Hannu Eerikdinen:

VIDEOTAIDE SUOMESSA: TAITEEN LAIDALLA, ETURINTAMASSA VAI EI-
KENENKAAN MAALLA?

Johdanto

Videotaidetta on tehty Suomessa runsaan vuosikymmenen ajan, 8o-luvun alkupuolelta
lahtien. Taidemuodon kansainvaliseen kehitykseen verrattuna voidaan puhua kuitenkin
melko pitkasta viiveestd, varsinkin, jos sen lahtosi otetaan amerikkalaisen videotaiteen
synty 6o-luvun puolivalissa. Videotaiteen voidaan sanoa tulleen maahamme kahdessa
vaiheessa.

Dimi-O ja "tajuntateollisuuden uusin ase"

Ensimmaisen kerran Suomessa videotaidetta esitettiin 1971 Vanhalla Ylioppilastalolla
Elonkorjaajien jarjestamassauml; Intermedia-tapahtumassa, jossa nahtiin J.0. Mallanderin
hankkimia Paikin nauhoja, Philip von Knorringin valmistama videoinstallaatio seka Erkki
Kurenniemen rakentama tietokoneen ja videon yhdistelma, Dimi-O.

Taidetta ja politiikkaa

Elonkorjaajien piirissa oltiin 7o-luvun alussa selvilla seka videon taiteellisista etta
vastakulttuurisista mahdollisuuksista. Mm. Mallander vaati Fluxus-hengessa kansalaisten
ja taiteilijoiden paasya televisioon.

Miksi video ei sopinut 7o-luvun taidemaailmaan?

70-luvun taidemaailmaa hallitsi toisaalta taiteen virallinen, edustuksellinen Suomi-kuva ja
julkisten tilojen konkretismi, toisaalta taidekeskustelujen ja kulttuuripoliittisen taistelun
yhteiskunnallinen realismi. Esittavava, realismi ja erityisesti maalaustaiteen muodot
nousivat keskeiseen asemaan taiteessa. Videotaiteen kieli poikkesi olennaisella tavalla
suomalaisen kuvataiteen vallitsevasta mieltamistavasta.

Uusi aalto

Varsinainen videotaiteen tekemisen alkaminen Suomessa ajoittuu 8o-luvun alkuun, jolloin
maa joutui yhteiskunnallis-poliittiseen ja kulttuuriseen murrokseen. Taiteen kentéssa alkoi
olla tilaa vaihtoehdoille, pluralismille ja postmodernismille.

Interreilaus ja videotaide

Videotaiteen uuteen tulemiseen Suomessa vaikuttivat ensinnakin Asko Makelan Vanhan
Galleriassa vuodesta 1981 jarjestamat videoesitykset ja toiseksi Makelan ja Marikki Hakolan
yhteiset Eurooppaan suuntautuneet interrail-matkat. Nama toivat tanne ensi kaden tietoa
Euroopasta, jonne videotaide oli ehtinyt juurtua ja saada aikaan uusia virityksia ajattelussa
ja taiteen tekemisessa.

Videotaide murtautuu esiin

Kaikille 8o-luvun videoprojekteille oli ominaista, etta ne liittyivat suomalaisen taidekentan
murrokseen, taiteen laajentuneen alueen problematiikkaan, jolle oli ominaista
taiteidenvalisyys ja eri tekotapojen sekoittaminen.

Kuvakdsitys laajenee

8o-luvulla kdaynnistynytta muutosprosessia leimasi performanssitaiteen ja ns. "uuden
visuaalisuuden" nousu. Postmodernismi avasi portit eklektisyydelle, brocolage-ajattelulle,
jossa tarkeinta ei ollut alkuperaisyys ja aitous.Taiteen muutos loi videontekijoille
virikeympariston, kulttuurisen kontekstin, jossa risteilevat ajatukset saattoivat avata uusia



nakokulmia myos videon mahdollisuuksiin.

Riippumaton video ja MUU

Marikki Hakolan uraauurtavan tyon ansiosta videosta alkoi 8o-luvun puolivalistd eteenpain
kehittya taiteen laidan vaihtoehtoenergiaa kokoava ja suuntaava valine. Video alkoi
kiinnostaa kuvataiteen, performanssin, tanssin ja muiden ilmaisumuotojen parissa
tyoskentelevia nuoria taiteentekijoita, joiden pyrkimyksia ei vastannut perinteinen
galleriataide. Taiteen laidalle, taiteidenvalisyyttdamaan perustettiin 1987 MUU r.y. My0os
nopeati laajentunut videotyopajojen verkosto elvytti omalta osaltaan videotuotantoa.
Maamme ei-kaupallisen, riippumattoman videon kentan voidaan siten sanoa jakaantuvan
videotaiteeseen ja videopajakulttuuriin.

"Low band -estetiikka" ja mediatietoisuus

Taiteen piirissa tapahtuvan muu-taiteellisen videotydskentelyn rinnalle tulivat tekotavat,
joiden lahtokohdat olivat osin taiteentekemisessa, osin erilaisessa vaihtoehto- ja
alakulttuuritoiminnassa. Tuloksena oli editoinnin perustekniikkaa hyodyntavia
nauhateoksia, joiden lahestymistapoihin kuuluivat scratch, punk-asenteesta nouseva
yhteiskuntakriittisyys, henkilokohtaisuus jatyyli, jota voisi kutsua "low band -estetiikaksi".
Kuvataidetietoisuuden ohella tallaiseen tekotapaan liittyi voimistunut mediatietoisuus.

Video ja henkilokohtaiset visiot

Kun go-luku alkoi, riippumattoman videon kentta - taidevideot, dokumentit ja muut
"independent"-tuotannot - oli kasvanut jo sellaisiin mittasuhteisiin, etta oli perusteltua
puhua tv-, elokuva- ja mainosmaailman ulkopuolelle kehittyneesta suomalaisesta
videokulttuurista. 1990-91 tehtiin videoteoksia enemman kuin koskaan aikaisemmin -
voidaan puhua suomalaisen videotaiteen kolmannesta aallosta, jonka keskeisina syina
olivat mm. audiovisuaalisten taiteiden arkistoksi ja levitysorganisaatioksi perustetun AV-
arkin toiminta seka taiteilijoiden kehittynyt tietoisuus videosta taidemuotona.

Naiskielen monitasoisuus

Naistekijoiden vahva osuus on ollut suomalaisen videotaiteen keskeinen piirre alusta
alkaen. "Naisnakokulman" lisaksi kysymys on ollut siita, etta naistekijat ovat ylipaataan
miestekijoita useammin omaksuneet videon ilmaisuvalineekseen ja tuoneet
videotaiteeseen meilla muutoin vaille huomiota jaaneita aiheita ja kasittelytapoja -
erityisesti alyllistd huumoria ja ironiaa seka taideteoreettisesta keskustelusta tietoisia
lahestymistapoja.

"Metsdlaisyytta"?

Niin erilaisia videoteoksia kuin meilla onkin tehty, yhteista niille on erityinen mielenvire,
joka tuntuu suomalaisessa taiteessa ja kulttuurissa yleisemminkin. Teoksissa on hitautta ja
raskasmielisyytta, tummia savyka, kuin paivatajuntaan hiipineita sudenhetkia tai kuin
yominan kuuntelua. Tuntuu kuin suomalainen videotaide eldis esimodernia elamaa, tai
ainakin tuntisi vetoa sita kohtaan.

Postmodernismia?

Postmoderni nakyy epdilematta suomalaisessa videotaiteessa ainakin siind suhteessa, etta
videotaide alkoi kehittya meilla 8o-luvun alun postmodernin kaanteen luomassa uudessa
tilanteessa. Postmoderni nakyy teosten rakenteellisia ominaisuuksia paremmin niiden
asenteessa ja strategioissa suhteessa niiden kasittelemiin aiheisiin, siind miten teos
tuottaa itsensa esitykseksi, miten se toimii representaationa.

Eld4dko Suomi edelleen "YLE-ajassa"?

Postmodernista huolimatta - tai ehka juuri siita johtuen - taide- ja kulttuurikeskustelua on
Suomessa ehka sittenkin hallinnut modernismiin kiinnittyminen, olipa se puolustavaa tai
kriittista. Vaikeutta asennoitua tulevaisuuteen menneisyyden sijasta kuvaa hyvin juuri



videotaiteen myohainen alkaminen Suomessa.

Katoaako videotaide?

go-luvulla suomalaisen videotaiteen tilanne on paradoksaalinen: juuri kun videoteknologia
ja sen vaihtoehtoiset kayttotavat - erityisesti videopajojen ansiosta - ovat alkaneet juurtua
pohjoiseen maaperadamme, tietokoneesta kasvavat uudet mediamuodot ovat asettaneet
koko 8o-luvulla luodun videokulttuurimme aivan uuteen tilanteeseen, digitaalisen ajan
perspektiiviin. Video- ja mediataide on vallitsevien media- ja taidekentan valimaastossa
lilkkuessaan rajatilan taidetta, joka voi paataiteen eturintamaan vain reflektiivisessa
suhteessa omaan perintoonsa ja taiteen jatkuvaan muutokseen, samoin kuin
mediamaailman ja teknologian uusiin ilmisihin.

Viitteet

Johdanto

Videotaidetta on tehty Suomessa vuosikymmenen ajan, 8o-luvun alkupuolelta ldhtien,
alkaen Turppi-ryhméan nauhat6ista Earth Contacts (1982) ja Deadline (1983) sekd Homo $:n
performanssivideoista Millaiset lapset (1982) jaVarasto (1982). Molemmat ryhmat kayttivat
videota seka taiteellisten prosessien ja aktien tallennusvalineena etta uutena
ilmaisukeinona. Turppi-ryhma tutki tietoisesti videon vaikutusta kuvattaviin tapahtumiin,
ja Homo $ kokeili sen mahdollisuuksia taiteellisen toimintansa lisana performanssiensa
yhteydessa.

Lahtokohdiltaan ndiden ryhmien videon kaytto muistuttaa videotaiteen alkua muualla.
Taidemuodon kansainvéaliseen kehitykseen verrattuna meilld voidaan kuitenkin puhua
pitkasta viiveesta, Erkki Huhtamon sanoin "mydhéaisesta herdnnaisyydesta"”, (1 ) varsinkin
jos lahtokohdaksi otetaan amerikkalaisen videotaiteen synty 6o-luvun puolivilissa. Ehka
tama myohasyntyisyys on osaltaan my0s vaikuttanut suomalaisen videotaiteen
kansalliseen ominaislaatuun, jossa Minna Tarkan mukaan voi nahda merkkeja
"metsaldisyydestad".(2)

Videotaiteen idea tuli Suomeen kuitenkin jo kaksi vuosikymmenta sitten, aivan 7o-luvun
alussa, vielapa varsin valittomassa yhteydessa Euroopan taidetapahtumiin, erityisesti
Fluxus-liikkeeseen. Elonkorjaajien ja sittemmin Oraansuojelijoiden ja Auran aktiivi]. O.
Mallander, aikakauden uusien ajatusten primus motor , oli ollut kirjeenvaihdossa Nam June
Paikin kanssa jo vuodesta 1968, saanut hanelta nauhoja ja esitteli hanet Iiris-lehden
Intermedia -numerossa 1970.(3 )Tama ei kuitenkaan johtanut vield varsinaiseen
videotaiteen tekemiseen, vaikka videoesitykset ja keskustelu Paikista ja hanen kauttaan
uusista avantgardevirtauksista herattivatkin meilla kiinnostuksen videotaidetta kohtaan,
tosin hyvin pienessa piirissa taiteen laidalla.

Siten voidaan sanoa, etta videotaide on tullut meille kahdessa vaiheessa, ensin 7o0-luvun
alussa 60-luvun avantgardeaallon myo6ta ja sitten 8o-luvun alkupuolella osana kuvataiteen
murrosta, yhtena reaktiona 7o-luvun taiteen pysahtyneisyyteen. Kummassakin vaiheessa
video merkitsi vallitsevalle taideinstituutiolle vaihtoehtoista taidemuotoa; edellisella
kerralla se edusti lahinna uutta taideajattelua, jalkimmaisella se kaynnisti myos taiteen
tekemisen.

8o-luvun alussa uusi taiteilijasukupolvi irtautui perinteisesta valinesidonnaisesta
ajattelusta, alkoi kaataa taiteenalojen valisia raja-aitoja ja etsia uusia taidemuotoja
taiteidenvalisen toiminnan myota. Videota alettiin kayttaa paitsi tila-, performanssi- ja
ymparistoteosten dokumentointiin myos itsendisena ilmaisuvalineena teoksissa, joiden



ideoiden esiintuomiseen perinteiset keinot eivat riittaneet; yhteista niille kaikille oli
kiinteamuotoisuuden sijasta prosessimaisuus.

Nykyisin videotaide on keskeinen osa MUU ry:n ymparille kehittynytta muutaiteiden
kenttad, uudisaluetta, joka on syntynyt taiteenlajien laidoille, valiin ja ulkopuolelle.(4 )
Taidemuotona video kuuluu monitahoiseen kuvan ja aanen seka tilan ja ajan ulottuvuuksia
yhdistelevaan audiovisuaalisten ja/tai mediataiteiden alueeseen yhdessa
mediaperformanssien, installaatioiden, multivisioiden, valo- ja daniteosten, kokeellisten
filmien, tietokone-esitysten yms. kanssa.

Minna Tarkan mukaan videotaide on osa audiovisuaalista taidetta. "Videotaiteilijaa
laajempi maaritelma, AV-taiteilija , pitda sisallaan audiovisuaalisten valineiden kayton
filmista tietokoneeseen, valosta daneen. Mediataiteilijaksiitseaan kutsuvat puolestaan ne,
jotka maarittelevat tekemisensa suhteessa median rakenteisiin ja teknologioihin, oli
kysymyksessa sitten graafinen tai audiovisuaalinen viestinta."(s )

Nama ilmiot ovat osa 8o-luvun taiteen muutosta; ne kuuluvat olennaisella tavalla
suomalaisen nykytaiteen "koko hajanaiseen kuvaan".(6 )

Onkin korostettava, etta 8o-luvulla herannyt kiinnostus videotaidetta kohtaan ei ole samaa
kuin edellisella vuosikymmenella, kuten ei myodskaan videotaide itsessaan. Hieman
yleistdaen voidaan sanoa, etta siind missa 7o-luvulla videoon kohdistuva kiinnostus nousi
lahinna kasitetaiteesta, sen lahtokohtana 8o-luvulla oli paaasiassa performanssi. Tuolloin
video liittyi keskusteluun taiteen alueen laajentumisesta, Tarkan sanoin "uusista taiteista",
jotka ovat "olennaisesti prosessien, tilan ja ajan taidetta".(7 ) Niinpa videotaiteen suhteen
70-luku ei ole 8o-luvun edellakavija, vaikka sen myota tata taidemuotoa koskeva tietamys
tulikin ensi kertaa Suomeen. Muutoinkin ndiden kahden vaiheen valilla on vain vahan
yhteyksia, silla niita erottaa kaksi suurta muutosta: seka aikakauden etta sukupolven
vaihdos. Muutaide ei ole jatkoa Aura-kulttuurille; Mallander ja Turppi-ryhma seuraajineen
kuuluvat eri (taide)maailmoihin.

