
mekaaninen tallennuskeino vaan mu-
siikillisen luomistyon viiline ja samal-
la orgaaninen yhteys yleisrion.28

Siten on perusteltua ajatella, ettd modemina taide-
muotona rock ilmentdii sitii kehityskulkua, jonka
Walter Benjamin kiteytti kiisitteeseensd tekninen
uusintaminen: "Yhi useammin uusinnetfu taideteos
on uusinnettavaksi tarkoitethrkin."2e Itse asiassa rock-
musiikki kiiiintiiii reproduktio-suhteen "yl6salaisin":
eliivit esitystilanteet ovat tallennetun musiikin uu-
sintamista. Mitd monimutkaisemmaksi yhtyeiden
musiikilliset ilmaisukeinot ovat kdyneet, siti moni-
mutkaisemmaksi on kiiynyt niiden reprodusoimi-
nen konserttiesityksessd. Tdssd katsannossa rockin
historia on teknologianja sen asettamien haasteiden
historiaa.3o

Vaikka single-levy rockmusiikin perinteisend
ilmaisumuotona on sekii hajonnut ettii integroitunut
audiovisuaaliseen tuotantoon, se on siiilyttiinyt ase-
mansa rockteollisuuden tavaramuodon perustana.3 I

Simon Frithin mukaan singleii on alusta alkaen
kiiytetty levytuotannossa vdlineenii varsinaisiin ta-
loudellisiin voittoihin, jotka puolestaan tulevat LP-
levy'jen myynnistii ja LP-levyn varaan rakentuvasta
tahtikulttuurista. Musiikkiteollisuuden talouden
kannalta - ja siksi mytis rockmusiikin estetiikan
kannalta - single-levy on edelleen tuotannollinen
perustekijii. Siinii missii LP-levy vakiinnuttaa yh-
tyeen musiikillisen ominaislaadunj a esiintyjien ima-
gon, single on jatkuvasti viilttiimiiton uutuuksien
julkaisu- ja markkinointivdline, jonka avulla levy-
yhtirit lanseeraavat uusia esityksiii, yhtyeitii ja tyyle-
jii ja pyrkiviit siten luomaan tuotteilleen uutta kysyn-
taa.

Tdmdn mekanismin ilmentymi on fidnilevy-radio
-lqrtkentii, jonka uusi, mutta ei entistd korvaava
muoto on musiikkivideo-televisio -kytkentii. Mutta
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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-luwn alun popmu-
siikin promootiovdlineestii I 990-luvun alun multi-
mediatuotteeksi ilmentiiii sitii monitahoista muutos-
prosessia, jonka koko populaarikulthrurin kenttd on
lnpikiiynyt parin viime vuosikymmenen aikana.
Kysymys on prosessista, jonka tuloksena tekniseen
uusintamiseen j a tavaramuotoon perustuva kulttuu-
riteollisuus on entisld keskeisemmin kehittynyt me-
diateollisuudeksi, kommunikaatioteknologiaa ja
joukkotiedotuksen instituutioita hytidyntiiviiksi
kulttuurin tuotannoksi. Sen seurauksena mytis kult-
tuurituotteista on tullut yhii perustavammalla tavalla
mediatuotteita. Musiikkivideo voidaan ymmiirtiiii
tiimiin kehityskulun (toistaiseksi) iiiirimmiiisenii
ilmentymiinii, kulffuurituotteena, joka on liipikotai-
sin, tuotannosta kulutukseen, mediatuote.32

Niinpii musiikkivideo on teorian kannalta kiin-
nostavalla tavalla problematisoinut kulttuurituot-
teen kdsitteen. Voidaan kysyd, mill6 tavoin musiik-
kivideo on kultnrurituote tai mikii siinii on kulttuuri-
tuotetta? Miten musiikkivideo artefaktina, merki-
tyskiiytiinttrnd ja tavaramuotona toimii? Jo muuta-
ma esimerkki riiftea osoittamaan, ettii niiihin kysy-
myksiin kiitkeytyy ongelmakenttd, johon elokuva-
tutkimus voi tuoda valoa, mutta joka samalla vaatii
myds muita liihestymistapoja.

