JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES

Valokuvan voi repid

Valokuvan rakenne-elementit,
kayttoympadristot sekd valokuvatulkinnan
syntyminen

¢

JYVASKYLAN I YLIOPISTO



JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES 60

Mikko Hietaharju

Valokuvan voi repid

Valokuvan rakenne-elementit,
kayttoympadristot sekd valokuvatulkinnan syntyminen

Esitetddn Jyvaskyldn yliopiston humanistisen tiedekunnan suostumuksella
julkisesti tarkastettavaksi yliopiston vanhassa juhlasalissa 5212
syyskuun 30. pdivana 2006 kello 12.

)

JYVASKYLAN H YLIOPISTO

JYVASKYLA 2006



Valokuvan voi repia

Valokuvan rakenne-elementit,
kayttoymparistot sekd valokuvatulkinnan syntyminen



JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES 60

Mikko Hietaharju

Valokuvan voi repia

Valokuvan rakenne-elementit,
kayttoympadristot sekd valokuvatulkinnan syntyminen

®

JYVASKYLAN H YLIOPISTO

TYVASKYLA 2006



Editors

Raimo Salokangas

Department of Communication, University of Jyvaskyld
Pekka Olsbo, Marja-Leena Tynkkynen

Publishing Unit, University Library of Jyvaskyla

Jyviskyla Studies in Humanities
Editorial Board

Editor in Chief Heikki Hanka, Department of Art and Culture Studies, University of Jyvaskyla
Petri Karonen, Department of History and Ethnology, University of Jyvaskyla

Matti Rahkonen, Department of Languages, University of Jyvaskylad

Petri Toiviainen, Department of Music, University of Jyvaskylad

Minna-Riitta Luukka, Centre for Applied Language Studies, University of Jyvaskylad

Raimo Salokangas, Department of Communication, University of Jyvaskylad

Cover picture by Mikko Hietaharju

URN:ISBN:9513925773
ISBN 951-39-2577-3 (PDF)

ISBN 951-39-2514-5 (nid.)
ISSN 1459-4331

Copyright © 2006, by University of Jyvaskyla

Jyviskyld University Printing House, Jyvaskyld 2006



ABSTRACT

Hietaharju, Mikko

Tearing a photograph. Compositional elements, contexts and the birth of the interpre-
tation.

Jyvéskyla: University of Jyvaskyld, 2006, 255 p.

(Jyvaskylad Studies in Humanities

ISSN 1459-4331; 60)

ISBN 951-39-2577-3

Finnish summary

Diss.

The purpose of this study was to find out how the basic construction elements of a
photograph impact on its narrative content and how the different contexts will be ar-
ticulated by the persons participating in the entrance exams of Jyvaskyld Polytechnic,
School of Cultural Studies in 2002 and 2003.

Theories of cultural studies, semiotics and hermeneutics are used to explore the
essential features of photography. Modernism’s formal compositional elements and
post-modernism’s contextual emphasis are both discussed in order to make a com-
promised view: both the viewing context, the communicational purposes of a photo-
graph and its formal compositional elements will have an impact on the interpretations
of a photograph.

Different concepts of space were important constructional elements in percepting
the visual narrative power of a photograph. Framing, the foreground-background rela-
tionships, perceptional lines and diagonals were named as having impact on the inter-
pretative content. Time was usually interpreted as a cross-cut of linear time in a photo-
graph. All in all the reading of a photograph is based on polysemic cultural schemes
which in turn will form thematic interpretations.

There were common features in arguing the different uses for a photograph: poor
technical quality of a photograph will limit and prohibit its use in public communica-
tion, it is suitable only for private memories. The pragmatically described uses of a
photograph also have different values attached to it: the informational value were
mentioned in press, advertisement, private memory and art uses of the photograph. A
photograph has also value as witness and seduction. The photograph has also an emo-
tional value in art. All in all the photograph was evaluated as applicable for several
different uses if it is strengthened with written or spoken words or other images.

The interpretation of a photograph can be described as three focusing layers: fo-
cusing in front of the photograph will emphasize the emotional reactions of the inter-
preter, focusing on the surface of a photograph fixes its formal qualities and focusing
behind the photographic surface will broaden the interpretation to ideological, social
and political issues.

The interpretation is finally understood as constructing an immaterial photo-
graph between a material photograph and a spectator.

Keywords: photography, interpretation, contexts, composition, hermeneutics, visual
semantics, visual literacy
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ESIPUHE

Kun ensimmadisestd jarjestelmdkamerastani kehkeytyi 1970-luvun loppupuolella
vaddjaamatta itseilmaisun viline ja kun ndyttelyitd valmistui ldhes vuosittain,
alkoi voimistua kasitys, ettd valokuvaus valitsi minut, mind en sitd. Valokuva-
harrastus muuntui véhitellen ammatiksi ja kouluttajan, kuvittajan sekd graafi-
kon satunnaiset tyot laajensivat kasitystani valokuvan joustavasta luonteesta ja
sopivuudesta mitd erilaisimpiin kdyttoihin. Nakemys valokuvan joustavuudes-
ta ja samalla ldhes salaperdisestd olemuksesta ja sen maddrittelyn vaikeudesta
johtivat kouluttajana minut pohtimaan valokuvien rakentumista ja kontekstu-
aalista tulkintaa, ja tuo ronsyileva ja loppumattomalta tuntuva pohdinta saa nyt
jasentyneen, kirjallisen muodon.

Tama tutkimus kisittelee valokuvan olemusta, sen rakenne-elementtien ja
kayttoymparistojen merkityksid tulkinnan muodostumiselle. Nakokulmani on
valokuvaajaldhtoinen, mutta se laajenee valokuvan katsojan antamien merkitys-
ten pohdintaan. Tutkimukseni painottuu hermeneuttisesti, etenen valokuvan
perusominaisuuksien esittelystd, kuvan ja sanan, modernin ja postmodernin
valokuvatarkastelun eroihin ja yhtenevyyksiin, konkretisoin ajatuksiani kahden
eri aineiston avulla ja rakennan vield kuvatulkinnan ominaisuuksia.

Tyoni ldpi kulkee metaforinen juonne Aleksis Kiven seitsemin veljeksen
lukemaanoppimisen vaikeuksista. Myos valokuvaaminen ja valokuvien tulkin-
ta on erddnlaista lukemaanoppimista, vilineen peruselementtien hyodyntamis-
ta omiin ilmaisullisiin tarkoituksiin sekd valokuvien tulkinnassa sen oivaltamis-
ta, ettd siind puuhassa tarvitaan ennen kaikkea mielikuvitusta, rohkeutta myo-
tdeldmiseen ja tunteiden esiintuomiseen. Tulkinta on kommunikatiivisesti aina
sanallista, eikd ilman sanoilla kuvaamista kuvilla ole sanomista.

Kommenteista kiitos tyoni ohjaajalle, professori Raimo Salokankaalle ja
professori Jaana Hujaselle, kiitokset esitarkastajille, professori Kimmo Jokiselle
ja professori Hannu Vanhaselle. Kiitokset Patricia Seppéldn sditiolle ja Finnfo-
tolle viitoskirjatyohoni myontdmistd apurahoista. Jyvaskyldn Aikuisopisto on
suhtautunut myonteisesti viime vuosien aikana virkavapauksiini, siitd kiitos.
Kiitokset karsivillisyydestd myos tyotani hyvinkin ldheltd seuranneelle perheel-
leni: pojillemme Matille, Heikille ja Otolle ja Anna-Leenalle, jota kiitdin myos
kdaymistamme lukuisista keskusteluista ja rakentavista kommenteista.

Jyvaskyladssa 7.8.2006
Mikko Hietaharju



KUVIOT

KUVIO 1  Valokuvailmaisun perustekijit Niemeldn (1975) mukaan.......142
KUVIO 2  Valokuvan tulkintaprosessin eteneminen opituista
tulkinnoista kontekstien kautta ilmaisun perusmuotojen

havaitsemiseen ..o 191
KUVIO 3  Valokuvan tulkinnan liittyminen sosiaalista kanssakdymista
kuvaavaan tarkasteluun ... 222

TAULUKOT

TAULUKKO 1 Padsykoetesteissd luvan antaneiden vastaajien madréat synty-

mavuoden MUKaan ... 154
TAULUKKO 2 Vuoden 2002 padsykoetestin valokuvan rakenne-elementtien
MAININNAL. ... 157
TAULUKKO 3 Vuoden 2003 padsykoekuvalle esitettyjen kdyttotarkoitusten
jakaumat ... 170
TAULUKKO 4 Kolmen rakenne-elementin suppeat ja laajat merkitykset
vuoden 2003 padsykoetestissd........ccoevvueuirirueirieinieiiniieieieees 170
TAULUKKO 5 Tytto bussissa -valokuvalle madriteltyjd kayttoatarkoituksia
JAATVOJA ..t 180
TAULUKKO 6 Valokuvaajan roolin ndkyvyys suhteessa kuvaustehtavien
lahtokohtiin sekd mielen ja todellisuuden suhteeseen ............ 209

TAULUKKO 7 Tutkimuksessa konstruoituneet bindarikésitteet
valokuvaajan toimien ja valokuvatulkinnan olemuksesta.......225



SISALLYS

ABSTRACT

ESIPUHE

KUVIOT JA TAULUKOT

1 "MUTTA AAPISKIRJASTA TAYTYY TEIDAN ALKAA,

PAASTAKSENNE KRISTILLISEN SEURAKUNNAN OIKEIKSI

JASENTKSI” ....ooooioieiieieise it ssss s ss st ss s ssesse st ssees 11
1.1 Tutkimuksen kysymyksenasettelusta............cccccocevviiniiincinncnnnne. 11
1.2 Tutkimuksen rakenteesta ...........cccccooeiviniiniiinniiniiccccce, 13
1.3 Etdisyyttd valokuvaan..........cccooevviiioinieininiiniiiciccccieeeeenes 17
1.4 Lihemmaés valoKuvausta........ccoeveeireinieerinieiniecinicinceecieeeseeeenes 19
1.4.1 Valokuvauksen helppous ja vaikeus............ccccoccociininniiinnnnnnne 19
1.4.2 Kuvaaja, katsoja ja merkitykset...........ccccoccevriciiinnniciiinnne. 21
1.4.3 Merkkioppia valokuvaukseen..........c.coccccveuevnconeinncnnccneccns 25
1.4.4 Hermeneuttinen ote valokuvaan ............cccoccceevecinciniinnncnnnnee. 29
1.4.5 Kontekstien suhteellisuus ............cccoeoeeiiiiiniiniiiiniiniice, 31
1.4.6 Esioletuksista lukemiseen ja lukutaidon hankintaan.................. 34
1.4.7 Luonto, kulttuuri ja valokuva...........ccccvevveinicnnciniincinnee, 37

“HA’E HERRAN TAHDEN SE PUNAKANSINEN AAPISENI, SINA

JUNKEKARI ..ot 42
21 MIEHKUVA ..o 42
2.2 Valokuvan tutkimisesta ... 46

2.2.1 Kuvallinen Kannos ... 46

2.2.2 Visuaalista retoriikkaa ja semiotiikkaa ........ccccceeiniiiinicncins 49

2.2.3 Hermeneutiikka ja visuaalisuus............cccccoeiiiiiinnniiicnnnnee. 53
2.3 Valokuva tutkimusten kohteena ............ccccocociiiiiiiinniiiie, 60
MODERNI HAVAINNOIJA, MODERNIN KUVAAJA ......cccooiiiinne. 70
3.1 Katse historiaan.........ccocoiiiiiiiiiiiiiiii 70
3.2 Valokuvahistorian suhteellisuus...........ccccccoeeivincviniinniinciniccnee, 74
3.3 Kuvantekijoiden historioista tulkitsijoihin ...........cccceveveneinnecincinnes 77
3.4 Tarkennus: silmétja kamera ........ccoccoveiiiniiiniiininininiiiceccnecnes 81
3.5 Valokuvaajasta moderni sankari...........ccccccovriiiinniciiiniiccccee 96
3.6 Modernisti taidetta ... 100
3.7 Postmodernismi ja valokuvaus..........ccccceeuiiiiiiniiiniiniiiiie, 104
3.8 Moderni ja postmoderni muoto ja sisalto ..........cccccevviiviiiiiiiiiinnn, 111
KUVA JA KIELI SYMBOLISINA MUOTOINA.......cccccoviiiiiiiiiiicans 117
41 Aapistoa opettelemassa ..........ccccoeeerieecinieiniiicinciee 117
4.2 Kieli kuvan tulkKina ... 125