Tama ero, jopa katkos vuosikymmenien valilld, suuntaa huomion vaikutusyhteyksiin ja
ideoiden valittymiseen. Mista 7o-luku sai virikkeensa? Mista ne tulivat 8o-luvulle?
Vastauksia naihin kysymyksiin voi etsia tarkastelemalla videotaiteen kehitykseen meilla
vaikuttaneita tapahtumia, tekijoita ja teoksia seka sita koskevaa keskustelua.

Dimi-O ja "tajuntateollisuuden uusin ase"

Tutustuminen videoon liittyviin taiteenteon mahdollisuuksiin alkoi meilla kaytannossa 1971
Vanhalla Ylioppilastalolla Elonkorjaajien (8 )jarjestdmassa Intermedia-tapahtumassa, jossa
videotaidetta esitettiin ensimmaista kertaa Suomessa. Tilaisuudessa nahtiinJ. O.
Mallanderin hankkimia Paikin nauhoja, Philip von Knorringin valmistama videoinstallaatio
sekd Erkki Kurenniemen rakentama tietokoneen ja videon yhdistelma, "videourut"(tai
"videopiano")Dimi-O (1971).(9 )Vanhalla kaytiin myos keskustelua videosta uutena ilmiona,
sen myonteisista ja kielteisista puolista.

Viela tuolloin video oli Suomessa lahes tuntematon kasite; videon rinnalla puhuttiin
"kasettitelevisiosta", joka kasitteena johdatti ajatukset enemmankin tv-jarjestelmaan kuin
itsendiseen ilmaisuvilineeseen.(10 )Voidaan ehka sanoa, etta tuolloin video merkitsi suurin
piirtein samaa - tosin varmaankin vahvemmin - kuin televisio so-luvun alussa: toiveita
kulttuurin rikastumisesta ja pelkoja sen kdyhtymisesta. Videosta tuli yhteiskunnallinen
kysymys, kysymys kansallisen kulttuurin puolustamisesta; videota ei osattu lahestya



uutena taidemuotona, uutena ilmaisuvalineena yleensa. Se koettiin pikemminkin
kulttuurisena hairiotekijana, levottomuutta herattava torjuntojen, normalisoinnin ja
kontrollitoimien kohteena, jonka kasitteellinenkin hallinta tuotti vaikeuksia niille, jotka
vasta vaivoin olivat oppineet hyvaksymaan elokuvan ja television keskeisen aseman
nykykulttuurissa.

Voidaan ainakin otaksua, etta tuolloin muotoutuneet rintamalinjat vaikuttivat viela 8o-
luvun lopullakin, jolloin syntynyt moraalipaniikki videota kohtaan johti Euroopan
ankarimpaan videolakiin, kdytanndssa ennakkosensuuriin, joka hatkahdyttavaa kylla,
ulotettiin koskemaan myds videotaidetta.

Mutta Vanhalla 1971 oli vallalla iloinen optimismi - olihan tilaisuus Elonkorjaajien
jarjestama. Historiallisesti kaikkein merkittavinta varmaankin oli, etta siella nahty Erkki
Kurenniemen Dimi-O oli ensimmainen suomalainen videoteos, joka oli vieldapa taysin
ajankohdan avantgardeajattelun tasalla. Tama kyberneettinen videojarjestelma esitti
"saveltamaansa" musiikkia, jota se tuotti reaaliaikaisena muuntamalla videokameran
kuvaamat tanssijan litkkeet aaniksi; esitys oli siis interaktiivinen - erittain merkittava
seikka myShempad kehitystd ajatellen.(11 )Kurenniemen "“teoksessa", erddnlaisessa
videohappeningissa, yhtyivat mediateknologia, performanssi ja ajalle ominainen
konetaiteen idea.

Kuitenkin julkisuudessa heratti Dimi-O :ta enemman huomiota Cl:aes Olssonin
tilaisuudessa pitama alustus "TV-kasetit - tajuntateollisuuden uusin ase". Siina video eli
"kasetti-TV" nahtiin USAm imperialismin lietsoman kylman sodan uutena aseena, jonka
kehittelyn taustalla olivat elektroniikkateollisuuden voitontavoittelu seka sotateollisuuden,
Pentagonin ja USA:m hallituksen poliittiset intressit ja propagandapyrkimykset. Kasetit
olivat keino vahvistaa uudella tavalla amerikkalaista "lakia ja jarjestysta"”, ja samallane
olivat Suomessa "uusin ase padomapiireillemme yllapitda nykyista yhteiskuntaa".(12)

Paradoksaalista on, etta tuomitessaan videon amerikkalaisen "tajuntateollisuuden
aseena'" vasemmisto ei meilld huomannut, ettd video oli osa amerikkalaista
vastakulttuuria. Toisin kuin 6o-luvulla suomalainen vasemmisto ei enaa 7o-luvulla nahnyt
USA:n radikaalia litkehdintaa. Juuri siksi videota ei meilla ymmarretty taysin
uudentyyppisena yksilollisena ja yhteisollisena ilmaisuvalineena. Ruohonjuuritasolta
nouseva videoradikalismi, Guerrilla-TV , yhteisovideo ja videotaide, jaivat meilla vaille
huomiota; niista ei keskusteltu, niiden ideoita ei kokeiltu.(13)

Sen sijaan meilla vaadittiin valtion valiintuloa: parlamentaarisella kontrollilla piti taata,
ettei "porvaristo" kayta videota "tyovaenluokkaa" vastaan. Kaytannossa tama merkitsi
vasemmiston pyrkimysta saada video Yleisradion ja valtiollisen av-tuotannon piiriin.
Riippumattoman videon idea tajuttiin meilla vasemmiston piirissa vasta 8o-luvulla - jolloin
se alkoi olla jo historiaa USA:ssa.(14 )

Tata taustaa vasten on selvaa, etta meilla itsedaan "edistyksellisena" pitavan kulttu

Taidetta ja politiikkaa
Sen sijaan Elonkorjaajien piirissa oltiin 7o-luvun alussa selvilla seka videon taiteellisista
etta vastakulttuurisista mahdollisuuksista.

Jo 1970 ]. O. Mallander nimesi Iiris-lehdessa Nam June Paikin "taiteen Che Guevaraksi" ja
korosti hanen toimintansa aggressiivisia, sabotoivia, provokatorisia ja destruktiivisia



puolia, Fluxus-piirteita, ei ainoastaan taidetta vaan myds televisiota kohtaan; Mallander
lainaa Paikin tunnetun lauseen: "TV on jo kauan hyokannyt meidan elamamme kimpppuun,
on jo aika, ettd me hyokkdamme sen kimppuun.”(15 ) Samassa hengessa, taiteen uusien
ideoiden katalysaattorina, meilla suhtauduttiin videoon 7o-luvulla taiteen laidalla, niiden
piirissa, jotka etsivat vaihtoehtoja ajan valtasuunnaksi nousevalle, tyovaenhenkisesti
virittyneelle yhteiskunnallis-realistiselle maalaustaiteelle.

Radikaalia videoajattelua Mallander toi esille myo6s 1972 Taide-lehteen kirjoittamassaan
jutussa "Televisiogerilla: 'Kaikki valineet kansalle'", jossa han liitti meneillaan olleen
"esteettisen esiinmarssin elektronisiin joukkotiedotusvalineisiin” juuri videon ja kaapeli-
tvin leviamiseen. Televisio sindnsa merkitsi haastetta taiteelle. Mallanderin mielesta oli
"skandaali etteivat kuvataiteilijat jo tyoskentele TV:ssa", silla jopa "tavallisessa TV-
hairiossa on enemman kinetiikkaa kuin erdiden kineetikkojen kootuissa toissa". "TV-
taiteilijan" tehtavaksi Mallander nakikin - Fluxus-ajattelun tavoin - juuri ohjelmien
hairinnan, "objektiivista journalismia" uhmaavan "jarjettoman kayttaytymisen".

Toisaalta televisiogerillojen tavoitteeksi han maaritteli takaisinkytkennan, alhaalta ylos
suuntautuvan ohjelmanteon, minka esteena han piti aloitteita tukahduttavaa "Yleisradio-
television byrokraattis-teknista ‘demokratiaa'". Sille vaihtoehdon tarjoaisi video, "taysin
persoonallinen valine", yhdistettyna kaapeli-tv:hen.(16 )

Erkki Kurenniemi puolestaan pohti 1971 Taide-lehden jutussaan "Message is massage",
(joka selvasti viittaa Marshall McLuhanin tunnettuun, samoin sanoin muotoiltuun
vditteeseen) tietokone- ja mediateknologiaa taiteen kannalta ja toi esiin ajatuksen
"kertakayttotaiteesta". Sen mukaan oli odotettavissa, etta teokset "katoavat
kosketeltavasta maailmasta koska ne ovat enimman aikaa tarpeettomia”, silla kun "teos on
lausuttu ohjelmointikielella, se voi realisoitua milloin ja missa tahansa, missa vain on
tulostusvaline."(17)

Kurenniemen johtopaéatokset olivat varmasti edella aikaansa, silla itse asiassa niissa
hahmoteltiin kysymys taiteen immaterialisoitumisesta (vaikka Kurenniemi ei tatéd termia
kayttanytkaan), asiasta, jonka vasta Ars Electronica ja muut vastaavat tapahtumat 8o-
luvulla toivat konkreettisesti esille.

Suoranaisesti videon problematiikkaa pohti Antero Kare Taide -lehden jutussaan "Video -
ilmaisun demokratiaa?" (1977), jossa han kavi lapi videotaiteen perusteita ja vaiheita seka
esitteli kuvaesimerkein muutamia ajankohdan keskeisia teoksia, mm. Nam June Paikin
performanssivideon Charlotte Moorman: Concerto for TV Cello and Videotape (1971), Richard
Serran minimalistisen nauhateoksen Television Delivers People (1973) ja Beryl Korotin neljan
monitorin installaatio- ja nauhateoksen Dachau (1974). Han toi esiin videoteosten
perusmuodot (nauha-, aktio- ja tilateokset) ja kiinnitti huomiota videon taiteidenvéliseen
luonteeseen, mahdollisuuksiin yhdistaa sita tanssiin, liikuntaan, kuvanveistoon, teatteriin,
valoilmaisuun ja musiikiin.

Kareen johtopaatos on edelleen ajankohtainen: "Yleista kulttuuri- ja taideteoriaa on
nykyisin mahdotonta kirjoittaa ilman kasitysta videosta ja televisiosta."(18 )

Videotaiteen tuntemukseen Suomessa - vaikkakaan ei valttamatta suomalaiseen
videotaiteeseen - vaikutti myos Mervi Deylitz, Imatralta lahtoisin oleva taiteilija, joka 70-
luvun lopulla opiskeli videontekemista mm. itsensa Nam June Paikin johdolla.

Taide-lehden jutussaan “Videokameralla aikaa ja liiketta" (1979) Deylitz totesi videon
olevan jatkoa 60o-luvun avantgardelle. Han korosti oman videotaiteellisen ilmaisunsa



puhtaasti esteettista luonnetta erotukseksi Joseph Beuysin "yhteiskunnallisesta" ja Paikin
"teknologiaa parodioivasta" suuntauksesta. Toissaan Deylitz kertoi kasittelevansa omaa
kehoaan suhteessa aikaan ja tilaan tavalla, jota esimerkiksi japanilaiset pitivat "taysin
pohjoismaalaisena” - mika hanen mielestaan osoitti turhaksi Suomessa vallalla olleen pelon
siita, etta "video olisi valine ylikansallisen kulttuurin hyokatessa havittamaan kansallisia
taidepyrkimyksia".

Deylitzin jutusta kavi myos ilmi, etta Saksassa, joka yhdessa Yhdysvaltojen ja Japanin
kanssa muodosti "videon alueen voimakolmikon", esitettiin jo tuolloin videotaidetta
gallerioiden lisaksi my0s televisiossa, ja sille oli osana avantgardetaidetta kasvanut oma
yleisonsa.(19)

Miksi video ei sopinut 7o-luvun taidemaailmaan?
Suomessa videotaide oli viela 7o-luvulla viralliseen taidemaailmaan kuuluvien gallerioiden
ja muiden nayttelytilojen toiminnassa tuntematon asia.

Tassa suhteessa tarkeaa avausta merkitsi Bengt von Bonsdorffin yhdessa Italian kulttuuri-
instituutin kanssa Amos Andersonin Taidemuseossa 1976 jarjestama italialaisen taiteen
nayttely Fotomedia, jossa oli mukana myds videotoitd, mm. Fabrizio Plessin teoksia.
Nayttelyluettelossa Luciano Raimondi liitti uusilla medioilla (valokuva ja video)
tyoskentelevan taiteilijan historiallisiin yhteyksiinsa: "ihmisen ja koneen valisen suhteen
innostuneen ylistyksen tai ironisen kieltamisen yhteydessa avantgardistiset
taidesuuntaukset ovat omaksuneet ongelman futurismista dadaismiin, Marcel
Duchampista Francis Picabiaan, Mimmo Rotellasta Mario Schifanoon ja Robert
Rauschenbergista Andy Warholiin". Hanen mukaansa "avoin, armoton ja suorastaan
pakkomielteen omainen audiovisuaalisten kanavien kautta kulkeva tiedonvalitys on yksi
aikakautemme peruspiirteista".(20)

Amos Andersonin nayttely jai kuitenkin poikkeukseksi. Videotaide ei viela tuolloin
murtautunut esille, silld se ei vastannut vallitsevia taidekasityksia, toisaalta virallisen
taidemaailman valtasuuntaa, taiteen edustuksellista Suomi-kuvaa ja julkisia tiloja
hallitsevaa konkretismia, toisaalta taidekeskustelua ja kulttuuripoliittista taistelua
hallitsevaa yhteiskunnallista realismia.