Paul McCartney julkaisi kesbkuussa 1989 LP-

levyn nimeltii Flowers In The Dirt, joka tuli myyn-
tiin mytis kasettina ja CD-levynii. Pian silld oleva
kappale This One ilmestyi markkinoille single-levy-
nii. Samoihin aikoihin Ift rs One alkoi py oriii musiik-
kivideona taivaskanavilla. Eikii ainoastaan yhtenii
videona vaan kahtena eri versiona, joissa molem-
missa on aivan eri tyylinen kuvasto; toisessa Beat-
les-perinteeseen tiittyvii Intia-psykedelia, toisessa
elektroniseen surrealismiin ja levykansi-ikonogra-
fiaan viittaava pop-kuvitus. Mycihemmin This One
ilmestyi useina erilaisina remix-versioina.

Voidaanko siis kulttuurituotteeksi tiissii tapauk-
sessa ymmiirtiiii Paul McCartneyn idiosynkraattinen
musiikki, josta kuitenkin voi my<is tunnistaa Beat-
les-soundin? Vai onko This One -videon ensimmdi-
nen versio, sen eksoottinen maailma kulttuurituote?
Vai toisenvideontiysin englantilainen (opa itseiro-
ninen) tyyli? Vai ovatko levystii tehdyt kasetit ja
CD-levyt kulttuurituotteita? Entii remix-versiot? Vai
voiko Paul McCartneyn videoimagoa, sen eri muun-
nelmia pitiiii kulttuurituotteena?

Samantapaisia kysymyksid nousee esille myos
Janet Jacksonin kohdalla. Hiinen projektinsa Rhytm
Nation 1814 on myos monikanavainen fuote. Syys-
kuussa 1989 ilmestyi ensin single-levy Miss You
Much, joka nousi hetkessd listaykkoseksi. Sitten
seurasi LP-levy, kokonaisidean ympiirille rakentu-
va teema-albumi. Vuoden 1990 alussa myyntiintuli
tunnin mittainen video, jonka alkupuoli koostuu
kuudesta LP-levyn kappaleestaja toinen puoli vide-
on filmausta esittelevdstd dokumentista. Videon
fiktiivinen tarina, joka on nrytis albumin aiheena
kertoo New Yorkin kaduilla vaikeuksiin joutuvasta
mustasta pojasta, jolle

nuorisoyhteiso. Doku-
mentissa Janet Jackson
selvittelee projektin ide-
aajamuutmukanaolleet
kertovat sen toteuttami-
sesta. Videoon sisiilty-
vdstd kuudesta kappa-
leesta on julkaistu mytis
single-versiot ja niistii
kustakin 3-6 maxi-ver-
siota erilaisina miksauk-
sina.

Mikii Janet Jacksonin
proj ektissaRfty tm N ati on
I 8 I 4 on kulttuurituote?
Musiikki? Levyt eri ver-
sioineen? Video, sen
tarina, tanssit, idea? Ar-
tistin mediapersoona?

Vieliimoniulotteisem-
maksi kulttuurituotteen
kiisite kiiy Madonnan

Paul McCartney: This One
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kohdalla. Erkki Huhtamo ja Martti Lahti ovat kiin-
niftaneet huomiota siihen, ettd Madonna on erddn-
lainen tuotekompleksi, joka koostuu iiiiniler,yistii,
videoista, muotivaatteista, koruista, julisteista jne.
Sen lisiiksi Madonnan imago on tuote, jota markki-
noidaan konserttien, television, julkaisujen, eloku-
vien yms. kautta; lisiiksi televisio myy hdnen vide-
onsa avulla hankkimansa yleisot muille mainostajil-
le. Madonnan megahitti Like A Prayerjulkaistiin
ensin levlmd, sitd seurasi video ja niiihin molempiin
liittyi oheistuotteiden virta. Samalla Mad onnan Like
A Prayer -hahmo kytkettiin Pepsi Colaa markkinoi-
vaan mainosvideoon -josta alkanut kohu vain lisdsi
Madonnan suosiota ja hdneen liittyviin tuotekomp-
leksin myyntid.33

Mikii Madonna-nimisessi tuotekompleksissa on
kulthrurituote, miki puhtaasti mainontaa? Voiko
niitd edes erottaa, pitiiisik<i?

Ndiden esimerkkien avulla olen pyrkinyt tuomaan
esille sen, miten ongelmallisiksi sellaiset perintei-
seen kulthrurituotteeseen liiffyvAt kiisitteet kuin ai-
tous, alkuperiiisyys ja ainutkertaisuus ovat kdyneet.
Tiimiin myotii myos tekijiin, tekijyyden ja taiteelli-
sen ilmaisun kiisitteet ovat joutuneet uuteen va-
loon.3a Niiiden seikkojen vuoksi onkin ehkd perus-
teltua - jos kohta samalla varsin ongelmallista -
kAftae kasitettd mediatuote kuvaamaan juuri sellai-
sia mediateknologiaa moniulotteisesti hytidyntiiviii
kultnrurituotteita kuin musiikkivideo.