4.3 Jdrjestystd kuvaluentoihin ..., 134



“"NYT AAPISKIRJA KOURAAN JA SANAA PAAHAN VAIKKA

HALKONUIJALLA” ..ot 137
51 Tulkinnan ulottuvuuksia........ccccccooiieiinniiiiicccecee, 137
5.2 Muoto siséltoviestien rakentajana............coccccoeeeevicciinnnccinnnne 140
5.2.1 Kuvataiteen perinteet .............cccoovevviririienienininineneeeeeeeeeeenne 140
5.2.2 ValO ja VATT....ccoiiiiiiiiiiiiciicicccc e 142
5.2.3 Valokuvan aika.........ccccoceeiiiiniiiiiiiiiiicccce 143
5.2.4 Valokuvan tila.........cccooiiiiiiiniiiiiiiccicccc 146
5.3 Sanoista teoiksi: kohti valokuvan tulkintaa...........cccccoeeiiinnnnnne. 151
KAKSI VALOKUVAA PAASYKOEAINEISTOSSA .......covvnieierieienrereans 153
6.1 Padsykoetestit tutkimusaineistona...........ccccccveiiiiiiiniiiiiinin, 153
6.2 Valokuvan muoto sisdllon rakentajana...........ccccoeoceiviiniiniicinnnnns 157
6.2.1 Tilan rakenne-elementtien kokeminen ..............ccccecccvnciinnnnne. 157
6.2.2 Valon ja varin tulkinnat...........ccocccveeineineinnccnccieeeen 162
6.2.3 Ajan ja liikkeen tulkinnat ............cccoooviiiiii 162
6.2.4 Katseen tulkinnat............ccccooooiiiiiiiiiiiiicccce, 163
6.2.5 Tulkintojen yhteenveto.............ccccccovvieiiinniciiniccceeenee 164
6.3 Valokuvan kayttoyhteyksien médrittaminen...........cccccceveucccecnnnnne. 169
6.3.1 Vuoden 2003 padsykokeen valokuvan kdyttomaininnat ......... 169
6.3.2 Mainoskayton perustelut ..o 171
6.3.3 Lehtikdyton perustelut ............ccovevivieininciniinniincncceene 173
6.3.4 Muistokuvan perustelut............cccocceuveinrinineiniinncncceene 176
6.3.5 Taidekuvan perustelut ..........ccccveviveenincinerinicircrececee 177
6.3.6 Muut kuvankdyton perustelut .............ccccccviiiiiniiiinnnnn. 178
6.3.7 Perusteltuja merkityksid. ... 178
”SILLA SUURELLA PUUHALLA JUURTUI AAPIAINEN MIEHEN
ATIVOON Lo s 185
7.1 Tekstilld sidotut merkitykset........cccoccoeveuicinieiniinnciniiiicicinicee 185
7.2 Valokuvatulkinnan ulottuvuudet .............cccooiiiiiiine 190
7.3 Tulkinnan puhetavat.........ccccoecneinnenniiniicccceceee, 196
7.4 Miten valokuva epaonnisStuu? .......c..cccoeueverueirieuinincrinieeneeeneseeneeneees 203

LUENNASTA KOKONAISVALTAISEEN NAKEMISEEN JA

ELAMYKSELLISYYTEEN .......oooiuiviiiieieeeeeesiesee e ssss s seenes 207
8.1 Valokuvaajan merkitys ........cccoeveoreinieirineinieiicieeeneeeeeseeeas 207
8.2 Valokuvan tarinaliuonne..........c..cocoueenereinininineniceeseeeereseeeene 210
8.3 Kohti eldmyksellistd tulkintaa ...........cccccoviiiiiniiiiiiiie, 212
8.3.1 Joustava ValOKUVaA ........coeeeeiecriieieeceecceeeee e 212
8.3.2 Uusi a-p-C —KiIja ....ccecuviiiiiiiiiiiiiiicie 215
8.3.3 Uusi kokemuksellinen Katse ..........ccccoceveirineninineneneieee, 216
8.3.4 Lopullinen valokuva, lopullinen tulkinta..........cccccoecvrencnnnns 218

”VEISTELI HAN KIRVESVARTTA, VEISTELI KULTAISEN
AKKUNAN VIERESSA” ......oooviueieeieerereeeeesevessesaesesess s sesas s sssassessesanes 226



SUMMARY ..ottt sttt sttt ettt s s be et st ees

LAHTEET ..ottt ettt sttt sttt

LIOTTEET



1 ”"MUTTA AAPISKIRJASTA TAYTYY TEIDAN
ALKAA, PAASTAKSENNE KRISTILLISEN
SEURAKUNNAN OIKEIKSI JASENIKSI”

1.1 Tutkimuksen kysymyksenasettelusta

“Mutta eikd valokuvaaja, joka itse ei osaa lukea omia kuviaan, ole vield mi-
tattomampi kuin lukutaidoton?”?
Benjamin 1984, 109

“Mitd minulla oli tekemistd maisemavalokuvauksen sommittelusdantsjen tai
toisaalta valokuvauksen perheriittind kanssa?

...toinen, voimakkaampi déni yllytti minua hylkddmaééan sosiologiset paatel-
miit. Joidenkin valokuvien edessi halusin olla villi, vailla kulttuuria.”2

Barthes 1985, 13

Useat Walter Benjaminin ja Roland Barthesin kirjoituksista ovat myos valoku-
vatutkimuksen perustaa. Kirjoittaessaan valokuvauksen pientd historiaa Ben-
jamin pddtyy korostamaan kuvien lukutaidon merkitystd erityisesti valokuvaa-
jalle itselleen; aloittaessaan viimeiseksi jddneen kirjansa Barthes haluaa vapau-
tua valokuvan lajityyppien ohjaamasta keskustelusta ja lukemistavoista. Uskal-
taako filosofien ajatuksissa ndhda ristiriitaa?

Ristiriita on ndenndistd, kommentit kuvastavat pikemminkin tarkastelu-
kulmien eroa. Erilaisten kuvaustehtdvien vaatimukset tai henkilokohtaiset tai-
dot ja ominaisuudet voivat jonkinlaisina esiolettamuksina ohjata kuvaajan toi-
mia. Benjamin tuntuu viittaavan siihen, ettd ilman tietoa kuvien vaikutustavois-

1 Benjamin, W. 1984. Valokuvauksen pieni historia. Teoksessa M. Lintunen (toim. ja
suomentaja) Kuvista sanoin 2. Porvoo: Suomen valokuvataiteen museon s&itio, 86-
109 (alkuperdinen artikkeli 1931).

2 Barthes, R. Valoisa huone 1985. Suomentajat Martti Lintunen, Esa Sironen, Leevi Leh-
to. Jyvaskyla: Kansankulttuuri Oy. (alkuperdinen teksti 1980).
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ta sanoma voi jddda tehottomaksi tai jopa vadristyneeksi suhteessa tarkoittee-
seen.

Barthesia drsytti se, ettei kukaan keskustellut hdnen kanssaan (tai hdnen
tavallaan) niistd valokuvista, jotka hdntd kiinnostivat ja tuottivat mielihyvad
(1985, 12-13). Han halusi hyladtd tai jattdd huomiotta sen “tieteellisen ddnen”,
joka kehotti hidntd itsepintaisesti palaamaan takaisin valokuvaukseen. Barthes
viittaa siihen, ettd valokuvien katsomistavat ja kuvatun kohteen tulkintatavat ja
merkitykset ovat aina etukdteen péadtetyt. Barthes etsi ditinsd kuvista omia
muistojaan ja tunteitaan - ja esitteli samalla valokuvatulkinnan tadrkedt termit,
studiumin ja punctumin (1985, 30-33).

Barthesin valokuvien tulkinnan henkilokohtaisuuden korostamisessa on
mukana myo6s merkitysten omakohtainen kokeminen. Tdssd subjektiivisten
merkitysten korostumisessa on mielenkiintoisesti ripaus zenildistd sdvytysta.
Psykoterapeutti Sheldon Kopp (1983, 139-140) korostaa, ettei mikdan ulkopuo-
leltamme tuleva merkitys ole todellista. Ja vieldpd niin, ettd oman eldamdmme
merkitys rakentuu vain siitd, mink4 itse sithen tuomme.3

Kun ndkokulma tarkennetaan kuvan katsojaan, kuvien tulkinta etenee
sisdllon ohjaamana kohti yleisluontoista lajityyppimaédrittelyd: “tama on luon-
tokuva...tdmd on muistokuva kotialbumiin...” Tulkinta ei etene esteettisten
vaan identifioitavien seikkojen perusteella.# Valokuvaa arvioidaan sen funkti-
on mukaan, jonka se tdyttdd katsojalle tai hdnen mielestédén jollekin toiselle kat-
sojalle. Valokuvan merkitys tulee tietoisista tai tiedostamattomista kayttotar-
koituksista: jollekin valokuva mahdollistaa paluun menneisiin tapahtumiin,
joillekin kuva aukeaa muistoina ja tunteina; jollekin valokuva voi olla jarkeilya
ja kuvan teknisen toteutuksen pohdintaa; valokuva voi olla tiedonhaun kohde
tai tiedonjanon ja nikemisen ndldn tyydyttamisen kohde, uteliaisuuden ja tir-
kistelyhalun tyydyttdmisen keino. Valokuvan esteettinen arviointi on erdanlai-
nen hypoteettinen arvio, joka perustuu valokuvauksen lajien tunnistamiselle ja
jotka siten médrittelevidt myos kuvan taydellisyyden tai soveltamiskentdn?.

Valokuvan tutkimisen ndkokulman valinta voidaan ndhdd jannitteisena
vdrdhtelynd kahden tarkastelutavan vililld, joista toinen vaatii tietoista ja kriit-
tistd valokuvan analysointia, toinen analyyttisen kielen kahleista vapaata as-
sosioivaa ja eldmyksellistavdd tulkintaa. Kyse on myos kahtiajaosta, jossa toi-
saalta valokuvausta mairitelldan olemuksellisten ominaisuuksiensa kautta, toi-
saalta sidotaan esityskonteksteihin, kdyttoyhteyksiin tai erilaisiin ideologisiin ja
vallankdyton suhteisiin. Kérjistetysti kahtiajaon voidaan sanoa johtavan siihen,

3 Sheldon Kopp lainaa kirjansa nimen zen-mestaritarinasta: “If you meet the Buddha
on the road, kill him!” Meiddn tdytyy siis vain tunnistaa itsessimme oleva buddha-
luonto ja tuhota toive ulkopuolisesta mestarista. Kérjistetty ndkemys korostaa luon-
nollisesti yksilon ndenndistd vapautta merkitystenantoon unohtaen samalla kulttuu-
risten merkitysten yli-yksil6llisen olemassaolon ja vaikutuksen yksiloihin.

4 Bourdieu, P. 1990. Photography. A Middle-brow Art. (translated by Shaun White-
side). Padstow: Polity Press. (alkuperdinen teos Un art moyen 1965), 89. Teoksesta on
suomennettu artikkeli Valokuvauksen sosiaalinen mdiritelmd. Suomentaja Niilo Kauppi.
Teoksessa Lintunen, M. (toim.) 1986. Kuvista sanoin 3. Porvoo & Juva: Suomen va-
lokuvataiteen museon siétio, 183-226

5 Bourdieu, P. 1990. emt., 89.
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ettd valokuvausta voidaan tarkastella osana luontoa tai kulttuurisesti maaritty-
vdnd toimintana ja tulkintana.

Kahden tarkastelutavan vilinen vérédhtely on kuin Kiven seitsemédn vel-
jeksen siirtymiset Jukolan ja Impivaaran vililld; se on vaihtelevasti luonnon
kulttuurillistamista ja kulttuurin luonnollisuuden korostamista.

Tutkimuskysymykseni asettuvat edelld mainittuihin ndkékulmiin. Valo-
kuvaajataustani ohjaa toisaalta tarkastelemaan valokuvan muotokieltd, erityi-
sesti valokuvan rakenne-elementtien merkityksid valokuvan siséltoja tulkittaes-
sa. Toisaalta mielenkiintoni kulttuuritutkimukseen ja viestinndn tutkimiseen
johtaa kysymaddn, miten valokuvalle perustellaan erilaisia kdyttotarkoituksia,
16ytyyko ndissd kdyttotarkoitusmadrityksissd yhteisid piirteitd ja mitkd seikat
voivat evitd valokuvan kdyton tiettyyn tarkoitukseen. Ndin kysymyksenasette-
luni heijastelevat sekd késityksid valokuvan essentialistisesta olemuksesta, sen
muotokielen erityispiirteistd ja niiden merkityksestd tulkinnoille ettd kasityksid
esittdmisyhteyksien ja kdyttotarkoitusten tulkintoja ohjaavista merkityksista.

Tarkastelen valokuvatulkintaa huomioimalla valokuvaajan ndkdkulman,
yrittden samalla 16ytdd kuvan katsojien tulkintaa ohjaavia kielellisid maaritteita.
Lahtotilanteessa teoreettinen pohdiskeluni valokuvatulkinnan olemuksesta
muistuttaa Barthesin ristiriitaista kokemusta valokuvien katsomistilanteissa,
joissa hdntd muistuttivat sekd “tieteen ddni” ettd toinen, voimakas &éni tai halu
vapaaseen ja villiin, kulttuurista irrottautuvaan tulkintaan. Téllaisessa tilantees-
sa ollaan barthesilaisittain “umpikujassa ja niin sanoaksemme ‘tieteellisesti”
yksin ja aseistariisuttu” (Barthes, 1985, 13).

Tutkimukseni valokuvan muotokielen merkityksestd sekd valokuvan
kayttoyhteyksien tulkintoja madrittavastd luonteesta on ldhtokohdiltaan teo-
reettista valokuvan tarkastelua, jota selkiytdn kahdesta eri aineistosta esiinnos-
tamillani havaintolauseilla. Nama4 aineistot esittelen 6. luvun alussa.