Kuitenkin olisi voinut odottaa, etta videotaide olisi myds meilla herattanyt laajempaa
kiinnostusta, silla olihan 6o-luku jattanyt jalkensa taidekenttadgmme: avoimen ja kokeilevan
asenteen, Markku Valkosen sanoin pyrkimyksen "irti kehyksista".(21 )Fluxus, dada,
happening, pop-taide, minimalismi, kasitetaide, samoin kuin uudet tekotavat ja materiaalit
seka taiteiden valiset kokeilut olivat tulleet meillekin. Mutta juuri videotaiteen vaatima
taiteenlajien, valineiden ja ilmaisumuotojen rajoja ylittava nakemys, kasitetaiteellinen
ajattelu ja kokeellinen asenne (jotka ovat tarkeampia kuin teknologinen tietoisuus) eivat
ehtineet voimistua, ennen kuin suomalaisen yhteiskunnan oma sisainen, historiallinen
dynamiikka sai aikaan sen, etta kulttuuriradikalismi ja kokeileva taide laantuivat ajattelua
ja toimintaa hallitsevan (yli)politisoitumisen edetessa. Esittava kuva, realismi ja erityisesti
maalaustaiteen muodot nousivat taiteessa keskeiseen asemaan.

Valtasuunnaksi alkoi kehittya vasemmistolaisesti virittynyt, tyovdenhenkinen
yhteiskunnallinen realismi, joka merkitsi Kimmo Sarjeen mukaan "taiteen sitoutumista
todellisuuteen epistemologisesti, poliittisesti ja moraalisesti*.(22 )Tallaisen realismin
todellisuuskasitys, joka oli vallalla aina 7o-luvun lopulle saakka, oli poliittisesta
radikalismistaan huolimatta sovinnainen, eraanlainen kaavamainen kompromissi



ideologisen ennakkokasityksen ja ulkoisen esittavyyden valilla.

Kun tdhan vield lisdatdan se, ettd suomalaista audiovisuaalista maisemaa hallitsivat
tuolloin arkirealistinen elokuva, informatiivinen televisio ja dokumentaarinen valokuva, on
selvaa, etta videotaide - varmaankin paljolti juuri avantgardistisesta ja vastakulttuurisesta
luonteestaan johtuen - jai vaille laajempaa ymmartamysta.

&Aumllyllisyytta ja kurinalaisuutta (konkretismi) seka todellisuudelle uskollisuutta ja
edistyksellisyyttd (realismi) vaatineelle 7o-luvun kireélle tietoisuudelle ja kulttuuritajulle
videotaide oli toisaalta lilan epamaaraista ja aariviivatonta, toisaalta liian outoa,
eksperimentaalista ja elitistista aikana, jolloin myos “porvarillisissa" taidepiireissa ja
"suuren enemmiston” keskuudessa yha useampi varmaankin tunnusti ainakin hiljaa
mielessdan oikeaksi darivasemmiston danekkdan vaatimuksen, etta "taide kuuluu
kansalle".(23)

Tama kulttuurinen tilanne vaikutti videotaidetta kohtaan tunnetun kiinnostuksen
vahaisyyteen, mutta se ei selita kokonaan sita, miksi videotaidetta ei tehty Erkki
Kurenniemen yksittaista kokeilua enempaa.

Keskeinen syy on varmaankin videolaitteiden puute. Vaikka Sonyn vuonna 1965 markkinoille
tuoma Portapak ja vahan myohemmin kayttoon tullut U-matic-jarjestelma valloittivat
nopeasti taiteen kenttda muualla maailmassa, erityisesti Yhdysvalloissa, Suomessa
videotekniikan saatavuus vielad 7o-luvun alussa rajoittui av-ammattilaisten, lahinna
markkinointi- ja tv-alan piiriin. Vuosikymmenen loppua myoten videolaitteet kylla alkoivat
levita yhteisojen ja yleishyodyllisten laitosten, mm. koulujen kayttoon, mutta vasta 8o-
luvun alussa nopeasti yleistynyt VHS-tekniikka toi videon myds periaatteessa kenen
tahansa saataville.(24)

Taidemaailman kannalta ongelma oli nimenomaan siina, etta 7o-luku ei suosinut
videotietoisuutta , joka edellyttaa maalaustaiteen perusrealismista radikaalisti poikkeavaa
taidekasitysta. Kansainvalisen videotaiteen kieli, valineeseen keskittynyt, kasitteellis-
minimalistinen, hitaudessaan monesti yksitoikkoinen esitystapa, poikkesi olennaisella
tavalla suomalaisen kuvataiteen, erityisesti perinteisen maalauksen arkikokemukseen
pohjautuvasta, tutunomaisesta, todellisuuslahtoisesta, realistis-ekspressiivisesta
hahmotuksesta.

Tarvittiin mieltamistavan muutosta koko kotimaisen taiteen kentédssa ennen kuin
videotaiteelle oli edellytyksia paasta esille.

Uusi aalto
Suomalaisen videotaiteen toinen tuleminen, joka merkitsee varsinaisen tekemisen
alkamista, ajoittuu 8o-luvun alkuun.

Tuolloin koko Suomi joutui yhteiskunnallis-poliittiseen ja kulttuuriseen murrokseen:
Kekkosen ajan taloudelliset, poliittiset ja henkiset rakennelmat alkoivat sortua, ja ilmapiirin
valtasi epamaarainen levottomuus, kdanteen odotus. Vaikka mitaan suurempaa ei
oikeastaan tapahtunutkaan, tarkeinta oli, etta yhteiskunta oli joutunut liiketilaan, ja
erilaiset paineet alkoivat purkautua.

Kulttuuriin ja henkiseen elamdaan alkoi hiljalleen levita uusi ja outo tunne, luvallisen
ddneen ajattelun aiheuttama vapautuneisuus ja uhmakkuus (joka go-luvulla on latistunut



suvaitsevaisuuden kielteiseksi kadntdpuoleksi, yleiseksi valinpitamattomyydeksi).
Taiteessa konkretismin ja realismin vastakkaisuus ja sithen liittyva yleinen
yhdensuuntaisuus tekivat tilaa vaihtoehdoille, pluralismille. Postmodernismi teki tuloaan
Suomeen.(25)

Uusi aalto tuli kuvataiteen kenttaan kohisten. Sita oli jo omalta osaltaan 7o-luvun
puolivalista lahtien nostattanut "marginaalitaiteilija" Erkki Pirtola, jonka "punktaide"
merkitsi virallisen taiteen vastakohtaa, vallitsevien arvojen ja valta-asemien kumoamista.
Pirtolan ymparille kerdantyneesta vaihtoehtojoukosta muodostui vahitellen &Ouml-ryhma
(Pirtolan lisaksi mm. Roi Vaara ja Harri Larjosto), jonka kollektiivinen, ajan hermoon iskeva
tilateos Viimeinen illallinen (1980) Vanhan Galleriassa antoi Jaakko Lintiselle aihetta todeta,
etta se "ikdan kuin valmistelee 6o-luvun takaisintuloa"(26.)

Samaan tapaan tuosta kadonneesta vuosikymmenesta puhui noihin aikoihin myos Pirtola
itse sanomalla, ettd "6o-luvulla taiteen piirissa loydettiin aivan uusia ilmaisutapoja" ja
"ilmennettiin paljon luovaa iloa suoraan, spontaanisti”, kun taas 7o-luvulla "mentiin
naennaisturvallisten kanavien suojiin"”, kaupallisuuteen ja politiikkaan, joiden sijasta nyt oli
lahdettava "turvattomille vesille" - kohti tuntematonta minuutta.(27)

"Koska rajahtaar", Asko Makela kysyi Taide -lehden jutussaan kuin 8o-luvun avaukseksi.
Héan raportoi Taidehallissa kaytya keskustelua, jossa ruodittiin 7o-luvun perintoa, jo
taakaksi osoittautunutta realismia. Makeldn mukaan keskustelussa kavi ilmi, etta
realismin "pateettisuus” ja "tosikkomaisuus" seka lopulta myds sen ymparilla pyorivat
"persekarpaset marjapuuroasetelmineen” (Jarmo Makilan keskustelussa kayttama, Aimo
Tukiaiselta lainattu ilmaisu) olivat “tuhonneet lopullisesti” realismin uskottavuuden.
Héanen mielestaan muutamat yksityisnayttelyt olivat jo antaneet merkkeja siita, etta "lanka
palaa". Oli odotettavissa, etta 8o-luvun taide "avaa tien ylivoimaiseen elamykseen”, ja mika
tarkeinta: "Perinteellinen kasitys taulusta tulee rikkoutumaan. Tilalle tulevat kasitteet
ajasta, tilasta, perakkaisista visioista."(28 )

Vaikka mitaan varsinaista rajahdysta ei tapahtunutkaan, kuitenkin taiteen laidalla oli
litketta: gallerioiden, apuraha- ja laaduntarkkailulautakuntien, taidemarkkinoiden ja
akatemiakoulutuksen ulkopuolella erilaiset yksilot ja pienryhmat tekivat omia juttujaan,
jotka lahettivat enemman tai vahemman tarisyttavia maanjaristysaaltoja kohti keskustaa,
virallista taidemaailmaa.

Erilaiset vaihtoehtopiirit lOysivat itselleen kodin Vanhalta, jonne Asko Makela kaikkia
taiteen ja talouden saantoja uhmaten oli perustanut Vanhan Gallerian, "uuden taiteen
poliklinikan".(29 ) Sen yhdistetyssa 6- , u-, a- ym. hengessa jarjestetyissa nayttelyissa ja
tapahtumissa paikannettiin taiteen kipupisteitd, annettiin shokkihoitoa ja suoritettiin
erilaisia terapeuttisia toimenpiteita, jotka vapauttivat energiaa muuallakin kuin taiteen
laidalla.

Interreilaus ja videotaide
Kaikista ndista Vanhan Gallerian yhteen kokoamista virikkeista muodostuu seka henkinen
etta toiminnallinen tausta myds videotaiteen uudelle tulemiselle Suomessa.

Valittavana tekijana on kaksi tarkeaa seikkaa: ensinnakin Asko Makelan Vanhalla
aloittamat videoesitykset ja toiseksi hanen ja Marikki Hakolan yhdessa tekemat interrail-
matkat Eurooppaan, jossa he tutustuivat videotaiteen suuntauksiin vierailemalla mm.
Berliinin ja Kolnin gallerioissa ja museoissa.



Vuodesta 1981 Makela jarjesti Vanhalla videotilaisuuksia, joissa oli seka esityksia etta
keskustelua. Talla tavoin Vanhan piirissa litkkuvat paasivat tutustumaan mm. Nam June
Paikin, Joseph Beuysin, Rebecca Hornin, Friederike Pezoldin, Ulrike Rosenbachin, Ingo
Glintherin ja Dieter Appeltin teoksiin (mm. Appeltin suoramonitoroitu videoperformanssi,
jossa han aukihalkaisulla murtautuu kehoaan peittavasta savikuoresta) - saksalainen
videotaide oli siis keskeinen idealdhde suomalaisen videotaiteen varhaisvaiheissa, ainakin
videokeskustelun virikkeenantajana.

Makelan ja Hakolan - kuten monen muunkin - interreilaus puolestaan toi Suomeen ensi
kaden tietoa Euroopan taide-elamasta, jonne videotaide oli ehtinyt juurtua ja saada aikaan
uusia virityksia ajattelussa ja taiteen tekemisessa. "Voisi kai sanoa, etta me
interreilasimme Marikin kanssa videotaiteen Suomeen", Asko Makela kiteyttaa tilanteen
8o-luvun alussa.(30)

Onilmeista, etta kevaalla 1982 Vanhan gallerian videoesitykset omalta osaltaan
dramatisoivat nakyviin suomalaisen taidekentan yleisen jalkeenjaaneisyyden uusien
taidemuotojen suhteen ja antoivat lisaenergiaa nuorille taiteilijoille, jotka olivat erilaisin
kokeiluin etsineet ulospaasya vallalla olevan kuvataideajattelun pysahtyneisyydesta.
Kuvaavaa ajankohdalle varmaankin on esimerkiksi Erkki Pirtolan purkaus hanen
kommentoidessaan Vanhan videoviikolla esitettya Wolf Vostellin - Pirtolan mukaan "Wolf
‘Susi' Vostell, saksan videon Grosser Bose (Iso Paha)" - "betoniteosta" Desastres (1972):
"Eikd tdmakaan sukupolvi aio murtautua ulos betonikahleistaan?"(31)

Samaan tapaan Marikki Hakola, jota kiinnostivat "semmoiset asiat kuin minimalismi,
strukturalismi, installaatio ja performanssi”, on omasta taidekoulutuksestaan todennut,
etta viela 8o-luvun alussa Kuvataideakatemiassa oltiin irti Euroopan taidetapahtumista,
joissa myo0s videolla oli jo keskeinen merkitys: "Jonkun Joseph Beuysin nimen
mainitseminen kaytavilla oli suurin piirtein kirosana. Opettajat olivat taysin tietamattomia
naista ilmiodista. Sithen aikaan jyllasi niin voimakkaasti jalkirealismi ja toisaalta
konstruktivismi maalaustaiteessa."” Mutta Hakolan mukaan koulussa oli opiskelijoita, jotka
eivat tyytyneet tilanteeseen vaan alkoivat tehda omia juttujaan "huolimatta siita
hyvaksyttiinké niita vai ei".(32)

Videotaide murtautuu esiin

Vuosi 1982 merkitsee suomalaisen videotaiteen lapimurtoa. Silloin ensimmaista kertaa
nuoret suomalaiset taiteilijat kayttivat videota taiteellisena ilmaisuvalineena - tosin Erkki
Huhtamon mukaan "lahes sattumalta".(33)

Kesalla 1982 jarjestetyssa Lehtimaen ymparistotaidesymposiumissa performanssin ja
tilateosten parissa toiminut Turppi-ryhma (Marikki Hakola, Lea ja Pekka Kantonen, Martti
Kukkonen, Jarmo Vellonen), joka oli syntynyt tarpeesta purkaa luovasti
Kuvataideakatemiassa patoutunutta energiaa, paatti dokumentoida kasiinsa saamallaan
VHS-kameralla taidetapahtumassa pitamansa esityksen. Tuloksena oli Earth Contacts
(1982), audiovisuaalinen performanssi/performanssivideo luontokokemuksesta. Marikki
Hakolan sanoin video "syntyi ihan fiilispohjalta: me haluttiin joutua tilanteisiin jotka oli
meille uusia ja loytaa niille muoto"; lahtokohtana oli tarve tutkia "psyyken, fysiikan ja
ympaériston suhdetta”.(34 ) Nain aikaansaatu teos on "tavallaan synteesi maataiteen,
rituaalisen taiteen ja minimalismin antamista vaikutteista".(35 )

Seuraavana vuonna Turppi-ryhma tuotti toisenkin rituaalipohjaisen videon, Deadline



(1983), joka kasittelee viittauksenomaisen tilatapahtuman ja hajoitetun kerronnan keinoin
tsaarinaikaisen kasarmialueen paikan henkea seka entisen teloituspaikan ja
itsetuhomielikuvissa litkkuvan mieshahmon kohtaamista. Teoksen editoinnin yhteydessa
Marikki Hakola on kertonut ensi kertaa innostuneensa montaasiajattelusta,(36 )joka onkin
hanen monien myohempien teoksiensa keskeinen tunnusmerkki.