Jotta saisimme otteen niistd ominaisuuksista, jot-
ka miitirittiiviit musiikkivideota mediatuotteena on
syytii lyhyesti hahmotella kulttuuriteollisuuden
kehitystii mediateollisuudeksi. Tapahtumakulussa
voidaan erottaa kolme tendenssiii: integroituminen,
priv ati s o ituminen 1a t e lcn o I o gi s o i tumi n e n. Toi si insa
liitfyen ndmd tendenssit vaikuttavat kulttuuriteolli-
suuden kaikilla tasoilla, tuotannossa, levityksessii ja
kulutuksessa.35

Integroitumisella tarkoitan sitii, ettd eri tuotteet
kytkeytyviit toisiinsa yhb moninaisemmin valmis-
tustapojensa ja kiiyttoyhteyksiensd kautta muodos-
taen tuotekomplekseja, jotka toimivat sekii erilais-
ten tuotannollis-taloudellisten intressien ettd vas-
taanottajien kulttuurisiin kiiyt[ntriihin liittyvien
merkitysten ilmaisijoina. Privatisoituminen tulee nii-
kyviin siinii, ettd tuotteiden vastaanotto miiiirittyy
entistd keskeisemmin henkilokohtaisen ja yksityis-
en eliimiinpiirin kautta. T?imd ei kuitenkaan mieles-
tdni tarkoita "pakoa privaattiin" vaan pdinvastoin
osallistumista julkisuuteen, mutta yksityisesti, me-
diav[litteisesti; tiitii kuvaa hyvin Raymond Willi-
amsin kiisite "liikkuva yksityistyminen".36 Tekno-
logisoituminen merkitsee sitii, ettii mediateknologia
ei ole ainoastaan tuotteiden v?ilityskeino vaan siitd
on tullut tuotteiden valmistuksen, monesti jopa nii-
den koko olemassaolon perusedellytys.

Tdmdn perusteella voidaan ajatella, ettd uudenlai-
sena kulttuurituotteena - mediatuotteena - musiikki-
video muodostuu myris uudenlaisen kulttuurisen

muodon perustaksi, sillii musiikkivideo kontekstu-
alisoi uudelleen rockmusiikin. Ensinniikin, musiik-
kivideo kytkee rockmusiikin entistd keskeisemmin
audiovisuaalisten esitysmuotoj en yhteyteen. Tdmiin
seurauksena rockin musiikillisiin merkityksiin kie-
toutuu kuvallisia teemoj a ja tyylej ii, j otka ovat perii-
sin muista kulttuurifuotteista, esimerkiksi eloku-
vien, televisio-ohjelmien ja mainosten tuottamista
mediakuvista. Toiseksi, musiikkivideo muuntaa
rockmusiikin olohuoneen privaattisf?iiiri in liitryvak-
si audiovisuaalisten efektien virraksi, jonka vas-
taanotossa toimivat television katsomis- ja koke-
mistavat.

Kolmanneksi, musiikkivideo luo uudet mainos-
markkinat kytkemiillii yhteen television, rockmusii-
kin ja kaupallisen nuorisokulttuurin. Tdmiin seu-
rauksena rockista tulee entistd enemmdn markki-
nointimediaeli muoteja, tyylejii, trendejii ja imagoja
kantava ilmaisuviline. Siten rock integroituu entistii
tiiviimmin kulutuksen ympiirille rakentuneisiin
eliimiintapoihin.

Teksti vai medium?

Siinii missii single-levyn suhde rockmusiikkiin
merkitsee reproduktioprosessin kddntdmistii "nu-
rinpiin" (eliivii esitys tallennetun musiikin uusinta-
misena), musiikkivideo merkitsee reproduHion re-
produktiota. T6mii seikka on antanut aihetta puhua
musiikkivideosta postmodemismin ilmentymdnii.3T
Peter Wollenin mukaan uuden mediateknologian
myotii ollaan siirrytty Walter Benj aminin "teknisen
uusintamisen aikakaudesta" nykyiseen "elektroni-
sen uusintamisen aikakauteen". Reproduktio, pas-
tissi ja lainaus eivdt endd ole pelkiistZiiin tekstuaali-
suuden ulkoisia lisiikkeitii vaan niistd tulee tekstuaa-
lisuutta konstituoivia tekU 6itii. Tiimiin siirtymiin yh-
tend perustekijiinii on uusi tietokone-, informaatio-
ja kommunikaatioteknologia. Niiden avulla kult-
tuurituotannosta on tullut loputonta reproduktiota:
iiZinien ja kuvien kierriitystii ja yhdistelyii. Musiikki-
video on tdmiin teknologisen prosessin ilmentymii;
siinii teknologia on "the real thing" j a reproduktio on
j iilkituotantoa (post-production). 38