1.2 Tutkimuksen rakenteesta

Tutkimus etenee seuraavasti: 1. luvussa otan etdisyyttd valokuvaan tarkastele-
malla sitd tulkittavana viestind. Tarkennan tutkimuksen otsikkoa, jonka mu-
kaan valokuva voidaan repid. Lahemmaksi tutkittavaa kohdetta paddsen tarkas-
telemalla ensiksi valokuvausta toimintana, jonka osina ovat kohde, kamera,
kuvaaja, kuva ja kuvan katsoja. Kulttuuriset konventiot muovaavat sekd valo-
kuvan ottamista ettd katsomista. Valokuvaajan roolia on madritelty joko ulko-
puolisen tarkkailijan tai aktiivisen tulkitsijan positioista. Kuvan katsojalle valo-
kuvaaja on useimmiten ldpindkyvd eikd kuvaajan valintojen merkitystd sen
kummemmin ajatella.

Valokuvan tarkastelu aktiivisena viestind johtaa merkkioppiin, semioot-
tisten peruskésitteiden pohtimiseen nimenomaan valokuvauksen nakokulmas-
ta. Erds tarkastelukulma muodostuu hermeneutiikasta, jossa tulkintojen moni-
merkityksisyys on ymmartdmisen yksi ldahtokohtana. Erittelen myos kontekstu-
aalisuuden késitettd, erityisesti Paul Ricceurin mukaan. Toinen merkittdva na-
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kokulma tulee Hans-Georg Gadamerin hermeneuttisesta ajattelusta, vaikutus-
historian ja ymmarryshorisontin kisitteiden kautta. Erds hermeneuttinen ym-
marryksen virittdjd on tutkimukseni metaforinen yhteys Aleksis Kiven romaa-
niin Seitsemdin veljestd, jossa veljesten tyolds lukutaidon hankinta aapista eli a-p-
c-kirjaa tavaamalla vertautuu hyvin valokuvauksen oman ilmaisukielen etsimi-
seen ja haltuunottoon. Tdssd yhteydessd myos luonnon ja kulttuurin kasitteet
ovat merkityksellisid, samoin teknologian tuomat muutokset tuohon suhtee-
seen. Olen nimennyt osan pddluvuista Kiven tekstilld. Kiven romaani ilmestyi
neljand vihkona 1870, yhtend niteend 1873. Kaytan lainauksissani Otavan vuo-
den 2000 painosta.

Oma valokuvaajan roolini esittely aloittaa 2. luvun. Valokuvaajana toimi-
minen on muokannut ajatuksiani valokuvaajan, valokuvan ja katsojan suhteista
ja erityisesti valokuvaajan valintojen merkityksestd kuvatulkinnalle. Nakokul-
mani korostaa valokuvan kdyttomahdollisuuksien joustavuutta, valokuvan so-
veltuvuutta erilaisiin kdyttoihin. Esittelen samassa luvussa valokuvatutkimus-
ta, lahtien liikkeelle kuvallisen kddnnoksen kisitteestd. Retoriikan, semiotiikan
ja hermeneutiikan visuaaliset sovellutukset ovat myos eriteltavina.

Modernismin ja postmodernismin historialliset jannitteet ovat 3. luvun
kohteena. Ndkemisen historiallisuus, valokuvan historiankirjoituksen painopis-
teet ja siirtymait kuvantekijoistd tulkitsijoihin ovat tdma luvun péaéasisaltojd. Sil-
mén ja kameran oletettu analogia tuo esiin perustellut erot kahden todellisuu-
den havainnointitavan eroista. Valokuva ei ole silmidn havainnon kaltainen,
vaan jo sen perusrakenne on erilainen: siind missd valokuva tekee poikkileik-
kauksen ajasta, silmdn havainto on ajassa eteneva. Erds keskeinen eroja méérit-
tava tekija on suhde aikaan, ja valokuvalla on erityisominaisuutensa nimen-
omaan hetken ikuistamisessa ja irrottamisessa tapahtuman jatkumosta. Esitdn
tassd yhteydessd esimerkkejd valokuvan erityisluonteesta.

Modernistinen ajattelu teki my6s valokuvaajasta modernin elamén sanka-
rin ja valokuvasta taidetta. Modernistiset madrittelyt taideteoksesta 16ysivét
tiensd myo6s valokuvan ominaisuuksien maddrittelyyn. Nama ns. formalistiset
maddreet saivat sitten erityisen painokkaan kritiikkinsd postmodernistisissa kasi-
tyksissd. Niiden myotd vahvistui kdsitys valokuvan kontekstisidonnaisuudesta
ja tulkintojen sitoutumisesta kayttoyhteyksiin. Etsin yhteyttd modernismin ja
postmodernismin muoto- ja sisdltokdsitysten vélilld. Valokuvan merkitysulot-
tuvuuksia eri tavoin korostavat ndkemykset voivat johtaa méaritteleméaén valo-
kuvausta pikemminkin seka-ettd —ulottuvuudella kuin joko-tai —ulottuvuudella:
valokuvauksella on sille ominaisia ilmaisumuotoja, mutta ne eivét yksinomaan
rakenna tulkintoja. Tulkinnat rakentuvat esittamisyhteyksissa ja valokuvan kat-
somistilanteissa katsojien ennakkokdsitysten ja kokemusten ohjaamina.

Kuva ja kieli symbolisina muotoina tdsmentyvit 4. luvussa, joka alkaa aa-
piston opettelulla: seitsemdn veljestd istuu lukkarin opissa, ja valokuvaajankin
taytyy yrittdd hankkia visuaalista lukutaitoa. Pohdin edelleen kielen merkitysta
visuaalisen tulkinnoissa; kuvan ja kielellisen esittimisen erot osoittautuvat pe-
rustavanalaatuisiksi, ymmadrrystd ohjaaviksi ominaisuuksiksi. Erittelen tdssd
tarkemmin visuaalisen esittimisen merkkiluonnetta, ja luku paattyy kuvaluen-
nan kulttuurisidonnaisten lukus&dantsjen kuvaamiseen.
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Kuvatulkinnan ldhtokohdat aloittavat 5. luvun, jossa aapiskirja jo otetaan
kouraan ja aloitetaan veljesten tyyliin halkonuijamainen padhanpanttdys. Kuva-
tulkinnassa korostan valokuvauksen vilineluonteen merkitystd, ja tulkintapro-
sessien esittelyssd keskityn muodon ja sisdllon ongelmiin. Muoto rakentaa sisal-
toviestejadan valokuvauksessa omin erityisin keinoin, valon ja ajan kontrolloimi-
sena sekd tilan konstruoimisen periaatteilla. Erittelen nditd kolmea perustekijaa
tarkemmin, mutta myos muut ilmaisukeinot ovat kuvassa mukana.

Luku 6 kasittelee valokuvan rakenne-elementtien merkitysta kuvatulkin-
nalle sekd valokuvan kayttoyhteyksien maédrittamistd. Valokuvan rakenne-
elementtien analyysi on mikrotason luentaa, jossa ilmaisun perusmuotojen
kautta rakentuu késityksid kuvan sisélloistda. Mikrotason lisdksi tarvitaan mak-
rotason analyysid, jossa valokuvan sisdllon tulkinnat saavat kontekstuaalisen
painotuksen. Valokuvan olemuksen ja tulkinnan teoretisointini selkiyttdjind
kdaytan Jyvaskyldn ammattikorkeakoulun viestinndn koulutusohjelman paésy-
kokeiden kuvatestejd, jotka suunnittelin ja toteutin vuosina 2002 ja 2003. Naista
aineistoista esiinnostamani havaintolauseet konkretisoivat valokuvan olemusta
ja teoretisointia.

Vuoden 2002 aineistossa korostuvat rakenne-elementtien tarkastelun
ohessa valokuvan sisdllolliset, sen tunteita ja tarinoita herattelevat merkitykset.
Valokuvan rakenne-elementit tdydentyviat myos sosiaalisten suhteiden, tilan-
teen, katseen ja ilmeen ladatuilla merkityksilld. Vuoden 2003 aineisto selkiyttada
valokuvan tulkinnallista ulottuvuutta kdyttoyhteyksien ndkokulmasta. En pyri
maédrittelemddn eri kdayttoyhteyksien ominaisuuksia sindnsd, vaan keskityn sii-
hen, miten tarkasteltava valokuva perustellaan erilaisiin yhteyksiin sopivaksi.
Luvun lopussa vertailen eri kdyttoyhteyksien perusteluja, erityisesti sitd, millai-
sia kdytannollisid merkityksid niihin liitetddn. N&in eri kdytot erottuvat toisis-
taan niihin liitettyjen merkitysten kautta: valokuvalla on erilaisia informaatio-,
todiste-, muisto-, symboli- tai huomioarvoja kédytostd riippuen.

Kieli ja merkitykset aloittavat 7. luvun, jossa keskityn aluksi kuvatulkin-
nan teoreettisen analyysimallin mahdollisuuksiin. Kokoan vield kuvaelementti-
en ja sommittelun merkitykset yhteen. Valokuvalle on l16ydettdvissa nyt tutkit-
tujen rakenteiden kautta sille omimmat sommitteluelementit. Kokoan yhden
tulkinnan etenemistd kuvaavan mallin, jonka periaatteena on valokuvan ja to-
dellisuuden havainnon erilaisuus. Tulkinta on itse asiassa valokuvan kielen
kadantamistd vastaamaan havaintoja. Tulkinta etenee sosiaalisen interaktion tai
sosiaalistumisen kautta opituista tulkinnan periaatteista konteksteihin ja lopuk-
si valokuvan ilmaisullisiin ominaisuuksiin.

Kasittelen my6s valokuvatulkinnan puhetapoja tutkimusaineiston pohjal-
ta muodostamani tasomallin mukaisesti, jossa voidaan edetd henkilokohtaisesta
elamyksellisyydestd ja assosiatiivisuudesta kohti laajempia yhteiskunnallisia
olosuhteita, joita valokuvan katsotaan heijastelevan.

Kun vuoden 2003 kuvatestin valokuvalle 16ydetddn useita erilaisia kayt-
toyhteyksid, voidaan ajatella, ettd merkitystd etsivat tulkinnat jo itsessddn muo-
vaavat ja konstruoivat kdyttoyhteyksid. Kayttoyhteydet rakentuvat. Kun 6. lu-
vun lopussa késittelin erilaisia kdytannon merkityksid, jotka erottelevat valoku-
van kayttoyhteyksid toisistaan, selvitdn 7. luvussa kontekstien eroja merkkien
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semioottisella tarkastelulla. Kohteen representoijana valokuva sitoutuu valoku-
vaajan rakentamaan merkityksenantoon, joka lopullisesti muotoutuu katsomis-
tilanteessa. Semioottiset kasitteet indeksi, ikoni ja symboli ovat myos valoku-
vamerkin suhteita tarkoitteeseensa, mutta tulkinnallisesti muuttuvina ne eivit
vield erottele kayttoyhteyksid toisistaan.

Valokuvalla on tarinaluonne ja sen on my0s yksittdisen valokuvan omi-
naisuus. Valokuva kadantdd todellisuuden tapahtuman tilanteeksi, ja sitd tarkas-
teltaessa valokuvalle esitetyt kysymykset mitd tapahtui ennen tai jalkeen ku-
vanoton ovat valokuvan ajallista laajentamista. Valokuva sitoutuu tulkinnassa
kieleen. Itse asiassa valokuvan ja kirjoitetun tekstin yhteys on vakiintunut kon-
ventio, joka ilmenee esimerkiksi uutiskdytdnnoissd. Jos valokuvaan ei suoranai-
sesti katsota liittyvan tekstid, kuvan merkitystd vahvistetaan toisteeksi nimetyl-
l4 tavalla; esimerkiksi sosiaalisissa tilanteissa valokuvan kertomaa vahvistetaan
puheella.

Valokuvaajan merkitys aloittaa 8. luvun, jossa siirrytddn luennasta koko-
naisvaltaiseen ndkemiseen ja eldamyksellisyyteen. Tulkinnoissa valokuvaaja ei
kokonaan ole kadonnut, vaan on epésuorasti ldsnd. Tarkennan analyysid neli-
kentilld, jossa eri kdyttoyhteydet asettuvat eri positioihin sen mukaan, ymmar-
retddnko valokuvaajan olevan ldsnd vai poissa, ja toisaalta miten tulkinnan ja
todellisuuden suhde muotoutuu ja miten valokuvaaja orientoituu kohteeseensa.
Selvitidn tdssid, miten mieli alistuu todellisuudelle tai todellisuus alistuu mielel-
le. Todellisuus joko otetaan annettuna tai annetaan otettuna. Nama maaritykset
kuvaavat valokuvaajan erilaisia mahdollisuuksia kuvaamistehtdvissd, mutta
my06s tulkinnan ulottuvuuksia.

Uusi a-p-c -kirja rakentuu, ja korostan eldamyksellisyyttd valokuvailmai-
sun konventionaalisten perusilmaisumuotojen ylittdmiseksi. Téhéan liittyy myos
uusi kokemuksellinen katse, joka astuu modernistisesta tarkasteluetdisyydesta
lahemmaksi valokuvaa, sisddn siihen ja osaksi sen eldimyksellisyyttd. Kyse on
myds apollonisen ja dionyysisen ndkemisen ja kokemisen tapojen eroista. N&din
pdddyn maédrittelemédn lopullista valokuvaa ja tulkintaa; valokuva muodostuu
vasta tulkinnoissa, se on vireilyd kuvan ja katsojan valilld. Tassd suhteessa va-
lokuva voidaan repid, mutta kokemuksellista valokuvaa ei.