Vuoden 1982 aikana kiinnostus videota kohtaan lisdaantyi ja niinpa suomalaisia videotoita
oli ensi kertaa mukana saman vuoden syksylld Asko Makeldn jarjestdamissa Sara Hildénin
taidemuseon nayttelyssa, joka syys-lokakuussa nahtiin myos Vanhalla. Nahtavilla olivat
Turppi-ryhman nauhateoksen Earth Contacts lisaksi Juhani Tirkkosen videotaltiointi &Ouml-
ryhman katuperformanssista nimelta Rahaa (1982), ]. O. Mallanderin teos Autotalli (1982)
sekd Varasto-ryhmén (Kari Kalén, Cris af Enehielm, Ninel Grénholm, Pentti Hakala, Kai
Fuhrman, Kirsi Monni) yhdessa Vanhan gallerian kanssa toteuttama Edge of the World
(1982). Ndiden ohella ndhtiin saksalaista videotaidetta, mm. Joseph Beuysin Eurasienstab
(1980), Rebecca Hornin Berlin Ubungen in neun Stiicken (1979) ja Nam June Paikin Olympic
Tapes (1981).

Nayttelyluetteloon sisadltyva Wulf Herzogenrathin artikkeli on ensimmainen
suomenkielinen videotaiteen yleisesittely. Artikkelissaan Herzogenrath erottaa
saksalaisessa videotaiteessa nelja osa-aluetta: tv:n kriittisen tulkinnan videon avulla,
uuden elektronisen ilmaisun luomisen laitteita tutkimalla ja kehittamalla, taiteellisten
tapahtumien ja esitysten (mm. performanssit ja aktiot) dokumentoinnin seka
videorakennelmat ja -esineet eli videon kayton tilateoksissa ja veistoksissa.

(37)

Taidekenttaa monin tavoin 8o-luvun alussa hammentanyt Homo $ -ryhma teki Turppi-
ryhman tavoin videoita, joiden lahtokohdat liittyivat performansiin ja lisdksi erilaisiin
taiteidenvalisiin kokeiluihin. Asko Makelan mukaan Homo $:n toiminnassa oli mukana
"dada-happeningia" eika ryhma ollut erityisemmin kiinnostunut maarittelemaan
taideaktioidensa yhteydessa tuotettuja videoita videotaiteeksi - ainoa varma tunnusmerkki
hanen mukaansa oli, ettd "ne olivat olemassa videona".(38 )Taman tapainen
multimediatyoskentely oli ominaista myos Varasto-ryhman esitykselle Edge of the World,,
joka Arto Mellerin runoon Maailman laidalla perustuen ja performanssia ja tanssia
yhdistellen kuvasi lapsuuden loppua.

Samaan tapaan eri lahestymistapoja ja valineita yhdistellen toimi myos &Ouml-ryhma,
jolle video kyllakin oli enemmankin tallennus- kuin ilmaisuvaline. Videota taideaktion
yhteydessa kaytti myos Pekka Nevalainen tekemalla Kalevala-vaikutteisen paivakirjavideon
Hannu Vaisasen veneistallaatioon "Siirrettava Tuonela" -nayttelyssa 1984. 8o-luvun
alkupuolella ainoiksi Helsingin ulkopuolella tehdyiksi videotdiksi jaivat Jyrki Siukosen
minimalistinen kéasitetaiteellinen videoperformanssi Harjoitelmia kuolemaksi (1982) ja Jouni
Hirvosen luonnosmainen kokeilu, erdanlainen video-omakuva Schopenhauer (1982) - jotka
nekin syntyivat melkein sattumalta.(39)

Laajempaan tietoisuuteen videotaide tuli Ateneumin ARS 83 -nayttelyn video-ohjelmiston
kautta. Alkaen jo klassiseksi muodostuneesta Nam June Paikin teoksesta TV-Buddha (1974)
Ateneumissa oli esilld varsin edustava valikoima videotaiteen kansainvilisesti keskeisten
teokset (joiden vaikutuksesta itseensa Marikki Hakola on maininnut(4o0 ), Joan Jonasin
Vertical Roll (1972), Martha Roslerin Vital Statistics of A Citizen , Simply Obtained (1977) ja
Bill Violan Hatsu-Yume (1981).

Nayttelyluetteloon sisaltyva Barbara Londonin artikkeli "Taiteilijan video tanaan" oli



edellisena vuonna ilmestyneen Wulf Herzogenrathin tekstin ohella toinen suomenkielinen
videotaiteen yleisesittely. London jakoi videotaiteen, "oman aikamme kielen", kahteen
lahestymistapaan: yhtaalta veistoksellisiin tai monitoreista koostuviin installaatioihin ja
toisaalta yksikanavaisiin nauhoihin(41 )- tdma tavallaan itsestdanselva jako on
historiallisesti kiinnostavalla tavalla nakynyt problemaattisena jannitteend myds meilld.(42

)

Videotaidetta koskevan tietamyksen levidmiseen vaikutti osaltaan myds Hanasaaressa
1983 jarjestetty videotaiteen tapahtuma, Videotaide Skandinaviassa, jossa 8o-luku kohtasi
70-luvun, Marikki Hakolan sukupolvi ]J. O. Mallanderin sukupolven. Vaikka tapahtuman
yhteydessa kayty keskustelu sai aikaan ajatustenvaihtoa kahden aikakauden valilla,
sukupolviero ja siita johtuva henkisten taustojen erilaisuus aiheutti varmaankin sen, etta
keskustelu merkitsi ilmeisesti enemmankin molemminpuolista hyvaksyvaa kuuntelemista
kuin ideoiden siirtymista vuosikymmenelta toiselle.(43)

Myohemman kehityksen kannalta on merkittavaa, ettd jo suomalaisen videotaiteen
alkuvaiheissa avautuivat myos kansainvaliset nayttely-yhteydet. Itse asiassa jopa niin
varhain kuin 1983 kalifornialainen Long Beach Museum of Art jarjesti Kathy Rae Huffmanin
kuratoiman ja Asko Makelan kokoaman nayttelyn Video Art From Finland, jossa esitettiin
mm. Turppi-ryhman Deadline, Varasto-ryhman Maailman laita ja What Kind of Children -
ryhman Based on Heinrich B6ll (1982-83).(44 )Vuoden vaihteessa 1985-86 Tukholman
Kulturhuset jarjesti laajan kansainvalisen videotapahtuman Video/Art/Video, johon
osallistui myos suomalaisia tekijoitd.(45 )

Kaikille 8o-luvun alun videoprojekteille oli ominaista, etta ne liittyivat suomalaisen
taidekentan murrokseen, taiteen laajentuneen alueen problematiikkaan, jolle oli ominaista
taiteidenvalisyys ja eri tekotapojen sekoittaminen.

Videon kohdalla tama nakyi aluksi nauhatoina, joko erilaisten esitysten tallennuksina tai
videokuvaa itsendisena ilmaisumuotona kayttavina teoksina, jotka tavalla tai toisella
perustuivat performanssin ajatukseen. Tallainen on mm. Roi Vaaran video This Kind of
People (1983-1989), 6-henkinen lenkinsyontiaktio, jossa suomalainen itsepdinen
metsadldismentaliteetti paljastetaan saattamalla se haikailemattoman pilkan kohteeksi
kuvotuksen ja naurun keinoin - siis itsessaankin tavallaan yhta metsalaismaisin menoin.

Toinen videotaiteen keskeinen lahtokohta, tilateosten tekeminen, kehittyi myds taiteen
laidalla luoduista uusista lahestymistavoista, joissa olivat mukana tilan ja ajan
ulottuvuudet. Tasta oli kysymys esimerkiksi Turppi-ryhman kokeiluista kehittyneessa
performanssissa Vdlitila (1982), jonka kuluessa Marikki Hakola ja Lea Kantonen liikkuivat ja
maalasivat rakentamassaan tapahtumatilassa kuuden tunnin jaksoina viiden paivan ajan
tutkien “tilaa mielen ja ruumiin valilla".(46 )Tila-ajattelun ulottamisesta videoon on
kysymys Hakolan Kuvataideakatemian lopputyossa, tilateoksessa Time is Right for... (1984),
joka samalla on hanen esimmainen tietoisesti itsendiseksi videoteokseksi ajateltu tyonsa.
Se koostui tv:n uutis- ja mainosmateriaalista editoidusta nauhasta ja monitorista, joka oli
upotettu silputusta tietokonepaperista tehtyyn seinaan.

Merkittavaa myos on, etta Hakolan teokseen kuuluva nauha oli scratchia; se oli siis ajan
tasalla juuri tuolloin Englannissa huomiota herattdneen uuden videovirtauksen kanssa.(47
JMinna Tarkan mukaan Hakolan tavassa kasitelld tv-kuvia voi nahda myos 6o-luvun
videotaiteilijoilta peraisin olevaa pyrkimysta toimia "televisiouskonnon
kuvainraastajana".(48 )

Ehka on perusteltua sanoa, ettda Hakolan tyo on juuri tietoisessa videoajattelussaan



suomalaisen videotaiteen perusteos, jonka tematiikka, tekotapa ja esitystilanne ilmentavat
taiteessa tuolloin meneillaan ollutta muutosta ja antavat sille nakyvan muodon.
Identiteetin ja informaatioyhteiskunnan suhde, multimediatyoskentely ja vallitsevan
taidemaailman ulkopuolella toimiminen olivat ajassa litkkuvia ajatuksia.

Kuvakdsitys laajenee

Taiteessa 8o-luvun alussa kdynnistyneen muutosprosessin kuluessa kaksi tekemisen
muotoa muodostui erdanlaiseksi energioita yhdistavaksi ja uudelleen suuntaavaksi
voimakentaksi: performanssitaide ja ilmidalue, jota voisi kutsua "uudeksi
visuaalisuudeksi".(49 )Keskeista niille molemmille oli, ettd ne olivat taiteilijan minuudesta,
hanen kehollisuudestaan ja kokonaispersoonallisuudestaan lahtevia ilmaisumuotoja; ne
olivat intuitiota, myyttia, nakemyksellisyytta ja tunnekokemusta korostavia tyotapoja,
jotka pyrkivat luomaan tilassa ja ajassa etenevan, vastaanottajan kaikkia aistialueita
puhuttelevan kokemuksen.

Ilmapiirin vallannut postmodernismin henki - enemman tai vahemman tietoisesti
hyvaksyttyna - avasi portit luovalle eklektiivisyydelle, bricolage-ajattelulle, jossa tarkeinta
ei ollut alkuperaisyys ja aitous vaan ainesten yhdistelyn omaperaisyys ja vision
vaikuttavuus. Kiinteyden ja kasitteellisen maariteltavyyden tilalle tulivat virtaavuus ja
intuitiivinen elamys.

Performanssin ja visuaalisuuden virikkeet nousivat monista varsin erilaisista lahteista,
jotka olivat 8o-luvun kulttuurin lahtokohtia muutoinkin: elinympariston kuvallistumisesta,
rockkulttuurin spektakelisoitumisesta, musiikkivideoista ja MTV:sta, klubitapahtumista,
muoti- ja tyyli-ilmidista, Euroopan ulkopuolisten kulttuurien ilmaisumuodoista,
lansimaisen kuvataiteen happening- ja aktioperinteesta, teatterin ja tanssin kokeellisista
suunnista, Beuysin taideajattelusta, jossa korostuivat rituaalinomaisuus, kasitteellisyys,
materiaalit, tila ja prosessit seka yleensa taide- ja kulttuuri-ilmioista, joissa
ilmaisuvalineiden ylittaminen ja kuvallisuus olivat keskeisia piirteita.

Jack Helen Brutin toiminnassa keskeisesti mukana olleen Risto Heikinheimon mukaan
performanssi oli "kuvataiteen viimeinen voimannayte"; "kaiken visuaalisen kaaoksen
keskella" se oli "viiled muistutus Kuvan ylivoimasta".(s0 )

Vaikka videolla valineend on periaatteessa valiton yhteys kaikkeen kuvalliseen ajatteluun,
performanssin ja uuden visuaalisuuden esiin nouseminen ei sellaisenaan siirtynyt
kulttuurisen kontekstin, jossa risteilevat ajatukset ja ideat saattoivat avata uusia
nakokulmia myds videon mahdollisuuksiin. Mutta valittomista vaikutusyhteyksista tuskin
voidaan puhua, ainakaan siinda mielessa, etta "Kuvan ylivoima" olisi suoraan johtanut
meilla videotaiteen uuteen tulemiseen.

Tahan on useitakin syita. Ensinnékin video on itse asiassa performanssin vastakohta: siina
missa performanssi perustuu esiintyjien valittomaan lasnaoloon, video perustuu
teknologiaan, jonka toiminnalle on ominaista valittyneisyys; videotaide on mediaalinen
taidemuoto. Toiseksi taiteen tekemisen valineena video ei ole varsinaisesti kuvataiteellista
kuvapintaa korostava ilmaisukeino (vaikka kuvataiteellisuus ja kuvallisuus ovat tietysti
my0Os keskeistd videotaiteessa), vaan se on erddnlainen ideoiden, ajatusten, visioiden ja
kasitteellisten kuvien audiovisuaalinen esitystapa, jonka "tuotteena" on aistielamysta
enemman ajatus- ja tunnekokemus. Kolmanneksi, taidemuotona video on joko "pienta”,
hidasta ja hiljaista, jolloin se vaatii katsojalta keskittyneisyytta ja tarkkaavaisuutta,



erddnlaista kahdenkeskisyyttd teoksen kanssa (nauhateokset) tai tilakokemuksena
hahmottuvaa, jolloin se edellyttaa vastaanottajan liikkuvaa havainnointia ja sen myota
avautuvaa omaa ajatus- ja assosiaatioprosessia (tilateokset).

Performanssi ja kuvallisuus ovat spektaakkelimuotoja, ne ovat suoraan aisteille
suunnattua ilmaisua. Video sen sijaan vetoaa enemmankin ajatteluun; siina kuvallinen
loistokkuuskin puhuttelee pikemminkin jarkea kuin tuottaa aistielamyksia.