Koska musiikkivideo on ndin keskeisellii tavalla
elektroniseen teknologiaan ja sen mahdollistamaan
moninkertaiseen reproduktioon perustuva media-
tuote, on perusteltua kysy6, soveltuuko tekstiii pai-
nottava elokuvateoria sellaisenaan sen tutkimiseen.3e

Tekstin kiisitteen kautta on elokuvatuktimuksessa
avautunut hyridyllisiii niik<ikulmia j a kysymyksena-
setteluja, jotka ovat koskeneet diskursseja, merki-
tyksenantoa, osoitustapoja, katsojan asemointia -
ylipiiiitiiiin seikkoja, joiden ayulla on voitu jdsentd"d
teoksen ja vastaanottajan suhteita. Tekstin kiisittee-
seen on liiheisesti liitfynyt mytis narratiivisuuden
kdsite, jopa niin, ettii kertowudesta on tullut eriidn-
lainen analyysin sis66n rakenneffu alkuedellytys,
itses&ijdnsehyys. Mutta toimiiko musiikkivideo kuten



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

Mielestdni musiikkivideon esitystavat ja visuaali-
set ilmaisukeinot eivdt perustu kertovaan kuvaan
vaan kuvaan, jota voisi kutsua autogeneettiseksi
kuvaksi. Tarkoitan kuvallista esitysti, jossa repre-
sentaatio ei niink2iiin tapahdu viitesuhteessa kuvan
ulkopuoliseen kohteeseen kuin itse kuvan kuvamai-
suuteen. Sama koskee kuvanja 66nen suhteita sekd
monesti myos itse musiikkia.a0 Tdmii merkitsee
olennaista muutosta niissii tekijoissii, jotka konsti-
tuoivat kuvan j a ddnen luoman kokonaisilmaisun re-
presentaatioksi. Lyhyesti: referentiaalisten suhtei-
den tilalle n:Jee reifiknallo, esityksen esineistymi-
nen.ar Musiikkivideo ei kommunikoi referentiaali-
suudella ja kertovuudella vaan itseensdviittaavuu-
della ja esineellistyneellii ilmaisulla.

Olisiko siis paikallaan tiiydentiiii tekstuaalista
liihestymistapaa mediaalisella liihestymistavalla?
Silloin tekstin rinnalle sopisi avainkiisitteeksi me-
diumin, vdlineen kisite. Mediaalinen ilmaisu toimii
keskeisellii tav alla reproduktioprosessien kautta.
Siksi mediumin ja reproduktion kiisitteiden kautta
olisi ehkii mahdollista tutkia musiikkivideota
erityisenii audiovisuqallsena ilmaisuna, ddnen ja
kuvan kompleksisten yhteyksien varaan rakentuva-
nauudenlaisena esitystapana,jokapoikkeaa sekdte-
levision ettii elokuvan esitystavoista.

Fredric Jameson on esittdnyt mielestdni varsin
antoisan tavan ymmdrtdd mediumin, viilineen kiisi-
te. Hiinen mukaansa mediumiin sisiiltyy kolme ulot-
tuvuutta, joista ensimmdinen on taiteellinen ilmai-
sutapa (mode) tai esteettisen tuotannon muoto; toi-

nen on tietty teknologia, joka on jiirjestynyt jonkin
koneiston (apparatus) ympiirille; ja kolmas ulottu-
vuus on tietty sosiaalinen instituutio (institution),
jonka puitteissa ihmiset tuottavat ja vastaanottavat
ilmaisuja.a2 Jameson korostaa, ettii perinteiset ja
modemin estetiikan kiisitteet, jotka on kehitelty kir-
jallisen kulttuurin perustalta - myos silloin kun nii-
den kohteena ovat kuvalliset ilmaisut - eiviit edelly-
tii huomion kiinnittiimistii yhte aikaa materiaaliseen,
sosiaaliseen ja esteettiseen puoleen tutkittavissa
ilmioissii. Sen sijaan mediumin kiisite sulkee sisiil-
leen kaikki niimd alueet.