Heilurimainen liikehdintdni tulkinnan ymmartdmisen kehilld palauttaa
tarkasteluni vield kerran tasomalliin, jossa nyt yhdistdn omat interaktion, kon-
tekstien ja ilmaisumuotojen vaiheet késitteisiin interpersoonallinen orientaatio,
kuvan tekstuaalinen organisointi ja representaatio. Lopulta redusoin tulkinnan
keskeiseksi kysymykseksi sen, mitd kulloinkin tarkasteltava valokuva voi ker-
toa ihmisestd yleensd, ihmisyydestd, inhimillisyydestd tai sosiaalisesta kanssa-
kdymisestd. Jokainen valokuva voidaan tulkita ndihin vastaamalla. Samalla pa-
lautan ndin valokuvan kulttuuriseen yhteyteen; inhimillisen toiminnan taustalla
oleva halu palauttaa kaikki asiat luonnon ja kulttuurin eroihin asettaa valoku-
vauksen ja valokuvatulkinnan selkeésti osaksi inhimillistd kulttuuria.

Tutkimukseni loppuu 9. lukuun, jossa erddnlaisena loppukuvana tarkaste-
len vield runon ja valokuvan samanhenkisyyttd. Hermeneuttisesti painottaen
voin todeta, ettd tdssd historian vaiheessa, oman merkityshorisonttini kautta,
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olen edennyt tillaiseen valokuvatulkinnan uuteen maéérittelyyn. Aikaansa se on
sidottu, ja siitd se on my0s esimerkki.

1.3 Etdisyyttd valokuvaan

Lahestyn valokuvan tulkintaa kuvan rakenne-elementtien ja valokuvien kayt-
toympadristdjen kautta; keskiossd on kysymys siitd, miten kuvan rakenne-
elementit vaikuttavat tulkintoihin kuvan sisdlloistd. Tutkimukseen kuuluvat
myds kysymykset siitd, millaisia perusteluja 16ytyy valokuvan erilaisille kaytto-
tarkoituksille sekd miten valokuvaajan rooli artikuloidaan kuvan kéyton erilai-
sissa perusteluissa. Ldahtokohtana on ajatus, ettd valokuva saa tulkinnallisen
merkityksensd - tai sille osoitetun ja halutun merkityksen suuntaisen tulkinnan
- kdyton mukaan. Kayttofunktioiden perustelut sisdltaviat myos ajatuksen ku-
van laatukriteereistd, jotka vaihtelevat kuvan kayttotarkoituksen mukaisesti.
Tama tutkimus ei pyri médrittelemddan valokuvien erilaisia kdyttoyhteyksid si-
nédnsd, vaan etsii tulkinnallisia, koettuja perusteluita ndenndisesti kontekstitto-
man kuvan kédyttomahdollisuuksille.

Tutkimuksessa yhdistyvat monenlaiset nakokulmat: yhtdalta tulkintake-
hys rakentuu kulttuuritutkimuksen, semiotiikan ja sosiologian ndkokulmista,
toisaalta sitd muovaavat semioottinen merkkitutkimus ja viestinndn tutkimus.
Merkitysten syntyyn 16ytyy perusteita myos kirjallisuustieteestd. Valokuvaaja-
na olen sisdlld tutkimassani ilmiossd, jossa korostuvat valokuvailmaisun perus-
tekijdt ja erityisesti késitykseni siitd, miten perusilmaisumuotoja hallitsemalla
valokuvaaja vaikuttaa merkitysten suuntaamiseen. Valokuvauksen kriitikontyo
sekd kouluttajan tyotehtdvat antavat tarkasteluuni etdisyyttd, ndkokulma on
ilmioon ndhden ulkopuolinen ja antaa mahdollisuuden teoreettiseen tarkaste-
luun ja abstraktiotason kuvailuun.

Kuvatulkinnan lghtokohtana on ajatus siitd, ettd valokuva on sekd rep-
resentaatio, kohteen uudelleenesitys ettd kuva, jdlki todellisuudesta. Valokuva-
uksen teoreettisissa erittelyissd perusajatuksena on, ettd valokuva on kaksiulot-
teinen kuva todellisuudesta, jonka ymmadrretddn syntyvan mekaanisen auto-
maattisesti todellisuuden kohteista taittuvista valonsiteistd. Sen lisdksi valoku-
va on tulkittavissa oleva kulttuurinen tuote.

Valokuvan perusominaisuudet voidaan ndhda kulttuurisesti maarittynei-
nd; olemme oppineet katsomaan valokuvaa tietynlaisena todellisuuden heijas-
teena, olemme oppineet arvostamaan sitd tietynlaisena toteutuksena. Kayt-
toymparistot muokkaavat nditd odotuksia.

Johonkin kayttoyhteyteen tulkittu kuva sisdltdd tietynlaisia ominaisuuk-
sia: kotialbumikuvalta ei odotetakaan teknistd laadukkuutta, pikemminkin ku-
vattujen henkildiden tunnistettavuutta ja tunnelman palauttamista kuvanotto-
hetkestd katsomishetkeen. Sanomalehtikuvan katsotaan toimivan pddasiassa
ankkuroituna uutiseen, artikkeliin, juttukokonaisuuteen, otsikkoon tai kuva-
tekstiin; lehtikuvalta odotetaan selkedd informaatiota, tunnistettavuutta ja ob-
jektiivista, liioittelematonta todellisuuden tarkastelua. Mainosvalokuva mani-
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puloi ja vasta taidevalokuvan katsotaan mahdollistavan symbolisen ajattelun,
tekijan ldsndolon ja tunteiden kuvaamisen.

Valokuva vaatii aina tulkintaa, ja siind tuotetaan aktiivisesti merkityksid.
Todellisuus ja kuva ovat eri asioita. Valokuvaa pidetddn kausaalisesti todelli-
suudesta muotonsa saavana jdljenteend. Tamd valokuvan ja kuvatun kohteen
suhde on olemassa kuvaushetken, sitten se muuttuu symboliseksi, jota tulkinta
tietysti kuvalle tekee. Jos esimerkiksi kuvattu henkil6 kuolee, kuva ei havid,
eikd valokuvan tuhoutuessa kuvattu kuole tai haihdu olemattomiin. Valoku-
vaan suhtaudutaan kuitenkin tunteikkaasti: kuolleet merkitddn, teini-ikiiset
raaputtavat omat kasvonsa luokkakuvasta, avioerossa yhteiset kuvat revitdan
albumeista ja lehdessd avioeroa saatetaan kuvittaa kahtia repdistylld valokuval-
la. Muutos sosiaalisissa suhteissa muuttaa myos suhdetta valokuvaan. Jos suh-
de dekonstruoituu, samoin kdy valokuvan tulkinnalle - joka paradoksaalisesti
voi silloin avata uusia tulkinnallisia ulottuvuuksia. Kuvaa katsotaan nyt toisin
silmin ja tulkitaan sen mukaisesti.

Valokuvan voi repid, kokemuksia ei. Kokemuksia ei saa valokuviksi, va-
lokuvilla voi yrittdd kertoa kokemuksistaan. Jos valokuvalla ei ole katsojaa, se ei
ole valokuva. Jos valokuvan repii, on edelleen katsojan suhde valokuvaan. Jos
kuvan hévittdd kokonaan, se voi kiinnittyd mieleen hyvinkin tiukasti. Valoku-
van repimisen voi ymmartdd myos valokuvatulkinnan kuvainnollisena re-
pdisynd irti tavanomaisista, konventionaalisista kasityksistd, joita totutut kat-
somistavat yllapitavat.

Valokuvan repiminen vaikeutuu digitaalisen kuvantuottamisen aikana.
Digitaalikameran valoherkdn matriisin ja ihmisen silmén verkkokalvon valo-
herkkien sauva- ja tappisolujen analogia toisaalta ylldttda: kuva syntyy kes-
kushermostossa mielikuvana hermoimpulssien &rsyttdmédnd, ja digitaalinen
kuva "tallentuu” muistiin bitteing, jotka saavat ndkyvan muodon ”tulkinnassa”,
ohjelmallisessa muutoksessa rgb-kuvaksi. Téllaista valokuvaa on vaikea repid,
toisin kuin mustavalkoista tai varillistd muovi- tai kuitupaperivedosta. Mieli-
kuvia on vaikea “repid”, ne kylld haihtuvat aikanaan, mutta voivat palata yllit-
tavissdkin tilanteissa, pienenkin muistidrsytyksen herattelemina.

Valokuvan repiminen ei tdssd yhteydessd tarkoita valinpitaméattomyytta
tai kapinahenked kuvia kohtaan. Kun valokuvaa tutkitaan, voivat lahtokohdat
ulottua moniin eri tieteenaloihin. Valokuvan tutkiminen saa perspektiivinsa
niin havaintopsykologiasta kuin sosiologiastakin, viestinndn tutkimisesta, kult-
tuurin tutkimisesta tai kirjallisuustieteestd. Semiotiikka avaa valokuvan vies-
tinnallistd luonnetta merkkind. Tutkiminen vaatii erddnlaista piittaamattomuut-
ta tiukoista tieteen rajoista, jopa keinotekoisista rajoista tieteen ja taiteen valilla.
Rajojen ylittdiminen on valttaimatontd, jottei valokuvaa haudattaisi yhden tar-
kastelutavan umpioon. Kun menetelmaillinen umpeutuminen ldhestyy oletettua
ja selitettyd taydellisyyttd, on valokuvakin jo menetetty - monen muun ilmitn
tutkimisen tavoin. Selitettdvé tai kuvailun kohteena oleva ilmi6 on néin teoreti-
soitu nakymattomiin.
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1.4 Lihemmais valokuvausta

1.4.1 Valokuvaamisen helppous ja vaikeus

Vaikka kameroissa on yhd monimutkaisemmaksi kdyva tekniikka, niiden kayt-
to on vaivatonta - “helppoa ja hauskaa” kuten kameramarkkinoinnin voisi tii-
vistdd. Tekniikkaa markkinoidaan kuvaajan palvelijana, jonka vaivattomuudel-
laan ja ldpindkyvyydelldédn ajatellaan vapauttavan kuvaajan luovuuden. Kame-
ra voi olla rakenteellisesti monimutkainen, mutta toiminnallisesti yksinkertai-
nen.

Vaikka valokuvailmaisun kehitys ei valttamattd ole sidottu tekniseen ke-
hitykseen, se kuitenkin ohjaa ilmaisua - ainakin harrastajakuvaajatasolla. Esi-
merkiksi automaattitarkennus ohjaa kohteen sijoittamista kuva-alan keskelle,
mutta automaattivalotus ei johda riskien ottamiseen - kuvia otetaan silloin, kun
aurinko paistaa. Kuvan sisdllot ohjautuvat arkieldmastd poikkeavien hetkien
tallentamiseen, perheen yhteisten muistojen sdilomiseen - kameran toimintata-
van ehdoilla.

Kasitykset valokuvan hyvyydestd tai huonoudesta maddrittyvat tédssa
“kymppikuvakategoriassa” tunnistettavuuden mukaan: kun kuvassa olevat
henkil6t voidaan tunnistaa, valokuva on hyva. Hyva kuva pystyy my6s palaut-
tamaan kuvanottohetken tunnelman, tai ainakin kuvan katsojan kuvanottohet-
keen liittyvan tunteen. Valokuvaus mielletddn passiivisena tallentamisena. Tal-
lentaminen on sitd todenmukaisempaa, mitd parempi kamera on. Hyvan kame-
raa ajatellaan tuottavan hyviad kuvia.

Kuvaa ja sen tulkinnallista merkitystd edeltdd kuitenkin tekija ja hdnen
vilineensd, joiden ei yleensd ajatella keskeyttdvan kuvan ja merkityksen ketjua.
Viestinndn filosofiaa pohdiskellut Vilém Flusser (1983, 19-22) kuvaa tuota "te-
kijad” mustaksi laatikoksi, jonka sisélld teknisten kuvahahmojen koodaaminen
tapahtuu. Kritiikin on kohdistuttava tuohon mustaan laatikkoon ja “valaistava”
se. Flusserin filosofiaa yksinkertaistaen: kuvaaja ja kamera on otettava huomi-
oon tulkintoja tehtdessa.

Flusserin (1983, 41) mukaan kameran toimintaperiaate on pdinvastainen
esimerkiksi shakin peluulle; shakki on rakenteellisesti yksinkertainen, selked,
mutta toiminnallisesti monimutkainen. Shakin sdannot on helposti opittavissa,
mutta hyvin pelaaminen on vaikeata. Kameran kayttdjd voi kuitenkin ottaa hy-
vid kuvia tietimattd oikeastaan mitddn laitteen toimintaperiaatteista. Kuvaami-
sen helppous johtaa my6s helposti ajatukseen, ettd kuvia ei tarvitse kasitteelli-
sesti ottaa haltuun, niitd ei tarvitsekaan “ymmartdd”, koska jokainen osaa ottaa
kuvia.
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Kuvaamisen vaikeus alkaa, kun kuvaaja haluaa ilmaista vélineellddn jo-
tain.® Tadhan vaiheeseen asti kamera on automaattisena ja lapindkyvana todelli-
suuden ja muistojen tallentajana ohjannut todellisuuden kuvallista hahmotta-
mista. Itse asiassa esimerkiksi kotialbumien kuvat kertovat kameran toteutta-
mista tallenteista. Vaikeudet alkavat myos silloin, kun kuvaaja pyrkii jollain
tapaa luonnehtimaan kuvauksensa kohdetta eikd vain tallentamaan sen ulkoi-
sia piirteitd.