Ehka tarkeinta videotaiteen kehityksen kannalta oli performanssiin liittyvan uuden
kuvallisuuden aikaansaama perinteisen, 7o-luvulla kanonisoidun realistisen ja
dokumentaarisen kuvakasityksen korvaaminen kuvan vapaamuotoisella, viitteellisella ja
assosioivalla kasittelylld, idea- ja montaasikuvilla, joissa performanssin lasnédolevat
ihmisolennot ovat muuntuneet ajatuksellisiksi tai kdsitteellisiksi ihmishahmoiksi.(51 )

Selvimmin yhteys performanssiin ja sille ominaiseen kuvakasitykseen nakyy Marikki
Hakolan monissa tdissa ja mychemmin Rea Pihlasviidan ja Kimmo Koskelan tuotannossa,
joita muutoinkin yhdistaa samantapainen visuaalinen loistokkuus - "Porvoon koulun”
tunnuspiirre. Mutta suomalaisen videotaiteen varsinaisena lahtokohtana voidaan ehka
yleisemminkin pitaa performanssityyppisen kuvan kautta haltuun otetun fyysisen ja
psyykisen tai henkisen tilan kasittelya.

Tama nakyy jo Marikki Hakolan varhaist6issa The Time is Right for... (1984) ja PRE (1984),
jotka molemmat ovat tilateoksia, mutta se tulee esille myds niinkin erilaisissa nauhatoissa
kuin vaikkapa Harri Larjoston Siirtymid (1988), Annu Kekaldisen ja Marja Niemen Naisten
eroottiset koettelemukset (1989), Teemu Maen The Good Friday (1989), Lea ja Pekka
Kantosen Olen vesildhde (1990) seka Liisa Karvosen ja Ulla Vaatdisen Sunnuntai (1990).
Nama kaikki ovat videoperformansseja tai performanssivideoita, joissa video ei kuitenkaan
ole tallennusvaline vaan nimenomaan uusi ilmaisumuoto, jonka kuvallinen luonne (intiimi
valittomyys, elektroninen tyostettavyys, kuvausvaiheessa kokeilua suosiva helppous ja
halpuus yms. seikat) mahdollistaa kuvataiteen, valokuvan, tv:n ja elokuvan valimaastossa
tyoskentelyn.

Marikki Hakolan PRE on tassa mielessa suuntaa antava teos. Sen ristin muotoon rakennettu
kymmenesta monitorista koostuva kokonaisuus, erdanlainen mediatotemi tai
informaatioyhteiskunnan vastaikonostaasi, ryopyttaa katsojan eteen kollektiivista
tajunnanvirtaa, visuaalisina viitteina nayttaytyvia maailmankuvan sirpaleita. Monitorit,
jotka ilmentavat tv-kulttuurin keskeisyytta nykyihmisen kokemuspiirissa, toimivat Hakolan
mukaan "alitajunnan etaispaatteina”, joiden syottama informaatio muuttuu
"destruktiiviseksi, egoa pirstovaksi voimaksi" ja saa aikaan sen, etta ihmisten on yha
vaikeampi hahmottaa itsendistd ja ehyttd maailmankuvaa.(s2 )

Samaa tematiikkaa kasittelee myos Hakolan yhdessa tyoryhman kanssa valmistama
audiovisuaalinen multimediaperformanssi PIIPAA(1987), joka koostui neljdsta tanssijasta,
kahdesta laulajasta ja nayttelijasta seka suoramonitoroidusta ja nauhoitetusta
videokuvasta, tietokonemusiikista ja diamultivisiosta. Tama meilla ennen nakemattoman
suurisuuntainen, suorastaan spektaakkelin mittasuhteisiin kasvanut kuvaus ihmispsyyken
ja informaatioyhteiskunnan seka vallan, manipulaation ja massojen suhteista oli Hakolan
mukaan "yhteiskunnallinen ja poliittinen teos", jossa "yksil6a ei enda ollut".(53 )Risto
Heikinheimon mukaan PITPAAN merkitys oli siind, etti se aikaisempiin yrityksiin nihden
ylivertaisesti osoitti kokeellisen taiteen mahdollisuudet, vaikka siita ei tullutkaan "suurta
kansanjuhlaa".(54)

Kummankin teoksen esitystapa, jossa kuvan ja danen teknologia toimi seka



ilmaisuvalineena etta sisallon metaforana ilmensi 8o-luvun voimistunutta
mediatietoisuutta, keskustelua mediayhteiskunnasta, jossa medioiden ei enaa valttamatta
koettu muodostavan mcluhanilaisittain "ihmisen uusia ulottuvuuksia" -
"maailmankylasta"” puhumattakaan - vaan painvastoin, jossa ihmisesta tuntui tulleen
medioiden jatke, kdanteisessa mielessa mediapersoona. Videotaiteen ilmaisullisen
kehityksen kannalta olennaista molemmissa teoksissa oli, etta niissa kuva-aineisto oli
irrotettu konkreettisista merkitysyhteyksistaan ja taman abstraktion kautta muutettu
kasitteelliseksi kuvastoksi.

Mediayhteiskunnan teema ja kasitteellinen kuvankaytto on ollut ominaista myos Marikki
Hakolan mychemmille PITPAA-aineistosta editoiduille nauhateoksille Cricket (1988), Gyrus
(1989) ja Telephone (1990) sekd YLE:n Taiteen laita -sarjaan tehdylle kokeelliselle
videoprojektille Lucy in the Sky (1990). Samantapaiseen, mutta yksilopsyyken tajunnantilaa
hahmottavaan kuvailmaisuun perustuvat puolestaan Hakolan Milena-aiheiset tyot,
nauhateos Stilleben - Milena's Journey (1989) ja videoseind/nauhateos Milena - Distanz
(1991-92), joissa Kafkan ja hdnen rakastettunsa Milenan kirjeenvaihdon kautta kasitelldan
ihmisten valisen kommunikaation problematiikkaa.

Riippumaton video ja MUU

Marikki Hakolan uraa uurtavan tyon ansiosta videosta alkoi 8o-luvun
puolividlistd eteenpdin kehittyd taiteen laidan vaihtoehtoenergiaa kokoava
ja suuntaava viline. Video alkoi kiinnostaa kuvataiteen, performanssin,
tanssin ja muiden ilmaisumuotojen parissa tydskentelevid nuoria
taiteentekijoitd, joiden pyrkimyksid ei vastannut perinteinen galleriataide.

Ei-kaupallisen videon tuotannolliseksi toimintaympé&aristoksi alkoi 8o-luvun
puolividlissd vakiintua riippumattoman videon kenttd, joka Perttu Rastaan
mukaan voidaan jakaa taiteeseen ja dokumenttiin. Dokumentaarinen video
liittyy Rastaan mukaan "yhteisélliseen julkisuuteen" eli "pieneen
julkisuuteen", joka on kansalaisjulkisuutta"; siind (feminismin tavoin)
"henkilokohtainen on poliittista" ja "minusta tulee me".(55 )Toisin kuin
esimerkiksi Englannissa, meillad ei kuitenkaan ole syntynyt erityisid videon
avulla itseddn ilmentdvid yhteisékulttuureja, silld vahvan
yhtendiskulttuurin vuoksi meilld ei ole ldhi- ja paikallistason yhteisé6ja.
Siksi meilld on ehkd syytd yhteisévideon sijasta puhua mieluummin
videopajakulttuurista, varsinkin kun yhteiséllisiksi dokumenteiksi tms.
ymmadarrettidvien videoiden tekeminen tapahtuu pddasiassa videopajoissa.
Siten voidaan sanoa, ettad riippumattoman videon kenttd jakautuu meilld
videotaiteeseen ja videopajakulttuuriin.

Ndiden kahden alueen erillisyyttd ja erilaista toimintalogiikkaa 1980-luvun
loppupuolella kuvaa, ettd videotaiteen viliaikainen taantuma alkoi samaan
aikaan kuin videopajakulttuurin nopea nousukausi. Selitykseksi voidaan
varmaankin mainita ainakin se, ettd videon taidekadytoélle ei vield 8o-luvun
puolivdlissi ollut vakiintunut nimenomaan taidejarjestelméan yhteydessa
toimivaa esityskulttuuria, kun taas tyopajavideoille oli muodostumassa jo
oma alakulttuurinsa, videoharrastajien muuhun elidmiin vilittomasti
liittyvat tekemis- ja katsomiskdytdnnot: kodit, koulut, harrastepiirit yms.
omaehtoiseen kulttuuritoimintaan kuuluvat yhteisémuodot.

Kdianteisesti sanottuna tidma merkitsee, ettd videon taideluonteen



tajuaminen on meilld kehittynyt varsin hitaasti - eikd se vie

Silti kautta 8o-luvun myo6s eri taidemuotojen parissa toimivat taiteilijat
kdyttivdat myos videota. Esimerkiksi Nuorten ndyttelyssid 1984 oli esilld
Marikki Hakolan téiden lisdksi Auki-ryhmadn ja Kuutti Lavosen teoksia.
Valokuvan, performanssin ja erilaisten taiteidenvilisten projektien
yhteyksissid toimiva Harri Larjosto teki performanssivideon Parantola
(1985), 6-henkisen hyokkdyksen kulutuskulttuuria vastaan. Valokuvataiteen
parissa tyoskentelevd Aimo Hyvarinen esitti kdsitteellisesti viritetyssd
videossaan Raha (1987) nimiaiheen absurdeissa yhteyksissd. My6s eri
vilineitd kokeilleet Eija-Liisa Ahtila ja Maria Ruotsala tekivat
kulutuskulttuurin tavaramaailmaa ironisoivan videon Esineiden luonto
(1987). Kaksikko jatkoi videotyotdan tekeméilld yhdessd Erkki Haapaniemen
ja Jaanis Kerkiksen kanssa minuuden kasitteella leikittelevdan videon Roolit
(Mind) (1988).

Videotaide ja koko riippumattoman videon kenttd joutui uuteen
tilanteeseen, kun rahamarkkinoiden vapauttamisen aiheuttama kaikkialle
levidva kasinotalouden henki valtasi my6és taidemaailman.

Sijoituspelissd menestynyt nuori, urbaani ja hyvin koulutettu keskiluokka
alkoi ostaa taidetta, josta tuli sosiaalisen nousun statussymboli ja
kulutusjuhlan kulttuurinen koriste. Vaihtoehtoinen taide - juuri alkuun
paddssyt videotaide mukaan lukien - joutui vetdytym&dan pienen uskollisten
piirin alakulttuuriksi, samaan aikaan kun sijoittajia kiinnostava
galleriataide koki Suomen oloissa ennen ndkemattoman noususuhdanteen.
Kuvataiteesta ja erityisesti 8o-luvun alussa ldpimurtonsa tehneiden
nuorten taiteilijoiden teoksista tuli taidemarkkinoiden kovaa valuuttaa.(s6

)

Uutuudestaan huolimatta videotaiteella ei ollut markkina-arvoa, silla
kuvataiteen teosmaisuudesta poikkeavana taidemuotona se ei sopinut
sijoituskohteeksi.

Vallitsevalle tilanteelle vastaiskuna vaihtoehtopiirit perustivat 1987
MUU:n, taiteidenvilisyyttd ajavan yhdistyksen, josta pian kehittyi taiteen
laidan kokoava toimintakeskus. MUU:n piitissid videotaiteella on ollut
alusta alkaen keskeinen asema.

MUU:n luoma videotaiteelle myonteinen ilmapiiri ja toimintakulttuuri
merkitsi videoiden tekemisen ja esitysten elpymistd. Toinen tdrked syy
videotaiteen uuteen nousuun oli nopeasti laajentunut videopajojen
verkosto, joka mahdollisti erittdin pienin kustannuksin kuvaamisen,
editoinnin ja kaikenlaisen ilmaisukokeilun sekd myds tekijoiden
koulutuksen. Kolmas tdhén liittyvd syy on videolaitteiden nopea
yleistyminen 8o-luvun puolivilin jdlkeen, minkid seurauksena vilimatka
spontaanista ideasta toteutukseen lyheni olennaisella tavalla. varsinkin
VHS-laitteista tuli helposti saatavilla olevia ja kokeiluihin houkuttelevia
tyovilineitd. vidlineend video - nimenomaan kuvaus- ja
editointijarjestelmand - alkoi olla tekijoille tuttu niin tuotannollisesti kuin
ilmaisullisestikin.

Videotaiteen tilanteelle olikin 8o-luvun loppupuolella luonteenomaista



monien uusien tekijéoiden esiintyminen. Kuvataideakatemian piirissad
tyoskentelevilld nuorilla taiteilijoilla oli edelleen vahva osuus, mutta
tekijoitd tuli myos muualta, kuten valokuvan ja siihen liittyvan taiteellisen
kokeilun alueelta. Erityinen merkitys ainakin Helsingin seudulla oli KSL:n
videopajalla, jonka kdynnistdméi kurssitoiminta muodostui monen tekijan
tyoskentelyn lahtokohdaksi ja toimintaympéaristoksi. Samaan aikaan yha
jatkuva ja voimistuva videopajaverkoston kasvu (nykyisin yhteensi n. 50
pajaa) lisdsi kiinnostusta sekd riippumatonta videota ettid videotaidetta
kohtaan ympari Suomea. Tdssd vaiheessa my6s entistd useammassa
taidekoulussa video otettiin osaksi opetusohjelmaa, monissa jopa
perustettiin erityinen videolinja (nykyisin n. kymmenessi taidekoulussa on
video-opetusta).

Kaikki tdma hyvinkin erilaisista ldhtokohdista ja osaamisen tasoilta
noussut kiinnostus videota kohtaan johti siihen, ettd siitd alkoi kehittya
uudenlainen "taideharrastus", joka sai virikkeensa tv-kulttuurista,
musiikkivideoista, scratchistd, super-8-puuhailusta yms. ja jossa pyrkimys
loytdd uusia muotoja omaehtoiselle taiteelliselle ilmaisutarpeelle yhtyi
leikittelyyn populaarikulttuurin aineksilla. Videosta tuli tavallaan uusi
alakulttuuri, taiteen laidalla toimivien nuorten mediatietoisuuden
manifestaatio, joka purkautui esille Lahden ja Kuopion av- ja
videofestivaalien yms. katselmusten valtavana videosumana.

"Low band -estetiikka" ja mediatietoisuus

Riippumattomaan videoon kohdistuvan kiinnostuksen kasvu sai aikaan myos muutoksia
videotaiteessa: lahestymistavat monipuolistuivat ja kuvataiteen ulkopuoliset nakokulmat
tulivat mukaan videoiden tekemiseen.

Videotaiteen ensimmaisen aallon, 8o-luvun alun tilanteelle oli ominaista kuvataiteen ja
taiteidenvalisyyden, muutaiteen, problematiikasta nouseva, toisaalta hyvin yksinkertainen,
videon tallennusluonnetta hyodyntava ja vapaamuotoisiin performansseihin liittyva
minimalismi (esim. Turppi, Homo $, O-ryhma), toisaalta tilateoksiin ja
multimediaperformansseihin pohjautuva kompleksinen esitystapa (esim. Marikki Hakolan
teokset).