Jamesonin mukaan mediumia painottava ndkci-
kulma johtaa kehittelemiiiin erityistii mediaalista
ktisitteistciii (mediatic conceptuality) perinteisen teks-
tiliihtoisen kiisitteisttin tilalle. Paradoksaalista tdssi
on h[nen mielestdiin se, ett'i mediaalinen kiisiueisttl
on nousemassa esille tilanteessa, j ossa kielen itsensd
ja erilaisten lingvistist n liihestymistapojen filosofi-
nen etusija on saavr rtanut 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 ofobjects ofstudy
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 ormusical, bodily,
spatial -phenomena; but itmayequallywell spell acritical
and disruptive challenge to the very conceptual instru-
ments which have been mobilised to complete this opera-
tion of assimilation.a3

59



60

Mielestiini Jameson viittaa siihen, ettii 1970-lu-
vun kuuluisa "linguistic shift" joutuu tekemidn nyt
tilaa jollekin sellaiselle, jota voisi kutsua vaikka
nimellii "mediatic shift".

Mite tama merkitsee? Mitii seurauksia siitii on?
Jameson mukaan 20. vuosisadan hallitseva taide-
muoto ei ole kirjallisuus, ei maalaustaide, ei teatteri
eikii sinfonia vaan elokuva; elokuva on "ensimmiii-
nen leimallisesti mediaalinen taidemuoto".e Mutta
elokuvan - ja sen myotii myos lingvistisesti orientoi-
tuneen elokuvatutkimuksen - ongelma on siind, etlii
taidemuotona elokuva "on pysynyt olennaisesti mo-
demistisena formulaationa" jdiiden "lukituksi sel-
laisten kultnturisten arvojen ja kiisitteiden maail-
maan, j otka tdydessd postmodernismissa ovat todis-
tettavasti vanhentuneet ja muuttuneet'historialli-
siksi"'. Jamesonin mukaan elokuva on kyllii "sysiin-
nyt meidiit ulos ki{apainokultnrurista jaltai logo-
sentrismistii", mutta vasta videossa ndyttiiytyy post-
modemi kulttuuri omimmillaan. Video on kehitty-
nyt postmodernismin "kulttuuriseksi dominantik-
si"; siitii on tullut "Zeitgeistin oireellinen indeksi".a5

Mikii on videon erityisyys? Jamesonin mukaan
video ilmentiiii kulttuurin ja taiteellisen ilmaisun
siirtymistii entistd enemmdn mediumin ja medio-
iden varaan, niin ettii itse apparaatista, sen teknolo-
gisista toimintamuodoista ja niiden ympiirille ra-
kentuvista kulttuurisista kiiytiinnoistii tulee esitysta-
poja ja sisiilttijii miiiirittiivii tekijii. Reproduktiopro-
sessit nousevat avainasemaan; niinpd Jameson sa-
noo:

[-] one would want to defend the proposition that the
deepest'subject' ofall video art, and even ofall postmo-
demism, is very precisely reproductive technology it-
self.a6

Reproduktioteknologia j a video ilmentdviit siirty-
miiii mediakulttuuriin, j ossa ilmaisujen kokonais-
virta Qo tal-llow) alkaa korvata yksittiiisiii taideteok-
sia (individual work). Esteettinen tuotanto mediali-
soituu entistd enemmiin; taiteen eri olomuodoista
erilaisissa mediumeissa alkaa kehittyii taiteen subs-
tanssi. Samalla perinteinen tulkitseva vastaanotto
alkaa korvautua jollakin uudenlaisella tavalla olla
jatkuvassa yhteydessii yhii uudelleen uusinnettuihin
kuviin ja iiiiniin, mediatuotteisiin.

Musiikkivideon voi ymmdrtiiii reproduktiotekno-
logian esteettiseksi ilmentymiiksi. Voisiko sen tut-
kimiseksi kehittiiii lingvistisen, tekstiliihtoisen tar-
kastelutavan rinnalle uuden, mediaaliseen kiisitteis-
toon perustuvan liihestymistav an?

Kiitrin Veijo Hietalaa, Hanna Kangasniemeri ja
Martti Lahtea rakentavis ta kommenteista. Teks tiin
sisriltyvistci ongelmallisista kohdista otan itse tciy-
den vastuun.
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