Kun kuvaan astuu kameran kayttdjd, alkaa monien pédatosten tekeminen.
Kuvaajan aktiivinen rooli merkitysten tuottamisessa korostuu. John Szarkowski
on kuvaillut padtoksenteon monimutkaisuutta ndin:

“Lopullinen sulkimen laukaisun aikaansaava pditos edellyttdd tuhansia ennakko-
padtoksid, alkaen siitd tarkedstd (ja merkittavastd) padtoksestd, tulisiko kuvaajan py-
syd kotona vai matkustaa Chichén Itzaan ja p&étyen siithen hienovaraiseen (ja merkit-
tavadan) ongelmaan, tulisiko hédnen taivuttaa polviaan ja nojautua viisi senttid vasem-
paan vai ei.”

Szarkowski 1978, 12

Tuo vdhdn hammentdva matkustusongelma- ja koreografiatoteamus liittyy siis
tilanteeseen jo ennen itse kuvaamista. Valokuvaajan tekemit perusvalinnat ko-
rostavat kuvan subjektiivisuutta. Valokuvan luonne merkitsee sitd, ettd valoku-
va on ensiksi kaksiulotteinen pinta, tietyn sdvyasteikon rajaama kuvallinen esi-
tys. Mutta se on my6s kuvaamansa kohteen representaatio, se edustaa, uudel-
leenesittadd tai kuvastaa jotain, jonka tulkinnallisia merkityksid kuvaaja voi ank-
kuroida sekd suunnata vilineensd perusominaisuuksien hallinnalla tai rajauk-
seen ja sommitteluun liityvilld ratkaisuillaan. Koska valokuva viestii kuvattujen
elementtien kautta, sommittelullinen muutos niiden suhteessa muuttaa sisdlléon
tulkintaa. Muoto mahdollistaa aistein koettavan sisdllon. Kuvaajan tehtdvand
on kddntdd todellisuuden havaintonsa valokuvan kaksiulotteisiksi rakenne-
elementeiksi.

Analoginen valokuva tulkitaan kokonaisuutena, jonka merkitys muodos-
tuu kuvaajan tekemdn rajauksen kokonaisuutena. Kun rajausta muutetaan,
muuttuu kuvan tulkinnallinen merkityskin. Kuvaelementtien valinnalla ja si-
joittelulla kuvapinnalle sekd rajauksella kuvaaja suuntaa kuvalle annettavia
merkityksid. Muutos muodon suhteen aiheuttaa muutoksen myos sisdllossd,
vaikka kohde pysyisikin samana (Szarkowski 1978, 12).

Kohdevalinta on erds kuvaajaa ohjaava periaate; kuvaaminen on silloin
itse asiassa havainto-orientaation ohjaamaa. Todellisuuden tulkittavuutta ja
representatiivisuutta korostavan valokuvaajan ldhtokohtana puolestaan on
idea-orientaatio. Kohdevalinnat korostavat luonnollisesti kuvaajan subjektiivi-

6 Duane Michals: An Interview with Professor Gassan and His Students. Teoksessa
Petruck, P.R. 1979.The Camera Viewed. New York: E.P. Dutton, 76-90. “Photography
is a very difficult medium, because it is so easy. “ (89); “The hard thing young people
seem to have to do is to free themselves from the things they“ve seen, and from what
they think they should be doing.” (84). Michals on kuvannut aikakauslehtiin omape-
rdisid muotokuvia ja muotia. Ennen kaikkea hinet tunnetaan surrealistissdvytteisistd
valokuvasekvensseistddn, jotka korostavat valokuvan narratiivista potentiaalia.
Michalsille valokuvaus on tie sisdisen maailman nédkyjen konkretisointiin.
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suutta, mutta samaa korostusta toteuttavat myos valotusajan, tarkennuksen,
kuvakulman ja kuvaushetken valinnat (Pachnicke 1984, 8-11).

1.4.2 Kuvaaja, katsoja ja merkitykset

Valokuvaus on kommunikaatiota, jossa vilitetddn kulttuurisia merkkejd. Valo-
kuvauksen olemuksen médrittelyn on otettava huomioon seké vilineen tekniset
perusominaisuudet ettd kuvan kdyttoympadristot. Valokuvat otetaan aina jo-
honkin tarkoitukseen ja niitd tulkitaan aina jossain yhteydessa. Tulkinnan kon-
ventionaalisuus vaihtelee kulttuuristen merkkien ja todellisuuden suhteen
ymmadrtdmisen mukaan (Moriarty 1996, 167-187).

Valokuvat kuuluvat tietyin esioletuksin aina johonkin kuvakategoriaan,
jollaisia ovat esimerkiksi kotialbumikuvat, mainoskuvat, lehtikuvat ja taideva-
lokuvat. Taman tutkimuksen tavoitteena ei ole eksplisiittisesti méaédritelld erilai-
sia lajityyppejd, vaan loytdd niitd kuvaavia ja tulkintoja ohjaavia kaisitteitd ja
puhetapoja. Valokuvaajan ndkokulmaa korostaa kuvan rakenne-elementtien
merkitysten médrittdminen ja tutkiminen tulkinnoissa.

Valokuvan erilaiset kadyttotarkoitukset heijastavat ja synnyttavit erilaisia
puheavaruuksia. Nama diskurssit vaihtelevat: lajityypit maarittavat diskursiivi-
sia kdytdntojd ja erilaisia tulkintarepertuaareja (Alasuutari 1995, 123). Esimer-
kiksi kotialbumikuvista ja taidevalokuvista voidaan puhua tunneulottuvuudel-
la, lehtikuviin voi liittyd pragmaattinen ulottuvuus. Toisaalta muoto-tekniikka
- ulottuvuus voi liittyd useiden kuvatyyppien diskursiiviseen erittelyyn. Valo-
kuva virittdd tietyn katsomisen tavan. Valokuvan kontekstuaalisuus voidaan
ymmadrtdd myos niin, ettd valokuvaa luetaan lajin ehdoilla - tai historiallisesti,
lajityyppiodotusten tai esim. maalaustaiteen kriteerien perusteella.

Katsojan tuottamat merkitykset rakentuvat kontekstuaalisesta tiedosta.
Merkitysten “16ytymistd” ohjaavat kdsitykset, kuinka valokuvasta yleensd pu-
hutaan, millaiseksi mddritellddn kotialbumikuvan merkitys, taidevalokuvan
ominaislaatu jne. Valokuva luettavana tekstind ei ole avoin, mutta ei my6skaan
sido tai mddrdd kokonaan siihen kohdistuvaa luentaa. Osa valokuvan luennasta
on aina konventionaalisia kéasityksid kuvasta, osa kulttuurisesti madrittyvid tai
assosiatiivisia merkitysketjuja.

Kun kuvakategorioihin on totuttu, ei valokuvan ilmaisun tasoihin kiinni-
tetd huomiota, vaan kuvan sisidlto luetaan “suoraan” kuvasta. Tidtda vahvistaa
myds kuvaajan roolin ndenndinen ndkymattomyys kuvaa tulkittaessa. Esimer-
kiksi lehtikuvan katsojalle kuvan tekija on ndkymaiton kuvaajan nimen mainit-
semisesta huolimatta (Coy 1996, 66). Mutta jos tulkinta on tietoista huomion
kiinnittamistd esittimiskontekstiin, lajityypin ensisijainen luentatapa asemoi
katsojan, ja merkitykset syntyvit siten vahvasti kulttuuristen kuvakategoriaka-
sitysten kautta.

Valokuvan sopeutuvuutta voidaan tarkastella monelta eri taholta. Erds
tarkastelukulma on valokuvaajan intentio, joka ei kuitenkaan yksinomaan voi
olla valokuvan monialaista kdyttod maaraava tekijad; suurimmaksi osaksi téllais-
ta intentiota ei edes pystytd tunnistamaan, eikd kuva julkaisunsa jdlkeen ole
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kuvaajansa “armoilla”. Toisaalta valokuvan muotokielikddn ei sindllddn voi
lisdtd tai vahentdd kuvan sopeutuvuutta; muotokieli palvelee aina sis&ltoa.

Joustavuuden maddrittymistd voidaan etsid kuvan vastaanotosta ja merki-
tyksenannosta. Valokuvan tulkinta “luonnolliseksi osaksi” julkaisua tai kayt-
toympadristoddn voi selittyd esimerkiksi sanomalehtien tavalla ankkuroida valo-
kuvat juttuihin otsikoilla ja kuvateksteilld. Kontekstisidonnaisuutta voidaan
vahvistaa myos kertomisella (kotialbumikuviin liitetty katsomistapa on puhua
niistd ja katsoa samanaikaisesti).

Realismiin sidotussa merkityksenantomaddarittelyssd taustalla lienee ajatus
valokuvasta todellisuuden suorana jédljenteend, jossa ei ndy ihmisen kadden jalki.
Sama ajatus on irrottanut valokuvaajan padtoksentekijan roolista, ja samaa aja-
tusta on kéytetty valokuvan taiteeksi madrittelyd vastaan.

Valokuvaajaa on maédritelty vaihtelevasti ulkopuolisena tai osallistuvana.
Kuvaajan rooli on kiinnittynyt esimerkiksi kuvattavien katsekontaktiin: kun
kuvattavat eivédt katso kameraan, se antaa erddnlaisen tarkkailijan kuvan, vai-
kutelman asioihin puuttumattomuudesta. Kuvan katsotaan syntyvan koroste-
tusti ilman tekijan kdden jédlked, ilman tulkinnallisuutta. Katsekontakti puoles-
taan paljastaa suunnitelmallisuuden, kuvatut ovat tietoisia kuvaamisestaan ja
ovat my0s valokuvaajan ohjailtavissa. Valokuvaajasta tuleekin ndin nakijd,
tarkkailijasta tulee todistaja, kuvailevasta tai selittdvastd valokuvasta tulee eetti-
sesti tai esteettisesti arvottava (Barrett 1996, 55-57). Silminnakijd muuttuu tulkit-
sijaksi.

Erityisesti dokumentaarisessa tai journalistisessa valokuvauksessa ilmenee
kaksi vastakkaista ldhestymistapaa. Toisen mukaan valokuvaajan ldsndolo on
tae dokumentin uskottavuudesta ja sisdllon laadukkuudesta, toisen mukaan
valokuvaajan poissaolo on tdsmiallisyyden ja laadun takeena (Lundstrom 1999,
62). Perspektiivi vaihtelee siis ”sisdlldolijasta” ulkopuoliseen valokuvaajaan.
Kyse on osallistumisesta tai havainnoimisesta, samalla myos sitoutuneen hu-
manistin tai puolueettoman raportoijan ndkokulmien vaihtelusta. Valokuvaa on
Janne Seppdsen mukaan (2001b, 64) hahmotettu toden ja tulkinnan diskurssien
kautta. Valokuva voi olla kuvaajan subjektiivinen ja luova ndkemys asiasta, tai
se voi olla todellisuuden todenmukainen kuvaus. Eri aikoina painotukset vaih-
televat, ja kulttuuriset kontekstit muokkaavat myos nditd kasityksid ja niiden
sisaltoja.

Kun kuvaajan ldsndolo vaihtelee sen mukaan, tarkastellaanko kuva todel-
lisuuden tilanteen heijastuksena vai ideaperusteisena tekijan tyond, Nemet-
Nejat (2003, 13) korostaa valokuvan vilpittomyyden synnyssd pdinvastaista né-
kemystd mihin on totuttu. Lehtikuvan autenttisuuden ja objektiivisuuden mit-
tana pidetddn yleensd sitd, missd madrin kuvatut henkil6t eivit ole tietoisia ku-
vanotosta. Kuvaamisen tiedostamattomuuden katsotaan korostavan kuvattavi-
en “luonnollista” kdyttdytymistd ja siten vilittyvan myos valokuvaksi. Nemet-
Nejat korostaa kuitenkin, ettd kuvaajan ldsndolo on tunnistettava, itse asiassa
vilpittomyys ja valokuvan erityisluonteen tunnustaminen edellyttavit tunnis-
tamista, linssin tunkeilevan ldsndolon tunnistamista (emt., 13).

Usko siihen, ettd valokuvat tuottavat mekaanisen jiljen todellisuudesta
vddristeleméttd on vahva. Mutta valolla piirtdmisen, ajan poikkileikkaamisen ja
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tilailluusioiden rakentamisen perusperiaatteilla valokuvaus voidaan myos va-
pauttaa uskollisuudenvalastaan todellisuudelle. Epdonnistuneena pidetty valo-
kuva on juuri sellaisessa uskon murtumakohdassa, joka vapauttaa sen valoku-
van ja todellisuuden ikiaikaisesta liitosta. Liikahtanut, tardhtdnyt, vddrin tar-
kennettu, tahattomasti kaksoisvalottunut, alivalottunut, ylivalottunut tai raja-
uksella amputoitu kohde valokuvassa voisi hyvinkin haastaa katsojan mietti-
midn kuvan luonnetta, osoittaa valokuva “luonnollisuuden” keinotekoisuuden
ja kulttuurisen madrittymisen huonoksi tai hyvéksi. Samalla se osoittaa vaikeu-
den maddritelld valokuvan olemusta tai identiteettid ndilld perusominaisuuksilla.