Nyt téllaisen taiteen piirissa tapahtuvan muutaiteellisen videotydskentelyn rinnalle tulivat
tekotavat, joiden lahtokohdat olivat osin taiteen tekemisessa, osin erilaisessa vaihtoehto-
ja alakulttuuritoiminnassa. Tuloksena oli editoinnin perustekniikkaa hyddyntavia
nauhateoksia, joiden lahestymistapoihin kuuluivat scratch, punk-asenteesta nouseva
yhteiskuntakriittisyys, henkilokohtaisuus ja tyyli, jota voisi kutsua "low-band-estetiikaksi"
tai monissa tapauksissa jopa "kotivideoestetiikaksi". Olennaista on, ettd naihin
tekotapoihin liittyi kuvataidetietoisuuden ohella voimistunut mediatietoisuus.

Tuntuu myos siltd, etta tekemiseen yleensa tuli tietynlaista tietoista "amatoorimaisyytta”,
"matalan kynnyksen" -ajattelua seka uudenlaista rentoutta, ironiaa ja itseironiaa. Video
alkoi arkipaivaistya, ja videotaiteelle usein ominainen kireys alkoi hellittaa - mika ei
tietystikaan valttamatta merkinnyt yleisen taiteellisen tason nousua vaan painvastoin
valilla nakyvaa ideoiden ja toteustapojen keskeneraisyytta.

Toisaalta tietynlainen rosoisuus, piittaamattomuus taiteellisista tehokeinoista ja
visuaalisesta tyylikkyydesta saattaa olla my0s joidenkin suomalaisten videoiden vahva



puoli.

Esimerkiksi Jyri Wuorisalon Sikanautaa (1989) kayttda perustason kuvaus- ja
editointitekniikkaa tavalla, jossa sarmikkyys palvelee asiaa: joensuulaiseen
talonvaltaukseen liittyvia tapahtumia ja viranomaisten toimia analysoidaan aineistoa
editoimalla siten, etta vallankayton katketyt puolet piirtyvat esiin. Marko Jarvisen
rasismiaiheinen White Power (1990) on karu ja tyly skinhead-uholla leikitteleva "katuvideo",
jonka tv-sarjojen vakivaltaa hirtehisella ja osin naiivin tyylittomalla tavalla parodioiva ote
jattaa lopulta hyytavan kysymyksen paitsi aivan aidosti huonosta mausta, myos ja ennen
kaikkea myotamielisyydesta "valkoiselle vallalle", rasismille. Pentti Aarnion ja Iiro Riititin
Slaves (1990), Baltian neuvostomiehitysta vastaan hyokkaava pienimuotoinen,
musiikkivideomainen videokommentti saattaa puutteellisen tyostamisen vuoksi kaantya
lopulta itsedan vastaan, hyvista tarkoituksistaan huolimatta. Tapio Puhakaisen Tesaurus
(1989), Sami van Ingenin Brachycera (1990) ja Rainer Salejarven Moskau Symphonie (1990)
voidaan ymmartaa kokeiluiksi videokuvan sisaisilla ominaisuuksilla, mutta ne jaavat
kaikessa minimalistisessa pelkisteisyydessaan samealla tavalla arvoituksiksi.

Tama sama ongelma - hamara ja itsetarkoitukselliselta tuntuva "videotaiteellisuus" -
vaivaa tyoskentelyd monin paikoin jatkuvasti; vai mita olisi sanottava esimerkiksi Aapo
Késsin "musiikkivideosta" Golf-sukkula (1991), jossa Kikan suosikki-iskelman "Sukkula"
samplatysta kertosakeestd muodostuvaa aanitaustaa vasten nahdaan scratch-kuvia
Saddam Husseinista ja Bushista koristeltuna ilmeisen tarkoituksellisen tokerolla
pornosymboliikalla; tai Veli Matinmikon “editointikoosteesta" Sinun pitdd nukkua (1991),
jossa satunnaiset kuvavalaykset ja efektianimaatiot sekoittuvat kuvaan nukkuvasta
nuoresta parista, ja kaikki paattyy jostakin elokuvasta poimittuun kasvokuvaan naisesta
sanomassa miehelle: "Sinun pitda nukkua"; tai Inga Sipildisen videosta People (1992), jossa
nahdaan kotivideokameralla kuvattuja epaselvia ja heiluvia kuvia varillisista
vierasmaalaisista Helsingin rautatieaseman vilinassa kertomassa suomalaisesta
rasismista; tai Kari Yli-Annalan tyosta Tauti (1991), jossa videokamera tutkii
erikoislahikuvassa miehen kasvoja, silmaa, ihoa, otsaryppyja ja kieltd, samalla kun valiin on
leikattu abstrakteja varikuvioita; tai Leena Markkasen "kotivideosta" Painajaisia
héyhensaarilla (1991), jossa tytto asettuu lattialle tvin ddreen nukkumaan, ja ruudusta
tulevat kuvat sekoittuvat hdanen uniinsa hissilla ajamisesta, uimisesta ja vaatteet paalla
kylpemisesta.

Ongelmana kaikissa naissa videoissa - ja monissa samantapaisissa - on juuri se, etta niissa
videokuvat jaavat videokuviksi eivatka sano mitaan itsensa lisaksi. Minna Tarkka osuu
varmasti oikeaan sanoessaan, etta "videonauha (materiaali jonka voi huoletta antaa palaa)
vaivuttaa tekijan narsistiseen narkoosiin: itse kuvattua aineistoa jaadaan tuijottamaan
krititkittomasti ja katsoja unohtuu."(57)

Yksinkertainen ja koruton kotivideoestetiikka voi kylla kaikessa minimalismissaan olla
myO0s esteettisesti kiinnostavaa, mutta vain tiettyyn rajaan saakka, jonka alle meneminen
merkitsee yksinkertaisesti vain sitd, etta video on huono. Todelliseen "huonouden
estetiikkaanhan" kuuluu, etta teokset ovat huonoja hyvin tehdysti - ja se vaatii todella
taitoa ja taiteellista tajua.

Mutta mita ilmeisemmin video houkutteli myos tietoiseen "uusyksinkertaisuuteen",
jalkituotannon hi-tech-tehosteita vierovaan ilmaisuun.

Esimerkiksi Aimo Hyvarisen nauhateokset, ihmisen luontosuhdetta tutkiva
metsameditaatio Kaipuu (1989) ja ihmisen lajiolemusta hahmottava performanssi
Puuttuvat helmet (1989), lilkkuvat pelkistettyjen peruskokemusten tasolla. Tiina Mazetin



nauhateos NO:ON (1990) on samalla kertaa erdianlainen tutkielma videokameralle
ominaisesta ilmaisutavasta ja sille laheisesta kohdealueesta, arkitodellisuuden
ohikiitavista hetkista. Liisa Karvosen ja Ulla Vaataisen naisen tunnoista nousevat,
minuuden vapautumista ja naisellisia voimia kuvaavat performanssi- ja tarinavideot, mm.
Perintd (1990) ja Intohimoja ja velvollisuuksia (1990), avaavat viitteellisin keinoin
hahmotettuja nakymia luontoon ja mytologisiin aiheisiin. Vahaeleisyyden huipentuma on
varmasti Johan Ojan yhden miehen miniperformanssi Voikukanpillejé soittaessa (1989),
joka muutamalla kotivideokuvalla tavoittaa Suomen kansallisen kulttuurin perussavelen.

Ihmisen luontosuhteen ja kokemusmaailman kuuntelun vastakohtaa merkitsi 8o-luvun
lopulla kasvava tietoisuus mediatodellisuuden merkityksesta. Mediateknologiasta ja sithen
liittyvasta audiovisuaalisesta kulttuurista oli yleensakin 8o-luvun lopulla alkanut kehittya
uudenlainen elinymparisto, mediamaisema, mediasfaari tai habitaatti, joka omakohtaisen
kokeilun ja tekemisen ohella tarjosi seka aisti- ja ajatusvirikkeita etta kriittisen tarkastelun
kohteita.

Tata mediakuvien valittamaa mielikuvamaailmaa alkoi kasitella scratchin keinoin
esimerkiksi Kimmo Sininen, jonka videoissa, mm. She is/He is (1989), Sinking Hollywood
(1989) ja Life Without Article (1990), ironinen etdannyttdminen yhtyy formaalis-
abstraktiseen leikittelyyn ja absurdiin huumoriin. Marikki Hakolan simultaanieditointiin
perustuvat nauhateokset, mediamanipulaation ja politiikan suhteita tutkiva Gyrus (1989) ja
ihmissuhteita korvaavan telekommunikaation visioita valaytteleva Telephone (1990)
edustuvat yhteiskuntakriittistd mediatietoisuutta. Kimmo Koskela ja Rea Pihlasviita - joiden
myohempi mediaperformanssin ja nauhateoksen keinoja yhdisteleva tyylikkaan
aggressiivinen Mein Kampf in Media (1992) on tavallaan tdman aihepiirin monimielinen,
ikdaan kuin tulkintavaihtoehdoille uhitteleva yhteenveto - tekivat kokoomateoksen Video
XII-I (1989), jonka tanssikuviot ja monikerroksinen kuvasto heijastelevat postmodernin
minuuden problematiikkaa - teema, jonka taustalla myoskin voi nahda mediayhteiskunnalle
ominaisen todellisuuden kahdentumisen, toisiaan heijastelevien pintojen peilimaailman.

Video ja henkilokohtaiset visiot

Kun go-luku alkoi, riippumattoman videon kentta - taidevideot, dokumentit ja muut
"independent"-tuotannot - oli kasvanut jo sellaisiin mittasuhteisiin, etta oli perusteltua
puhua tv-, elokuva- ja mainosmaailman ulkopuolelle kehittyneesta suomalaisesta
videokulttuurista.

Taman uuden kulttuurimuodon, jonka yhteydet haarautuivat pian ylipaataan kaikkiin
uusiin elavan kuvan muotoihin videosta kokeelliseen elokuvaan ja tietokonegrafiikkaan,
kokoajaksi muodostui 1990 perustettu AV-arkki, kaikkien audiovisuaalisten ja myods
katoavien taidemuotojen tallennearkisto, levitysorganisaatio ja edistamiskeskus. Jo
perustamisvuonna AV-arkin kokoelmiin kuului pari sataa videotyota, padasiassa
videopajojen ja -festivaalien satoa.

Vuodet 1990-91 ovat suomalaisen videotaiteen tdhanastisista kaikkein tuottoisimmat, silla
naiden kahden vuoden aikana tehtiin enemman videoteoksia kuin koskaan aikaisemmin.
Tassa suhteessa voidaan puhua ellei suomalaisen videotaiteen kolmannesta tulemisesta,
kolmannesta aallosta ainakin (kuten edellad on kdaynyt ilmi, kaksi ensimma&ista osuivat 8o-
luvun alku- ja loppupuolille). On selvad, ettad keskeisend syyna tdhan olivat parantuneet
esitysolosuhteet, festivaalit ja AV-arkin maaratietoinen levitystoiminta. Mutta
vahintaankin yhta tarkea seikka on taiteilijoiden piirissa viime vuosina kehittynyt tietoisuus
videosta taidemuotona.



Monet tekijat ovat selvasti lOytaneet "oman danensa", omat aiheensa ja tekotapansa.

Esimerkiksi Marikki Hakola on kautta koko tuotantonsa kasitellyt informaatioyhteiskunnan,
ihmispsyyken ja vallankayton suhteita, ihmisten valisen kommunikaation mahdollisuuksia
seka viime aikoina myds teknokulttuurin aiheuttamaa uhkaa luonnolle (PINUS, 1990: Whirl,
1990; Forester, 1991). Hanen teoksensa - sekd nauha- ja tilateokset etta mediaperformanssit
- perustuvat simultaaniseen, assosioivaan kuvankayttoon ja teemojen kerrokselliseen
kuljettamiseen, musiikilliseen rakenteeseen; lisaksi han kayttaa monitasoista aani-
ilmaisua, usein myds Kaija Saariahon savellyksia. Teosten audiovisuaalinen kokonaisilme
on erittdin huoliteltu ja osoittaa teknologian suvereenia hallintaa.

hka voidaan sanoa, etta Hakolan tdissa nakyy vahvana Jack Helen Brutin luoma visuaalinen
perinto, ainakin ne ovat samaa sukua.

Teemu Maen tuotannolle puolestaan on ollut ominaista, etta han on asettanut itsena -
oman ruumiillisuutensa ja persoonallisuutensa - taiteensa kayttoon.

Tassa suhteessa Maki on omalla tavallaan myds rajun ironinen antiteesi muodikkaalle
taideteorialle, joka puhuu "tekijan kuolemasta” ja subjektin katoamisesta: Maen
harjoittamat rituaaliteot kuten itsensaviiltely, masturbaatio, paan takominen peltioveen,
kammenen polttaminen yms. osoittavat tekijan kouriintuntuvan lihallista lasnaoloa
teoksissaan, mm. videoissa Money to Burn (1989), The Good Friday(1989) ja My Way, a Work
in Progress(1990-).

Maen tuotannossa on vahva temaattinen yhtenaisyys: kapitalismin aiheuttama
ekokatastrofin uhka, ihmista hallitsevat seksuaalinen halu, mielihyvan etsiminen ja kivun
torjuminen, vallantahto ja vakivalta, kulutuskulttuurille ominainen viettienergian
sublimaatio sekd moraalin ihmista ylempien perusteiden kieltdaminen ja vapaan tahdon
korostaminen. Teosten tekotavalle on ominaista, etta videokamera toimii ainoastaan
taiteellisten aktien tallennusvalineend; editointiakin on kaytetty vain aineiston
jarjestamiseen, ndin myos scratch-osuuksissa.

Méaen muista videoista poiketen joe (1990) perustuu naytelmatekstiin. Beckettiad vapaasti
mukaileva sovitus kuvaa kertovan elokuvan keinoin elaméanotteensa menettaneen miehen
paatymista itsemurhaan - mika kyllakin osoittaa selvia yhteyksia Maen kaikkien teosten
perustana olevaan armottoman lohduttomaan, paikoin nihilistiseen maailmankuvaan.

Oman taiteellisen lahestymistapansa ovat myds luoneet valokuvan, videon ja valoilmaisun
alueilla litkkuva Kimmo Koskela ja tanssija-koreografi Rea Pihlasviita, joiden yhteistyona
syntyneet nauhateokset Video XII-I (1990), Pathological Inventions (1991) ja Pink Noise
(1992) seka tanssi- ja multimediaperformanssit Circu (1990) ja 4bis - Pathological Inventions
(1991) kasittelevat kehon ulottuvuuksia, ihmisen alkuvoimia, minuuden problematiikkaa ja
viime aikoina - Mein Kampf in Media (1992) - myds median, historian ja psyyken suhteita.