Valokuvan olemuksen etsimisen tekee vaikeaksi se, ettid silld tuntuu ole-
van paljon erilaisia joustavia olemuksia. Tuntuu siltd, ettd valokuvan vapaut-
taminen teknisestd olemuksestaan on teoreettista, eikd se vilttamattd kosketa
kaytantojd. Vapautuksen ongelma saattaa museoihmisistd, kuraattoreista ja teo-
reetikoista tuntua taiteen nikokulmasta tirkeilti, mutta modernismin linnak-
keiden ulkopuolella valokuvan olemuksen rakennusaineet ovat aivan muita.
Ne saavat muotonsa niissd kdytannoissd, joihin valokuvia tehdddn ja joissa niita
katsotaan.

Valokuvan merkitys muuttuu kdyton muuttuessa - samalla hyvén ja
huonon maédritelmét osoittautuvat suhteellisiksi. Valokuvaa voidaan pitdd hy-
vdnd kuvana, jos siitd pystyy tunnistamaan tdrkedt henkilot tai jos se pystyy
palauttamaan joitain muistoja kuvatuista ihmisistd tai tilanteesta. Heikko tekni-
nen laatu ei siis valttamatta merkitse huonoa valokuvaa.

Huono lehtikuva ei informoi - myos teknisesti epdonnistunut on siten
funktionaalisesti ajatellen huono. Silti sellainenkin lehtikuva voi herételld mie-
likuvia - eli se tayttdd jonkun funktion hyvyyden kriteerit. Taidevalokuvan pi-
tdisi valittdd jotain yksityisestd yleiseen, jotain tekijan tunteista tai ajatuksista
yleisolle, sen pitdisi ruokkia mielikuvitusta - jollei se tdhdn pysty, se on funk-
tionaalisesti huono.

Valokuva syntyy oikeastaan vasta merkityksenantoprosessissa, silloin kun
kuvalla on katsoja. Se kenelle valokuva on tarkoitettu ja missd yhteydessa sitd
on tarkoitus katsoa, maarittavat kuvaajan tyoskentelyd, kohteen valintaa ja tek-
nistd toteutusta. Valokuvan "hyvyyden” kriteerit madrittyvat suunnitellusta
kaytostd. Hyva merkitsee tarkoituksenmukaisuutta sekd niitd erityisid madreitd,
joita kyseessd oleva kayttoympaéristd edellyttdd. Sanomalehtikuva informoi,
mainoskuva houkuttelee ja viettelee informaation lisdksi, taidevalokuva kom-
mentoi, elamyksellistdd todellisuutta, fiktisoi ja fantisoi, kotikuvaus tallentaa,
jdsentdd muistoja ja ajan kulumista, palauttaa sosiaaliset kokemukset tarkaste-
luun.

Kayttotarkoitus ei kuitenkaan saa pyhittdd keinoja, joita on kovin helppo
toteuttaa digitaalisen valokuvaamisen aikakaudella. Time-lehdelld on ollut ta-
pana kayttdd digitaalisesti kasiteltyja kuvituskuvia kansikuvina. Kansikuvilla
halutaan herittdd lukijoiden ja irtonumeroiden ostajien huomio.

Luottaminen vakiintuneeseen kadytdntoon johti kuitenkin jannitteiseen ja
kriittiseen lukijakeskusteluun, kun lehti julkaisi kannessaan kuvan O.]. Simp-
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sonista 27. kesdkuuta 1994.” Valokuvaaja Matt Mahurin oli tehnyt aiemminkin
kasiteltyjd kuvia kansiin, eikd Simpsonin kuvan késittelystd ollut lehdessad mai-
nintaa. Lihtokohtana oli Los Angelesin poliisin ottama ”piddtyskuva”, jonka
Newsweek julkaisi késittelemdttomadnd samaan aikaan Timen ilmestymisen
kanssa. Mahurin tummensi Simpsonin kasvoja sekéd taustan reuna-alueita, jotta
murhista syytetty ndyttdisi syyllisemmaltd ja “pirullisemmalta” (Clayssen 1996,
74).

Toimituspadllikko James R. Gaines vastasi lehden lukijoille avoimella kir-
jeellidn Timen numerossa 4. heindkuuta samana vuonna. Péddselitys oli, ettd
jopa rasistisena pidetty kuvankaésittely nosti tavanomaisen poliisikuvan taiteek-
si, ja tédllaista muutosta on aina pidetty hyvéksyttdvand journalistisena kaytan-
tond niin kauan kuin kuvan oleelliseen merkitykseen ei puututa. Vetoaminen

sekd taiteeseen ettd olemukseen mahdollistaa tietysti kaikkien kuvien manipu-
loinnin (Batchen 1999, 16-18).

Gaines kirjoitti:

”I have looked at thousand of covers over the years and chosen hundreds. I have
never been so wrong about how one would be received. In the storm of controversy
over this cover, several of the country’s major news organizations and leading black
journalists charged that we had darkened Simpson’s face in a racist and legally pre-
judical attempt to make him look more sinister and guilty, to portray him as “some
kind of animal”, as the N.A.A.C.P.”s Benjamin Chavis put it. A white press critic said
the cover had the effect of sending him “back to the ghetto.” Others objected to the
fact that the mug shot had been altered at all, arguing that photographs, particularly
news photos, should never be altered.”

http:/ /www.sree.net./ teaching/ gainsletter.html

Tuhansien kuvien katselu ja satojen kuvien valinta ei siis auttanut toimituspaal-
likkod arvioimaan kuvankdyton seurauksia, vaikka hyvian kuvan valinta saat-
toikin olla oikea. Lukijan joutuminen harhaanjohtamisen kohteeksi riippuu
kuvankdsittelijain halusta vddrentdd dokumentti muuta kuin alkuperdistd kayt-
tod varten. Vadrinkdytokset pitdvat lukijat varuillaan ainakin silloin, kun kuva
esitetddn pikemminkin kuvituskuvana kuin todisteena (Clayssen 1996, 74).

Dokumentille, todisteelle ja lehtikuvalle asetetaan odotuksia vddristele-
méttomadstd todellisuussuhteesta, kuvituskuvalla on enemmaé&n vapausasteita,
koska sen katsotaan ldhestyvian taiteellisenakin pidettyd itseilmaisua ja olevan
toisaalta riippumaton ajankohtaisuudesta, uutiseen liittyvésta tiedonvalitykses-
ta tai informoinnista. Affektiivisuus ja kognitiivisuus ovat erilaisten kuvien
ominaisuuksia, eikd niitd yleisessd kasitteistossd saa sekoittaa - vaikka kuvan-
tekijd pitdisikin niiden erottelemista mahdottomuutena.

Valokuvan “hyvyyden” tai ylipddtdan laadun arviointi liittyy kiintedsti
kayttotarkoitukseen, mutta valokuvaajan on myos osattava suhtautua tyohonsa
ammatissa toimimisen perusedellytyksilld, ylpedsti ja noyrasti. Kuvaajan on

7 Kansikuva 16ytyy Timen arkistosta lehden internet-sivuilta. Ks. my6s Geoffrey Bat-
chenin essee digitaalisen aikakauden kuvastoista (Squiers 1999, 9-23).
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sopeuduttava tilaajan haluihin, sen liséksi on toteutettava mahdoton tehtdva:
kuvattava se kuva, joka on vain tilaajan mielikuvissa. Hitunen ammattiylpeytta
ja runoilijan myyttis-romanttista suhtautumista valokuvaamiseen on esimerkik-
si Michel Tournierin (1988, 87-88) Kultapisara-kirjassaan kuvaamalla valokuvaa-
jalla, joka ottaa mustavalkoisia muotokuvia vdrillisen taustakankaan edessa.
Varit inspiroivat kuvaajaa, kuvattavia sekd kuvaajan mielestd my6s kameraa!
Virit syntyvit tulkinnoissa.

Valokuvaajalle perustekniikan hallinta on valttaimatonts, mutta ei riitta-
vdd. Valokuvaajan on hallittava vilineensd, jotta hdn voisi konkretisoida kuvik-
si omat ideansa tai vaaditut sisdllot. Riittdvyyttd voidaan tarkastella sekd ku-
vaajan ettd katsojan nikokulmasta; kuvaaja toteuttaa hallitsemallaan tekniikalla
kuvansa, ja lopputulokseen vaikuttaa myds motivaatio, halu. Riittdvat ehdot
toteutuvat, kun vilttaméattoman ehdon tayttava tekninen osaaminen on hallin-
nassa, kun sommittelulla viritetdin sisdllon vastaanotto. Kun se miten kuva ker-
too pystyy toteuttamaan sen miti kuva kertoo, voi valokuva vasta virittad tul-
kinnallisen dialogin.

Dialogin virittdmiseksi valokuvaajan on myos mietittdavd kuviensa sisal-
tod. Kun valokuvaaja kysyy mitd haluan viestid tai ilmaista, todenn&kdisyys
dialogiin kasvaa eli katsoja alkaa esittdd kysymyksid ndkemastdan —”pelkan”
todellisuuden tallentamisen toteamisen tai kuvailun lisdksi. Kun katsoja kom-
munikoi suoraan kuvatun kohteen kanssa, valokuvaaja on koko ajan vaarassa
pyyhkiytya pois siitd illusorisesta ikkunasta, joka valokuvana muodostaa todel-
lisuuden tallennuksen ja sen ”objektiivisen” heijastuksen.

1.4.3 Merkkioppia valokuvaukseen

Tarkastelen valokuvaa aktiivisesti tulkittavana viestind. Valokuva ei pelkastaan
siirrd informaatiota, se on myos merkityksid tuottava viesti. Semioottisen kiin-
nostuksen kohteina ovat esimerkiksi viestin rakenne, erilaisten symbolien valit-
tyminen ja ldhettdjan ja vastaanottajan tulkinnat (Aarva 1991, 51). Valokuva
voidaan ymmartdd semioottiseksi tekstiksi, jossa tekstin rakenteet korvautuvat
kuvan rakenteellisilla ominaisuuksilla. Se voidaan konkretisoida kuvan muoto-
kieleksi, jota valokuvaaja muokkaa kuvan tarkoituksen ja oman nikokulmansa
mukaisesti.

Tekstin semioottista aukiluentaa soveltaen valokuvaa voidaan tarkastella
ilmaisun ja sisdllon kaksijakoisena semioottisena tekstind. Ranskalaisen Ferdi-
nand de Saussuren lingvistiikkaan perustuva semioottinen merkkitutkimus
jakaa merkin kahteen - kieltd tarkasteltaessa varsinaiseen kieleen ja puhun-
taan.® Valokuva voidaan ymmartdd sen ilmaisumuotojen kautta, sen puhunnan
kautta, mutta kysymys valokuvan omasta kielestd, sen kielijdrjestelméstd on

8 Saussuren tekemd kielen erottelu languena ja parolena on Paul Ricceurin tulkinnan
teorian mukaan (2000, 25-26) strukturaalinen malli, jolla on ollut erityistd merkitysta
modernille kielitieteelle. Langue on koodien joukko, josta yksittdinen puhuja tuottaa
viestin puhuntana. Tiedostamattomat, kulttuuriset koodit voi olla se kielijarjestelmd,
diskurssiivinen ja kulttuurinen tiedostamaton, josta valokuvauksenkin kieli, sen gen-
rekonventiot nousevat.
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synnyttanyt keskustelua puolesta ja vastaan. Valokuvauksen ohjaavana kielijar-
jestelmédnd voivat toimia kulttuuriset konventiot, jotka sitovat havaitsemista,
tulkintaa ja koko valokuvausprosessia: kuvien tuottamista, kuvaajan ja kuvia
kdytdvan jdrjestelmdn kokonaisuutta. Valokuvaus ja valokuvien tulkinta voisi
siis perustua yliyksil6llisiin kulttuurisiin sidnnonmukaisuuksiin.

Kédytdnnon toiminta, itse valokuvaaminen “puhuntana” sisaltdd sitten ku-
vaajan kdyttdmaét ilmaisumuodot, joilla merkityksid tuotetaan ja joiden olete-
taan tuottavan myos tulkintoja. Tulkinnat ovat kielellisid ja siten kantavat mer-
kityksid myos yliyksilollisestd kielijarjestelmdstd. Valokuva palautuu ndin kult-
tuuriseen sopimuksenvaraisuuteen.

Kysymykseen valokuvan kielen olemassaolosta ei oikein 16ydy pitdvaa
vastausta. Toisaalta “valokuvan kieli” viittaa sellaiseen pohdintaan, jossa se-
miotiikkaa ajatellaan sovellettavan ei-kielellisiin merkityksenantoihin. Saussu-
ren kielianalyysin merkittavit yksikot eivét sellaisenaan ole avattavissa visuaa-
lisesta esityksestd. Valokuva ehkd selvimmin referentiaalisena merkkind on
analoginen, kokonaisuus, josta on vaikea “irrottaa” mitdan merkitsevid yksikoi-
td: kuvapinnalla on enemmaén tai vidhemmadn jdrjestdytynyt sommittelullinen
kokonaisuus, jonka osat tosin voivat toimia eri tavoin merkityksid synnyttavina
tekijoind. Mutta tdiman merkitystason alapuolella olevia rakenne-elementtejd,
valokuvan rakeita tai pikseleitd, on vaikea nimetd sellaisenaan “yksikoiksi” se-
miotiikan yksikoitten tapaan. Valokuvan kieli on jossain muualla; valokuvaa
voidaan analysoida merkkien tutkimisen kautta, mutta valokuvan rakenne-
elementit voivat olla samanaikaisesti, tulkinnan tasosta riippuen, todellisuuden
kohteita tallentavia, niihin vihjaavia tai niitd symboloivia.

Paul Ricceur (2000, 31-32) korvaa merkkejd perusyksikkoind kayttdvan
yksiulotteisen, kieltd koskevan ldhestymistavan kaksiulotteisella jdrjestelmal-
ladn, jossa palautumattomina yksikkdind ovat merkit ja lauseet. Korvaamalla
Saussuren parolen diskurssin késitteelld Ricceur korostaa semantiikan tieteen-
alaa semiotiikan sijaan. Lause on kokonaisuus, joka on osiinsa palautumaton:
sanat eivdt ole pienid lauseita; lause on tehty merkeistd, mutta ei itse ole merkki.
Jos valokuva on kokonaisuus, se on silloin osiinsa palautumaton kokonaisuus,
joka koostuu merkeistd: valokuvan eri elementit voivat siind tapauksessa raken-
taa erilaisia merkityksid kuvapintaa havainnoitaessa. Valokuva on lukuisten eri
merkitysten kokonaisuus. Siksipéd ei kuvatulkinnassa voida esittdd jonkun osan
poistamista kuvasta rajaamalla kuva uudestaan, silld rajaamisella tai poistami-
sella syntyy aina uusi valokuvakokonaisuus. Valokuvan elementit synnyttavat
kokonaisuuden, josta syntyy kuvan kokonaismerkitys. Kun valokuvaa jaetaan
tulkinnallisesti pienempiin osiin, voidaan puhua my6s valokuvan muodosta -
siitd miten muotoseikat rakentavat osaltaan merkityksid sommittelun kautta.

John Berger esittdad (1987, 42-43), ettd valokuvalta puuttuu oma kieli. Piir-
ros on kddnnos siind missd valokuva on lainaus todellisuuden ilmentymistd, ja
piirros muodostuu oman aikakautensa piirtdmisen kieleen, sen sdannonmukai-
suuksiin tukeutuen. Berger ei tarkenna valokuvauksen olemuksen analyysidéan,
vaan toteaa tiivistetysti, ettd valokuvauksella ei ole omaa kieltd. Kuva syntyy
silmédnrapadyksessd eiké sitd “hedelmoita kokemus tai tietoisuus” (emt. 42). Aja-
tuksessa kaikuu oudosti valokuvauksen syntyaikojen kriittisyys véalinettd koh-
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taan; valokuvausta ei pidetty taiteena, koska siitd puuttui taiteilijan kaden jalki.
Jos valokuvaus redusoidaan valolla piirtdvddn laatikkoon, siltd puuttuu tuo
kdden jalki, mutta kulttuurisena jdrjestelménd, heti kun valokuvasta tulee ha-
vaitsemisen kohde, valokuvilla on tekijdnsa.

Amerikkalaisen Charles Peircen triadinen merkki nyanssoi myos valoku-
va-merkin suhdetta todellisuuteen; Peircen merkki muodostuu merkistd, koh-
teesta ja interpretantista. Mielenkiintoisinta kuvan kannalta lienee merkin ja
todellisuuden objektin suhde, joka sekin on kolmijakoinen. Merkki voi olla in-
deksikaalisessa, ikonisessa tai symbolisessa suhteessa todellisuuden objektiin.?
Indeksikaalisena merkki saa tarkoitteensa kausaalisesti todellisuuden objektis-
ta, ikoninen merkki muistuttaa kohdettaan joiltain osin ja symbolinen merkki
perustuu kulttuuriseen sopimukseen. Valokuva toimii keskeisesti indeksikaalis-
ikonisena merkkind, mutta silld voi myos olla symbolinen, kulttuuristen tulkin-
tajarjestelmien mukaisesti rakentunut, yleisesti hyvaksytty merkitys ohi kuva-
tun asian. Valokuvan indeksikaalis-ikonis-symbolista sisdltod valokuvaaja voi
painottaa sen mukaisesti, millaisen merkityksen hén itse antaa kuvaamispro-
sessilleen, minkilaisena merkityksellistdjand han valokuvaa pitdd ja miten han
hallitsee valokuvallisen ilmaisun, kuvan kielen.10

Semioottinen tutkimus ja analyysi valokuvasta kulttuurisena tekstind voi
toisaalta jattdd kokonaan huomiotta vastaanottotilanteen, jossa itse asiassa mer-
kitykset syntyvit. Merkkien hienovarainen ja nyanssoitu luenta voi avata te-
hokkaasti tietyssd kulttuurisessa viitekehyksessd toimivan valokuvaajan konst-
ruoiman kuvan ilmaisua ja sisdllollisida merkitysulottuvuuksia, joita semiootti-
sesti orientoitunut tutkija 16ytdd. Toisaalta valokuvakin rakentuu kulttuurisessa
kontekstissa, ja valokuva-merkit sekd valittavat ettd uudistavat kulttuuria, tai
ainakin voivat tarjota kriittisid, todellisuutta uudelleen rakentavia ja arvioivia
luentamalleja.

Vastaanottoa korostava ndkokulma tarkentuu havaintojen syntyyn tietys-
sd tilassa ja tiettynd aikana; konteksti madrittdd ja suuntaa tulkintoja. Valokuvan
kayttofunktiot ratkaisevat semioottisen valokuva-merkin olemuksen. Valoku-
vaa voidaan pitdd kulttuurisena konstruktiona ja konventiona, joka tosin ei ko-
konaan voi sitoa kuvan erilaisia, mahdollisia luentoja.

Valokuvan tulkintaan tuovat aina omat ennalta-arvaamattomat lisdnsa
sekd denotatiiviset ilmisisidllot, kulttuuriset konnotaatiot ettd henkilokohtaiset
mielleyhtymait. Roland Barthes (1984, 120-137) esittdd denotaation ja konnotaa-
tion késitteet Sanoma valokuvassa -kirjoituksessaan kuvan sanomaa valittaviksi

9 Kohteitten méédrittamistd merkkityypeistd ks. esim. John Fiske 1992, 70. Merja Salo
(2000, 12-16) on soveltanut Peircen merkkikasityksid semioottisessa ndkokulmassaan
kuvajournalismiin. Han operoi késitteilld firstness, secondess ja thirdness, jotka ovat
todellisuuden erilaisia kokemistapoja. Nama tavat 16ytyviét sitten myos erilaisista va-
lokuvan lajityypeista.

10 Janne Seppénen on tarkastellut (2001b, 92-99) valokuvan kielen ja verbaalikielen se-
mioottisia funktioita, jotka toteutuvat molemmissa, tosin tietyin varauksin. Kuva ja
sana eivédt perustaltaan ole kuitenkaan analogisia. Mutta samat semioottiset funktiot
voivat molemmissa jdrjestelmissd tuottaa tulkinnallisia tarinoita. On sitten eri asia
pohtia, voiko yksittdinen valokuva olla tarinan tuottaja. Tulkintoja tarjoavana ikoni-
sena merkkind valokuva ainakin on mahdollisuus ei-lineaariseen tarinaan.
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tekijoiksi. Valokuvan tdydellinen analogia (Barthes 1984, 122) todellisuuden
kanssa koetaan sen maédritelmaksi. Erityisesti lehtivalokuva todellisuuden me-
kaanisena analogiana kantaa tuota denotatiivista kirjaimellista todellisuuden
sanomaa eik3 jdtd tilaa toisen sanoman kehittymiselle. Runsas ja haltuunsaotta-
va denotatiivinen taso ei mahdollista valokuvan kuvailua, koska silloin kuvaan
lisdilldan kielen koodeista perdisin olevaa konnotaatioulottuvuutta, lisa- ja si-
vumerkityksid. Valokuvia pitdisi siis tdimdn mukaan pelkdstdan katsoa, ei ku-
vailla sanallisesti, koska se ei endd sisdlly valokuvan maarittelyyn. Kuitenkin
tama ankara ndkemys toimii Barthesilla vain tyohypoteesina (emt. 124), ja valo-
kuvan sanoma saa myos konnotaatiotasonsa. Valokuvalla on siis aina myos
kulttuuriset merkityksensd - arvotonta kuvaa ei ole. Valokuvan merkitys voi
olla denotatiivis-informatiivinen, mutta se on vasta ldhtokohta, joka ei saa estdd
kuvan muiden tulkintatasojen vaikutuksia.

Kulttuurisena viestind valokuva sisédltdd myos oman strukturoituneen tul-
kintansa mallin. Valokuva on viesti, johon kuvaaja rakentaa omat merkityksen-
sd tiedostamatta, oman persoonallisen kuvaajamindnsd ndkokulmasta tai tietoi-
sesti kuvan kayttotarkoituksen perusteella. Valokuva valitaan kohteista, raja-
taan todellisuudesta, sitd tyOstetddn ja rakennetaan ammatillisten, esteettisten
tai ideologisten arvotusten suuntaisesti, kokonaisuudessaan siis konnotatiivi-
sesti. Valokuva muuntuu kuvan katsojan tulkinnassa sitten mahdollisuudeksi
tulkinnalliseen tarinaan, denotaation ja konnotaatioiden kautta tulkinta yhdis-
tyy olemassa olevaan ”perinteiseen merkkivarastoon” (Barthes 1984, 124).

Valokuvaan sisddnrakentuu itse valokuvausprosessista johtuvat luentata-
vat. Ne voivat olla seurausta vilineestd ja sen tavasta ottaa haltuun todellisuut-
ta tai ne voivat olla seurausta kulttuurisista vallitsevista kasityksistd valokuvan
“luonnollisista” rooleista ja tehtdvistd. Kun ennakko-odotukset, esirakennetut
tulkintaulottuvuudet tai katsomistottumukset ohjaavat tulkintoja, paradoksaa-
lisesti valokuva on luettu jo ennen kuin se on nidhty. Valokuvien kayttofunktiot
madrittdvat kuvaajan mahdollisia kuvattavan tarkastelukulmia ja ilmaisukielen
valintoja samalla kun ne tarjoavat kulttuurisesti yleistyneitd luentamalleja.

Sanomalehdistd oletetaan vahvasti 16ytyvan tarkemmin méadrittelematto-
mid “lehtikuvia”, ei pdivanpolitiikkaa konkretisoivia taidevalokuvia, osoittele-
via tai viekoittelevia mainoskuvia tai kotialbumityyppisid muistotallenteita po-
liitikoista tai politiikan tekijoiden suuresta, yhdessd poseeraavasta perheesta.
Valokuva ei vélttamatta itse tuota tdllaisia rajoituksia kdyttotarkoituksilleen, ne
ovat kulttuurisia tottumusten muokkaamia tarkastelutapoja. Valokuva sopii
melkeinpd mihin tahansa kontekstiin, koska konteksti vahvistaa ja suuntaa aina
tulkintoja. Niinpd taidevalokuva merkitysrakenteineen, ei niinkddn esteettisine
latauksineen, voi sopia varsin hyvin vaikkapa lehtiartikkelin kuvitukseksi, le-
vykannen kuvaksi tai mainoskuvaksi. Barthes ei anna valokuvalle paljoakaan
itsendisid vaikutusmahdollisuuksia todetessaan, ettd

”Valokuvalla on merkitys ilmeisesti vain koska on olemassa joukko stereo-
tyyppisid mielikuvia jotka muodostavat valmiit merkitysainekset; ikonografi-
sen konnotaation ”historiallisen kieliopin” tulisi etsid aineksensa maalaustai-
teesta, teatterista, ajatusassosiaatioista, yleisistd metaforista jne., eli juuri ”kult-

tuurista
Barthes 1984, 127
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Barthes tekee em. yhteenvedon tarkastellessaan poseerausta denotatiivis-
konnotatiivisena kaksoisrakenteena valokuvassa, jonka konnotaatiotasoja voi-
daan semanttisesti tutkia ja ilmaista rakenteellisina termeind. Barthesin yksi
konnotaation rakennetermi, trikit, ylldttad ajankohtaisuudellaan. Senaattori Mil-
liard Tydingsin arvioidaan menettdneen poliittisen asemansa valokuvan perus-
teella, jossa hdn keskustelee kommunistijohtaja Earl Browderin kanssa. Kysees-
sd oli trikkikuva, jossa kasvot laitettiin ldhemmads toisiaan. Téllainen trikkikuva
tunkeutuu varoittamatta denotaation alueelle, kdyttdd hyvidkseen valokuvan
uskottavuutta ja saa ndin syntyneen konnotatiivisen sanoman kdayméaan pelkas-
tédn denotatiivisesta. Tamd on valokuvan totuuden ja valehtelun ydin, silld mi-
kddn muu esittdimisen muoto ei ndin tdysin voi saada denotaation ”objektiivis-
ta” naamiota (Barthes 1984, 126).

Valokuva ei itse kerro alkuperdédnsd, katsoja antaa tulkinnallisesti alkupe-
ran kuvalle. Jos haluttua tulkintaa ohjataan vield tekstiankkurilla, vaikutelma
vahvistuu. Esimerkiksi kdy ottamani kirjankansikuva, jonka vaatimuksena oli
Goteborg 1980-luvulla, kivitalot ja murhaaja. Valokuvan peruselementteind oli-
vat Jyvaskyldn kaupunki vapunpdivand 2004 ja tunnistamattomana henkilona
kuvassa liikkui kolmetoistavuotias, ikdisekseen isokokoinen poika. Lopputu-
loksena halutunlainen kansikuva, jonka tarkoitus on herattdd kiinnostusta kir-
jaan ja joka myos kirjaa lukevalle alkaa vahitellen vastata kirjan sisaltoa.