Koskela-Pihlasviita -kaksikon ilmaisukeinot perustuvat jannittavalla tavalla vastakkaisiin
elementteihin: kehollista lasndoloa korostavaan tanssiin ja etaannyttavaan,
valineellisyydessaan valittyneeseen hi-tech-videoteknologiaan. Tuloksena on viilean
tyylikkaita teoksia, joiden kultivoituneen pinnan alla tuntuu myllertavan patoutuneita
voimia, kulttuurin torjuman (ihmis)luonnon energialatauksia.

Kimmuo Sininen on jo 8o-luvun puolivalista tyoskennellyt scratchin parissa luoden sarjan
pienimuotoisia teoksia, joiden tematiikkaa ja tekotapaa yhdistaa mediakulttuurin, viime



aikoina myos suomalaisen poliittisen todellisuuden ironinen kommentointi, kuten Olavi
Virta -trilogiassa (1991, Heijastuksia, Lahdemme Afrikkaan ja Hain hampaat), jossa Virran
so-luvun iskelmiin on liitetty Suomen henkista ilmapiiria hahmottavia kasiteltyja
mediakuvia.

Scratchin mahdollistamaa vieraiden ja "varastettujen" kuvien ilmaisukielta ovat
kayttaneet myos go-luvulla videon pariin tulleet nuoret tekijat, mm. tv-kulttuurin kuvilla
leikitteleva Anni Pulkka (Kivat palat, 1990;Suomi-Filmi, 1990), mediakuvien psyykkisia
ulottuvuuksia luotaava Janne Jappinen (Wrestlemania, 1990) ja elektronisen kuvan
katkettyja merkityksia etsiva Juha van Ingen (Mohammed the Poet, 1991; (Dis)integrator,
1992, teos, jossa scratch oikeastaan dekonstruoidaan tuhoamalla koko kasittelyn kohteena
oleva tv-kuva).

Montaasivideonsa Siirtymia (1988) jalkeen Harri Larjosto on ldhestynyt myyttikuvausta,
vahvasti symboliseen suuntaan vietynd nauhateoksessaan Omena (1990), jossa hyvan ja
pahan tiedon aiheeseen liittyvia ekologisia teemoja kasitellaan monitulkintaisena visiona,
erdaanlaisena audiovisuaalisena mielentilana. Molemmille teoksille on ominaista
moniulotteinen kuvallisuus, jonka taustana on varmaankin myods tekijan tyo valokuvan
parissa.

Naiskielen monitasoisuus

Naistekijoiden vahva osuus on ollut suomalaisen videotaiteen keskeinen piirre alusta
alkaen. "Naisnakokulman" lisaksi kysymys on ollut siitd, etta naistekijat ovat ylipaataan
miestekijoita useammin omaksuneet videon ilmaisuvalineekseen ja tuoneet
videotaiteeseen meilla muutoin vaille huomiota jaaneita aiheita ja kasittelytapoja -
erityisesti alyllista huumoria ja ironiaa seka taideteoreettisesta keskustelusta tietoisia
lahestymistapoja.

Marikki Hakolan jalkeen kuvaan ovat tulleet mm. Eija-Liisa Ahtila ja Maria Ruotsala, jotka
postmodernin taideteorian ja ironian pohjalta, monien valineiden parissa toimien ovat
tehneet my0s videoita (esim. Esineiden luonto, 1987; Platonin poika, 1990, sekd yhdessa
Erkki Haapaniemen ja Jaanis Kerkiksen kanssa Roolit (Mind), 1988); Liisa Karvonen ja Ulla
Vaatainen, joiden tyot pyrkivat ilmaisemaan valittomalla tavalla - ehka voi sanoa
naiskielelld - omakohtaisia, naisena olemisen tuntoja (esim. Seitseman, 1990;Neuroosi 27,
1990; Sunnuntai, 1990) seka Marita Liulia, monilla valineilld tyoskenteleva kuvataiteilija,
joka nauhateoksessaan Three Women, a Selfportrait (1990) tutkii oman naisidentiteettinsa
psykohistoriallisia kerrostumia.

Annu Kekalaisen ja Marja Niemen performanssivideo Naisten eroottiset koettelemukset
(1989) kisittelee seka vakavan tunnustuksellisesti ettd roolimalleilla leikitellen erotiikkaa
naisten kokemusten kautta. Saman kaksikon yhdessa Raili Narhen ja Olli Salasmaan kanssa
tekemd video Eiihminen vaan mies (1991) purkaa naisndkdkulmasta katsoen miehisyyden
myytteja analysoimalla leikittelevaan tyyliin miehen malleja. Teoksessa performanssin ja
dokumentin keinoja yhdistellen tehdyt "haastattelut" toimivat osittain dokumentaarisina,
osittain fiktiivisina mindkuvan esityksina.

Samalla tavoin dokumentin kasitteen laajentamista, mutta tassa yhteydessa luotaamaan
naiseuden kokemusta sisalta pain, omakohtaisesti, merkitsee Mia Halmeen ja Kaarina
Nikusen erdanlainen paivakirjavideo Parempi, ettet tiedd (1992), joka kuvaa
lapsettomuudesta johtuvia naisen koettelemuksia terveydenhuoltokoneistossa siten, etta
subjektiivinen nakokulma laajenee kriittiseksi kommentiksi naisen oikeudesta omaan



kehoonsa.

Sirpa Aallon kepean hulluttelevaan, osin pornovideoita parodioivaan tyyliin tehty
performanssivideo Tdndan kotona, Me and My Man (1992) keskittyy antaumuksellisesti
seksiin.

Osaltaan naistematiikan pohjalta, mutta laajentaen sitda maapallon, "maaaidin”,
mittasuhteisiin, Lea ja Pekka Kantonen kasittelevat performanssivideossaan Olen vesildhde
(1991) luonnonmukaisen elamantavan aihepiirid. Teoksessa yhdistyvat meillda ennen
nakemattomalla tavalla intiimi dokumenttikuvaus (mm. luonnonmukainen synnytys),
myyttiset, alkuperdiskansojen uskomuksista nousevat nakokulmat ja rituaalinomainen
performanssi, jossa on myds uskonnollisia ulottuvuuksia (mm. Neitsyt Maria -
ikoniasetelmat).

Henrietta Lehtonen, myos monia tekotapoja kayttava kuvataiteilija, painottaa videoissaan
This Girl (1990) ja Foucault'n kamera (1991) naistematiikkaa enemman toisaalta puhtaasti
(video)taiteen problematiikasta ja toisaalta yhteiskunta-analyysin pohjalta ldhtevid aiheita.

"Metsdlaisyytta"?
Niin erilaisia videoteoksia kuin meilla onkin tehty, yhteista niille on erityinen mielenvire,
joka tuntuu suomalaisessa taiteessa ja kulttuurissa yleisemminkin.

Teoksissa on hitautta ja raskasmielisyytta, tummia savyja, kuin paivatajuntaan hiipineita
sudenhetkia tai kuin yominan kuuntelua. Luonto tai ei-kaupunkimainen maisema on
monesti lasna; teknokulttuuri koetaan uhkaavana asiana, manipulaatio-painajaisena,
ekokatastrofina tai luonnonmukaisen elamantavan vastakohtana. Luterilainen tydetiikka,
synnintunto joutenolosta ja ilakoinnista, sukupolvien saaton jattama vakavamielisyyden
perinto tuntuvat monien videoiden taustalla vallitsevana henkisena ilmapiirina. Naurua,
alyllista kepeytta ja ironiaa on toki monesti mukana, mutta ne eivat oikein paase
valloilleen, lentoon, silla niitakin tuntuu vaijyvan tietoisuus tyhjan nauramista seuraavasta
rangaistuksesta. Syvyys, aitous ja alkupearaisyys ovat edelleen voimassa olevia ja
arvostettuja asioita.

Minna Tarkka osuu varmasti monessa suhteessa oikeaan puhuessaan suomalaiselle
videotaiteelle ominaisesta "metsildisyydesta"(s8 )- jos kohta tatd onkin tdsmennettava
sanomalla, etta varsinaista metsalaisyyttd enemman kysymys on suomalaisen kulttuurin
yleisesta epaurbaanisuudesta. Tuntuu silta, ettd monille videoteoksille on ominaista
ilmeinen epaviihtymys urbaanin keveyden keskella, sosiologi Arto Noron kuvaileman loyhien
siteiden luonnehtiman "moderniteetin" parissa.(59 )Tassa suhteessa tuntuu kuin
suomalainen videotaide eldisi esimodernia elamaa, tai ainakin tuntisi kaipuuta sita kohtaan
- ikdan kuin se ei viela olisi kuullutkaan Baudelairen moderniteetin tunnuksista,
"ohimenevasta", "hetkellisestd" ja "satunnaisesta".(60 )

Itse asiassa kiinnostavaa onkin, ettd perisuomalaisuus tunkee itsensa nakyviin jopa niin
uudessa ja kansainvélisessa taidemuodossa kuin videotaide on, ja niinkin 8o-lukulaisten
piirteet, modernismin perinnon ohuus, avantgardevirtausten vahaisyys, kokeellisuuden
pitkaan vallinnut vieroksuminen, realismin todellisuuspaatos ja konkretismin
muototiukkuus, maalauksen vahva asema - kaikki nama seikat nakyvat valillisesti myos
videotaiteessa siten, etta vallitsevista taidekasityksista radikaalisti poikkeaville ideoille ei
ole oikein ollut kasvupohjaa.



Suomalainen videotaide on noussut karusta maaperasta.

Postmodernismia?

Kun suomalainen videotaide tuntuu monesti elavan esimodernin teemoissa ja
tunnelmissa, on sitakin kiinnostavampaa kysya, nakyyko postmodernismi - meilla
taiteeseen muutoin 8o-luvulla vaikuttanut ilmi6 - suomalaisessa videotaiteessa, varsinkin
kun kansainvalinen videotaide voidaan nahda postmoderninille kultuurille ominaisena
taidemuotona.

Postmodernismi nakyy epailematta ainakin siinad suhteessa, etta videotaide alkoi kehittya
meilla 8o-luvun alun postmodernin kdaanteen luomassa uudessa tilanteessa. Videotaiteen
alkuvaiheen taustalla olevat ideat - minimalismi, maataide, kasitteellisyys, body art,
valineiden rajojen ylittaminen, performanssi, aktiot, "uusi visuaalisuus" - nousevat kaikki
viime vuosikymmenien amerikkalaisen ja eurooppalaisen taiteen virtauksista, jotka olivat
luomassa edellytyksia kaanteelle modernismin jalkeiseen tilanteeseen, postmoderniin
aikaan.

Pluralismi, esittdvyyden paluu, historismi (tai retro-asenne), aiheiden ja tyylien kierratys,
appropriaatio, ironia, moraalin suhteellisuus, “pinta" (joka on eri asia kuin modernin
maalaustaiteen "litteys"), valinespesifisyydesta luopuminen - téllaiset seikat voidaan
katsoa postmodernismille ominaisiksi piirteiksi. Mutta postmoderniin pluralismiin myods
kuuluu, ettd kaiken keskella modernillekin on tilaa.

Nain luonnehdittavissa oleva aikakausi alkoi meilla 8o-luvun taitteessa, tilanteessa, jossa
taiteessa tapahtui Kimmo Sarjen mukaan "romanttinen kdanne".(61 )Sille oli 70-luvun
"valistuksen aikakauden" rationaalisuuden, kollektivismin ja objektivismin vastakohtana
ominaista subjektin paluu, intuitio, tunne, minuuden kuuntelu ja oman maailman
luominen, myds uusi ironian taju. Selvimman ilmaisunsa tama sai 8o-luvun alun
maalaustaiteessa, mm. Jarmo Méakilan, Marjatta Tapiolan, Leena Luostarisen, Marika
Makelan ja Hannu Vaisasen teoksissa, mutta yleisemminkin kulttuurivirtauksissa, joissa
ulkoisten asiantilojen sijasta korostuivat sisaiset tuntemukset ja yksilolliset kokemukset.

Videotaiteen kannalta olennaisempaa kuitenkin on, ettd samaan aikaan taide laajeni ja
levittaytyi gallerioiden ja nayttelyiden ulkopuolelle, irti kehyksista, pois pelkan
maalauskankaan pinnalta, kiintedaan ja paikalleen jahmettyneen esineen tuolle puolen, pois
markkinoiden, myymisen ja edustamisen pakkotahdista, yli perinteisten lajirajojen kohti
ennalta arvaamatonta lopputulosta, jossa usein tekeminen oli valmista aikaansaannosta
tarkeampaa. Se merkitsi oman itsensa ottamista kaiken lahtokohdaksi, mutta se merkitsi
my0s vallitsevan taideinstituution, sen rakenteiden, arvojen ja periaatteiden
kyseenalaistamista, vaihtoehtojen etsintaa.

Tassa mielessa - ja erityisesti videotaiteen kannalta - postmodernismi alkoi Suomen
taiteessa oikeastaan vasta MUU ry:n perustamisen myota 1987, silla yhdistyksen piiriin
ryhmittyneet taiteilijat kyseenalaistivat meilla ensi kertaa tietoisesti ja ohjelmallisesti
vallitsevan, taidealakohtaisen taidejarjestelman. Tietysti MUU:n perustaminen oli
lahtokohdiltaan hyvin kdaytannollinen toimenpide: tarkoituksena oli turvata yhteiskunnan
tuki taiteelle, joka ei vastaa vallitsevaa taidealakohtaista tukijarjestelmaa - sita kuvaa jo
nimeen liittyva sanaleikki: "muu" tarkoittaa apurahahakemuksen kohtaa, jonka anoja
tayttaa siina tapauksessa, etta hanen tyonsa ei sovi luokiteltuihin taidekategorioihin kuten
kuvataide, nayttamotaide, musiikki jne.(62 )Mutta siséllollisesti ja taidehistoriallisesti MUU



merkitsi myos avausta taysin uudenlaiseen taiteen tekemisen kaytantoon. MUU oli
tietoinen askel modernismin ulkopuolelle, kohti valinespesifisyyden kieltavaa
taideajattelua. Tama oli postmodernismia merkitseva teko.

Mutta kysymys postmodernismista on paljon monimutkaisempi, kun tarkastellaan taiteen
tilanteen sijasta itse teoksia, niiden taiteellisia ominaispiirteita.

Jos lahtokohdaksi otetaan postmodernille taiteelle ominainen tyylien ja tekotapojen
sekoittaminen, voidaan havaita sen ilmenevan varsin monissa teoksissa. Esimerkiksi Roi
Vaaran ja Seppo Koskelan This Kind of People (1983-1989) yhdistelee performanssia ja
scratchia, parodiaa ja tv-sketsia. Marikki Hakolan PRE (1984) on tilateos, jossa on mukana
scratch-nauhoja, ja hanen mychemmille teoksilleen on ominaista monien erilaisten
keinojen ja ainesten - tanssista hi-tech-montaasiin - yhdistaminen samaan teokseen, viime
aikoina jopa elokuvakerronnan kaytto (Milena - Distanz, 1991). Harri Larjoston Siirtymid
(1988) perustuu valokuvaan ja radiofoniseen dédnitaustaan, jotka on yhdistetty
videoeditoinnilla. Annu Kekaldisen ja Marja Niemen Naisten eroottiset koettelemukset
(1989) yhdistelee dokumentaarista haastatteludanta, kotivideomaisen valitonta kuvausta ja
tableau vivant -asetelmia.

Toisaalta voidaan kuitenkin todeta, etta taméankaltainen sekatekniikka on videolle juuri
valineellisesti ominaista, joten tassa katsannossa kysymys olisikin modernistisesta
piirteesta, valinespesifisten mahdollisuuksien hyodyntamisesta aivan Clement Greenbergin
kanonisoiman modernismin ohjelman mukaisesti. Nain videotaidetta on myds pyritty
madrittelemaan.(63)

V oitaneen kuitenkin lahtea siita, ettd postmodernismin kannalta videotaidetta katsoen on
teosten rakenteellisia ominaisuuksia tarkeampaa niiden asenne kasittelemiinsa asioihin,
niiden soveltamat strategiat substanssinsa suhteen. Talloin etualalle nousevat kysymykset
siitd, miten teos tuottaa itsensa esitykseksi, miten se toimii representaationa. Lyhyesti,
kysymys on siita, mita Victor Burginin mukaan voidaan kutsua "representaation
politiikaksi".(64 )Tama ndkokulma suuntaa huomion teoksen tekotavalle ominaisten
keinojen esteettisestd inventoinnista (modernistinen kritiikki) sen voimaan saattamaan
maailmanselitykseen.

Videotaiteen kohdalla tama merkitsee, ettd emme enda ensisijaisesti tarkastele, millaisin
"kasityomaisin" toimenpitein taiteilija on onnistunut teoksessaan taivuttamaan
mediateknologiaa taiteeksi (vaikka sekin toki on kiinnostavaa) vaan miten teos
merkityksellistaa kasittelemiaan asioita, ja merkityksellistad niita nimenomaan suhteessa
meihin, katsojiin. On selvaa, etta teoksia nain tarkastellen kaikki kiinteat, ennalta
maaritellyt, tarkkarajaiset kasitteet haviavat, ja teos muuttuu merkityksenantoprosessiksi,
jossa tekijan tavoin myos katsoja on tuottaja. Tama prosessi on tulkintaa, teoksen
lukemista sen avaamien yhteyksien kautta, kontekstuaalisesti.

Postmodernismin kanssa olemme tekemisissa silloin, kun teos kiinnittaa kasittelemiensa
asioiden ohella huomiotamme esitystapoihinsa, silloin kun se tavalla tai toisella - vaikkapa
vain vihjeitda antamalla - problematisoi itsensa teoksena, esityksena, toisin sanoen, kun
teos ei uskottele meille avaansa "ikkunaa maailmaan" vaan sallii tarkasteltavan itsedaan
myOs omien esitystapojensa esityksena. Talléin emme enéa voi erotella "sisaltod" ja
"muotoa” vaan tarkastelemme sisalt6ja muotoina ja muotoja sisaltoina.

Tassa mielessa postmodernismin piirteita loytyy esimerkiksi Jyrki Siukosen teoksesta
Harjoitelmia kuolemaksi (1982-1990), silla siindhan on kysymys esityksestd, joka ei jata
vahaisintdkaan epdselvyytta siitd, ettd se on esitys. Aimo Hyvarisen Raha (1987)



luonnostelee oudolla, etadannytavalla, jopa absurdilla tavalla rahan problematiikkaa. Eija-
Liisa Ahtilan ja Maria Ruotsalan Esineiden [uonto (1987) tutkii kulutuksen merkkimaailmaa
tavalla, jossa esitys kdaantyy samalla itsensa parodiaksi; kaksikon yhdessa Erkki
Haapaniemen ja Jaanis Kerkiksen kanssa tekema Roolit (Mind) (1988) leikittelee minuuden
kasitteella tehden selvaksi, etta kaikki on tavallaan konstruktiota tai sen purkamista. Liisa
Karvosen ja Ulla Vaatdisen teos Sunnuntai (1990) ironisoi miehistd maailmanjarjestysta
naiskielelld, joka esittaa itsensa kieleksi siind missa kohteensakin, vallan diskurssin.
Henrietta Lehtosen This Girl tutkii katsomista ja katsottavana olemista leikitellen katsojan
odotuksilla. Rea Pihlasviidan ja Kimmo Koskelan Mein Kampf in Media (1992) hyodyntaa
haikailematta erilaisten esitystapojen historiallisia konnotaatioita tarkastellessaan
mediakuvan, psyyken ja naiseuden suhteita.

Taman tapaiset lahestymistavat voidaan ymmartaa representaation politiikaksi, jolle
postmoderni taidekaytanto on tehnyt tilaa.

Eld4dko Suomi edelleen "YLE-ajassa"?

Postmodernismista huolimatta - tai ehka juuri siita johtuen - taide- ja kulttuurikeskustelua
on Suomessa ehka sittenkin hallinnut modernismiin kiinnittyminen, olipa se puolustavaa
tai kriittista. Huomion kohteena on ollut enemmankin koko modernin jalkiselvittely, Erkki
Huhtamoa lainatakseni yleinen "post-ajattelu”, kuin tulevan ennakointi, pre, kayttaakseni
Hakolan osuvaa ilmaisua hdanen luonnehtiessaan teostaan PRE (1984) sanomalla, etta
"henkisesti koko 8o-luvun ajattelu oli enemman kiinni jalkiteollisen yhteiskunnan kuin
esimerkiksi esielektronisen yhteiskunnan pohdinnassa".(65 )

Tama nayttaa pitavan paikkansa viela go-luvullakin, ainakin toistaiseksi.

Tata vaikeutta asennoitua tulevaisuuteen menneisyyden sijasta kuvaa hyvin juuri
videotaiteen myohdainen alkaminen Suomessa. Ehka voidaan sanoa, ettd meilla on vallinnut
pitkittynyt post-tila, jolle on ominaista kansallisessa syvatajunnassa elavan
korpimentaliteetin lisaksi paivatajuntaa hallitseva teollisuus-Suomen suurten
massarakenteiden, materiaalisten etujen ja institutionaalisen ajattelun ylivalta. Siina
missa 7o-luku oli Tyon valtakautta, 8o-lukua hallitsi Padoma. Tyo-Suomen "kulttuurinen
dominantti" - soveltaakseni Fredric Jamesonin termia - oli Politiikka, PAdoma-Suomen
Porssi. Vaikka kumpikin kausi oli monessa suhteessa toisilleen vastakkainen, yhteista niille
oli saavutettujen valta-asemien sailyttaminen, hallittu konservatiivisuus, jota savytti
metsasuomalainen kyraily. Tyon valtakunnassa taide ja kulttuuri palvelivat Joukkoja ja
Edistysta, padoman valtakunnassa Yksiloa ja Egoa.

Molemmissa taide oli politiikan jatkamista toisin keinoin; edellisessa taistelun véline,
jalkimmaisessa tavara. Yhteista oli edun vartiointi.

On selvaa, etta videotaide ei oikein sopinut kumpaankaan maailmaan. Tyo-Suomi vierasti
sita liian elitistisena, Padoma-Suomi ei uskonut siihen sijoituskohteena. Eika
kummassakaan vahvana vallinneen yhtenaiskulttuurin vuoksi ollut erityisemmin tilaa
videon edustamalle vaihtoehtoiselle taiteelle, vaikka muutoin - kuten Marja-Terttu Kivirinta
ja Leena-Maija Rossi ovat huomauttaneet - taiteidenvalisyydella meilla onkin jo pitkat
perinteet, silld kuvaa, aikaa, liikettd, aanta .(66 )Mutta taidemaailman pienuuden vuoksi
sen keskus on Suomessa yksi ja jakamaton. Ja mediamaailma elaa jatkuvasti
enemmistologiikan mukaan, kanava"uudistuksen" jalkeen entista enemman.

Juuri suomalaisen yhteiskunnan hidas henkinen ja kulttuurinen murros - jota kuvaamaan



sopii ehka elokuvatermi slow motion - on saanut aikaan sen, etta videotaide on meilla
koettu ja ehka edelleenkin koetaan viela varsin vieraaksi taidemuodoksi.

Taustalla on yleisempi ongelma, suomalaisen kulttuurin ja taiteen vahva,
korpisuomalaisuuden syvakerrostumiin pohjautuva perinnesidonnaisuus, joka on
hidastanut urbaanin kulttuurin - johon video teknologiana ja ilmaisumuotona kuuluu -
omaksumista. Erityisesti juuri audiovisuaalisen kulttuurin koetaan uhkaavan suomalaista
minuutta, muodostuuhan se kuvista ja danista, jotka vaivatta ylittavat kaikki rajat.
Kiinnostavaa kylla, korven kaipuu nakyy myos suomalaisessa videotaiteessa.

Henkisesti Suomi on edelleen matkalla maalta kaupunkiin. Media-ajattelussa ei ole viela
tapahtunut siirtymaa tehtaasta studioon, broadcasting-kulttuurista uuteen videon,
tietokoneen ja muun mediateknologian moninaiskdyton avaammaan av-kulttuuriin.(67 )

Audiovisuaalisuuden ja elektronisten medioiden suhteen suomalainen kulttuuri elda
edelleen menneessa, "YLE-ajassa". Suhtautumisessa medioihin Suomi on tietysti
muuttunut 8o-luvun kuluessa, mutta miten paljon, jos YLE:n pagjohtaja Reino Paasilinnan
ohje viela kuuluu: "Televisioon pitad suhtautua kriittisesti - kuin liian suureen maaraan
makeisia.”.(68 )Viime vuosikymmenelld Suomen vallannut postmanilainen mediapelko ei
varmaankaan ole viela kadonnut, joskaan se ei ehka enaa ylly sellaiseksi mediapaniikiksi,
jota esimerkiksi 1987 sdadetty - mm. Paasilinnan voimakkaasti ajama - videosensuurilaki
ilmentaa - laki, jonka edellyttama video-ohjelmien ennakkotarkastus koskee yha myos
videotaidetta.(69 )Kotimaiset kanavat ja satelliitit ovat saaneet kyllad vapaasti esittda
kaikkea haluamaansa, mutta videotaiteelta kansaa on haluttu varjella.

Katoaako videotaide?

Videotaiteelle go-luku merkitsee epailematta uudelleen suuntautumisen aikaa. Tilanne on
paradoksaalinen: juuri kun videoteknologia ja sen vaihtoehtoiset kayttotavat - erityisesti
videopajojen ansiosta - ovat alkaneet juurtua pohjoiseen maaperaamme, tietokoneesta
kasvavat uudet mediamuodot - multi- ja hypermedia, digitaalinen av-tuotanto ja
simulaatio, interaktiiviset jarjestelmat, telemaattiset yhteydet, virtuaalitodellisuus - ovat
asettaneet koko 8o-luvulla luodun videokulttuurimme aivan uuteen tilanteeseen,
digitaalisen ajan perspektiiviin.(70 )

Kiinnostavaa onkin, etta nyt go-luvun alussa suomalainen videotaide on samantapaisen
tilanteen edessa kuin esihistoriallisissa varhaisvaiheissaan kaksi vuosikymmenta sitten, 70-
luvun alussa, jolloin taiteen kentdssa pohdittiin juuri taiteen ja teknologian suhteita.
Tuolloin avainsanana oli kybernetiikka, itseohjautuvien jarjestelmien filosofia. Nyt
videotaiteen haasteina ovat tietokoneen luomat uudet ulottuvuudet, jotka merkitsevat yhta
suurta harppausta taiteen ja teknologian suhteissa kuin tapahtui koko kulttuurissa
siirryttaessa so-luvulla radioputkesta transistoriin ja siita edelleen 7o-luvulla yha
laajenevaan mikroelektroniikkaan, josta 8o-luvulla kehittyi uudenlaisen teknokulttuurin
perustekija niin hyvassa kuin pahassakin (Persianlahden sota havainnollisti, mista
mikroelektroniikassa on kysymys).(71)

Se, mita go-luvulla tapahtuu riippuu olennaisesti siita, miten vallitsevat mediarakenteet
yhdessa taidemaailman rakenteiden kanssa suhtautuvat videotaiteeseen.

Siten voidaan ehka sanoa, etta videotaide on tavallaan kahden maailman kansalainen, jolla
ei ole oikein kotia kummassaakaan vaan joka on tuomittu ainaiseksi vaeltajaksi, pysyvaan
nomaditilaan. Taiteen kentélla se litkkuu erilaisten tekotapojen ja ilmaisumuotojen



valimaastossa, vakiintuneiden taiteenlajien rajavyohykkeilld; mediamaailmassa se on
oikeastaan pakolainen, jota ajaa eteenpain pyrkimys valttaa sille vierasta toimintamotiivia,
taloudellisten ja poliittisten etujen, Adornon ja Horkheimerin instrumentaalisen jarjen,
sanelemaa hyotyajattelua.(72)

Videotaide - tai nykyisin yha keskeisemmin mediataiteiden monimuotoinen kentta
kokonaisuudessaan - on rajatilan taidetta. Silla on paasy kaikkialle, mutta sille ei l6ydy
pysyvaa paikkaa mistaan.

Tama ei ole valttamatta huono tilanne. Painvastoin, niin kauan kuin asiat ovat avoinna
rajat eivat tule vastaan. Tassa mielessa videotaide on Suomessa - kuten varmasti myos
paljolti muualla - taiteen laidan taidemuoto, joka historiallisesti katsottuna on loytanyt
muotonsa ja sisaltonsa taidekentan ja mediamaailman valisella ei-kenenkaan maalla
litkkuessaan, mutta joka go-luvulla voi paasta taiteen eturintamaan, avantgardeasemaan,
vain reflektiivisessa suhteessa omaan perintoonsa ja taiteen jatkuvaan muutokseen,
samoin kuin mediamaailman ja teknologian uusiin ilmiéihin.

Tama edellyttaa, etta videotaiteen piirissa orientoidutaan uudelleen niin suhteessa taiteen
laajentuneeseen - ja yha laajenevaan - alueeseen kuin mediataiteiden koko kenttdaan. On
selvaa, etta keskustelu taiteen rajoista on yhd enemman myos keskustelua
mediateknologian rajoista. Tassa suhteessa on mahdollista, etta videotaide katoaa -
loytadkseen itsensa uudelleen sieltd, missa kuva ja aani, tila ja aika, aine ja aineettomuus,
kone ja keho seka filosofinen ajattelu muodostavat jalleen uudenlaisia kytkentoja.
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