1.4.4 Hermeneuttinen ote valokuvaan

Tulkintojen osittainen ohjautuminen kulttuurisista rakenteista johtaa kysymyk-
seen valokuvan tulkintojen yksilollisyydestd. On ilmeistd, ettd kulttuuriset kay-
tannot, kuvien kayttotarkoitukset ja totutut luentatavat yhtendistavéat ainakin
jossain mddrin tulkintoja. Variaatiot ilmaisevat toisaalta tulkittavien kuvien
kompleksisuutta, monitulkintaista luonnetta tai tulkitsijan persoonallisia luen-
tatapoja. Toisaalta tietyssad kulttuurisessa ja sosiaalisessa tilanteessa eldvit ihmi-
set jakavat yhteistd elamismaailmaansa, jota yhteiset kulttuuriset kdaytannot yh-
tendistdvit.

Todellisuuden havainnointi on kokonaisvaltaista ja moniaistista: ddnet,
hajut, maut ja ruumiilliset kokemukset sekoittuvat ja yhdistyvat ndkohavain-
toon eldmykselliseksi kokonaisuudeksi tietyssd paikassa tiettynd hetkend. Ais-
tikokemus on eldamyksellinen, ajassa etenevéd tapahtuma. Valokuva ei ole pelkka
hetken poikkileikkaus tilanteeksi, jonka katselu myohemmin muuntaa jdlleen
tapahtumaksi. Kun valokuvan sanotaan olevan esimerkiksi muistokuvan, silld
viitataan useimmiten koetun hetken palauttamista jonkinlaisena eldmyksellise-
nd kertomuksena kuvankatsomishetkessd. Valokuva voi painotetusti olla yritys
palauttaa moniaistinen eldamys katsomisen ja siihen liittyvan kommunikoinnin
kautta.

Valokuvan ja sen taustalla olleen moniaistisen elimyksen yhteyden ko-
keminen on valokuvan tulkintaa. Tulkinta on yksinkertaistettuna valokuva-
merkin ja viittauksen kohteen vélisen suhteen oivaltamista. Valokuva syntyy
mekaanisesti, mutta se on myos merkki, joka syntyy kuvaajan kokonaisvaltai-
sen eldmyksen kautta ja joka viittaa itsensd yli kulttuurisesti jaettuihin késittei-
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siin. Kun valokuvaa tulkitaan sanallisesti, syntyneiden tekstien tutkijan eli tul-
kitsijan on verrattava omaa késitystdan valokuva-merkin ja sen tarkoitteen suh-
teesta kirjoitettuihin tulkintoihin. Niistd on yritettdva ymmartdd viittaussuhteet
eli kuinka kirjoittajat ovat omilla tavoillaan ymmarténeet valokuvan idean.

Valokuvan syntymekanismista johtuva monimerkityksisyys tarkoittaa
myos tulkintojen moninaisuutta. Valokuvan lukuisat yksityiskohdat, kuvan
synkroninen elementtirakenne mahdollistaa erilaiset, eri painotuksin tapahtu-
vat tulkinnat; koska valokuvalla ei useimmiten ole selkedd kohderyhmad, valo-
kuvaaja ei voi yksiselitteisesti sitoa tiettyja kuvaamiaan elementtejd tietyiksi
merkityksiksi. Se mikd yhdelle on elamyksellinen elementti ja tunteikas merkki,
on toiselle itsestddn selvd, banaali tai kyynisen tunteen esiin nostava yksityis-
kohta.

Valokuvan ajallinen poikkileikkaus, sen tilannesidonnaisuus virittdd tul-
kinnan vastaamaan todellisuuden hahmottamisen tapaa; todellisuudessa ajalli-
nen tapahtuma eli ajan diakronisen ulottuvuuden muodostavien tapahtumien
ketju on se vastapari ja vertailukohta, johon valokuvan tulkinta aina palautuu.
Yksittdinen valokuvan kaappaama tilanne muuntuu tulkinnassa tapahtumaksi,
poikkileikatun ajan tilanteesta tulkitaan ajassa eteneva tapahtuma.

Valokuvan monimerkityksisyys voi toisaalta tarkoittaa myo6s valokuvan ja
sen todellisen tarkoitteen, idean, vilisen yhteyden epdselvdd tulkintaa. Téllai-
nen epdselvd tulkinta voi tarkoittaa esteettistd painotusta tai kuvan muoto-
analyysid korostavaa, ldhes loppumatonta kuvailua. ”Esteettisyys” ja “muoto-
analyysi” ovat kuvatulkinnan kannalta hyvin samankaltaisia kuvaavia termeja:
esteettinen voi olla kasitteellistd sommittelullista etddannyttamistd, jossa kuvan
elementtien harmoninen jdrjestys rakentaa kauniin tai hyvana pidetyn kokonai-
suuden.

Valokuvan erilaisten tulkintojen, merkitysyhteyksien etsintjen ja niistd
kirjoitettujen tekstien tutkijan tehtdvit kerroksellistuvat: tutkijan on “paljastet-
tava” eli tultava tietoiseksi omista merkityksenannoistaan, omasta ennakkokasi-
tyksestddn, omasta tavastaan tulkita valokuviksi omia eldmyksidédn ja verratta-
va sitten tdtd itseymmarryksensd tulosta aineistona kaytettyihin kirjoitettuihin
teksteihin - itse asiassa niistd tekemiinséa tulkintoihin. Tutkimustehtdvaksi muo-
toutuu kysymys siitd, miten ndma tulkinnat kohtaavat: millaisten esioletusten
varassa tutkija analysoi aineistoa, miten valokuvaa tietyssd intentionaalisessa
tilanteessa tulkinneet ovat ymmartdneet kuvan ja sen viittauskohteen vilisen
yhteyden, ja miten nuo tulkinnat sitten vastaavat tai poikkeavat tutkijan omista
merkityksenannoista. Sen lisdksi tutkijan on eldmyksellisen ymmaértamisen
kautta yritettdava hahmottaa niitd perusteita, mitkd synnyttiviat kuvaa katsovien
vaihtelevat tulkinnat: millaisessa tilanteessa valokuvien analysointi on tapahtu-
nut, millaisia motiiveja analyysin suorittamiseen oikeastaan oli ja minkalaista
kulttuurista tilannetta tai viitekehystd analysointien tulokset heijastelevat.

Téllainen ldhestymistapa kirjoitettuihin tulkintoihin ponnistaa hermeneut-
tisen metodin pohjalta, jossa tutkijan esiolettamukset ja omat merkityshorisontit
kohtaavat kdytetystd aineistosta esiin nousevat analyysit. Tamdn tutkimuksen
lahtokohtakysymyksend on, miten kuvan muotokieli rakentaa kuvan kertovaa
sisdltod ja minkalaisiin kadyttoyhteyksiin valokuva voidaan perustellusti liittda.
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Tutkijan ja kirjoituksista ryhmiteltyjen havaintolauseiden vélilld tapahtuu dia-
logia, jonka oletetaan syvenevan uusiksi kysymysten ja vastausten kokonai-
suuksiksi. Dialogi vaatii joustavuutta: jos tutkija vain hyviksyy osan tai hylkaa
osan havaintolauseista sopimattomina, ne sijoitetaan pelkéstddn osaksi omaa
nakemystd. Tutkijan tekemd oma kuvaluenta tai ennakkondkemys ei saa olla
sellainen normatiivinen kehikko, johon esimerkiksi tutkimukseen osallistunei-
den kirjoituksista tehtyjd havaintoja verrataan. Myos tutkijan oma ennak-
kondkemys muuttuu, tdsmentyy, spesifioituu tutkimuksen kuluessa aineiston
“vaatimusten” suuntaisesti.

Jos tutkijan ndkemys poikkeaa aineistosta tehdyistd havainnoista, seura-
uksena on ilmeinen hermeneuttinen kysymys, miksi? Vastatessaan tdhdn tutki-
jan on asetettava my6s oma ndkemyksensd historialliseen perspektiiviin, on
otettava huomioon ennakkotiedot, -késitykset ja ~odotukset, jotka jo ldhtotilan-
teessa muokkaavat ja ohjaavat havaintoja. Hans-Georg Gadamerin (2004, 33)
mukaan tulkitsija, joka haluaa ymmartad, ei saa jattdytyd oman sattumanvarai-
sen ennakkondkemyksensd varaan sulkemalla korvansa tekstin sisdltamalta
ndkemykseltd. Tekstin on annettava sanoa vapaaehtoisesti tulkitsijalle jotain.
Toisaalta ennalta sitoutumisesta on oltava tietoinen, jotta teksti voisi ilmeta
omassa toiseudessaan (emt., 34). Tutkimuksenkin tekijdlld on omat ennakkoka-
sityksensd, jotka on erotettava tekstistd eli sen tulkinnoista nousevista nake-
myksista.

Valokuvatutkimukseni ldhtokohtaolettamus on, ettd tulkitsijoiden kult-
tuurinen kokemuksellinen tieto, intentiot ja ennakkokésitykset maarittavat osal-
taan havaintoja ja merkityksenantoa. Historiallisuuden merkitys tulkinnoissa
voidaan ymmartdd dekonstruktion avulla: nykyhetki rakentuu historiallisesti,
mutta tulkinta ja ymmartdminen eivét ole jadnnoksettd selitettdvissd pelkastddn
historiallisina tulkinnan tapoina, vaan tulkinta itsessddn luo aina myos uusia
merkityksid ja my0s tulkitsee historiaa. Jos tutkitaan erilaisia valokuvan kayt-
toyhteyksien perusteluja, voidaan olettaa, ettd myos nuo puhetavat rakentavat
itsessddn kayttoyhteyksid, eivatka pelkastadn kuvaile niita.

1.4.5 Kontekstien suhteellisuus

Paul Ricceur (2000, 25-30) analysoi Saussuren puhunnan ja kielen semioottista
perustaa erottamalla késitteellisesti yksilollisyyden kulttuurisesta. Tulkinnalli-
nen viesti, kirjoitettunakin, on yksilollinen, mutta sitd ohjaava ymmartamisen
koodi on kollektiivisesti jaettu. Silld tuotetaan viesti ja se siséltdd tietyt kulttuu-
riset kdsitykset, konnotaatiot ja kokemusten joukon. Koodi voidaan ymmartaa
semanttiseksi kokonaisuudeksi, kielijarjestelmdksi, mutta myos kasitekokonai-
suudeksi, jonka alkuperdd ei voida mddrittdd tai paikantaa yksiselitteisesti.
Koodi on siis kulttuurisesti tiedostamaton. Kulttuurinen koodijdrjestelméd antaa
tulkinnalle “perusvalmiudet”, jolta yksilolliset merkityksenannot ponnistavat.
Puheen, kielen ja tekstin tulkinnat korostavat ndakokulmasta riippuen vies-
tien tekstuaalisuutta, mutta voidaanko kyseisilld kasitteilld tarkastella ei-
kielellistd, siis visuaalista esitystd? Voiko erityisesti valokuvaan soveltaa kieleen
perustuvan kommunikaation mallia? Ovatko Saussuren langue ja parole tai
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Ricceurin merkitys ja viesti vain tekstianalyysin kasitteitd? Téllaisia strukturaa-
lisia malleja voidaan soveltaa mitd erilaisimpien viestien analysoinnissa, koska
kaikki madrittelyt ja tulkinnat palautuvat joka tapauksessa kieleen. On vain
huomioitava visuaalisen viestin olemus: valokuva ei viittaa pelkédstddan kuvaa-
miinsa objekteihin, vaan valokuvan synkroninen elementtien kaksiulotteinen
joukko viestii samalla aina ei-ndhtyd, mutta koettavissa olevaa. On siis huomi-
oitava valokuva-merkin ja sen viittauskohteen suhde.

Ricceurin mukaan (2000, 62) puhuttu diskurssi suunnataan, osoitetaan jo-
honkin tai jollekin. Teksti osoitetaan useimmiten tuntemattomalle lukijalle. Va-
lokuvan vastaanottajaa ei yleensd tiedetd. Kuvan tulkitsijaakaan ei tunneta,
mutta esittdmisyhteys suuntaa tulkintaa: valokuva tulee ymmérretyksi tietyssa
kontekstissa. Mutta voidaanko sanoa, ettid siind missd konteksti maarittdd tul-
kintaa, myos tulkinta maarittdd kontekstin? Voiko valokuvan tulkinta maarittaa
tai suunnata esittdmisyhteyttd? Ainakin valokuvia otetaan tiettyyn tarkoituk-
seen, jolloin esioletukset kayttoyhteyksien vaatimuksista pyritdédan huo-
miomaan.

Sanomalehdessa julkaistavaksi aiottu kuva konstruoituu kuvaajan kasitys-
ten mukaisesti lehtikuvaksi, kotialbumiin suunniteltua matkakuvaa ei oteta jul-
kistettavaksi taidegalleriassa eikd taidevalokuvaa pyritd kdyttimaan muistojen
sdilyttdimisen. Kuvan kayttotarkoitukset, esittdamisympadristot madrittavat kult-
tuurisina koodeina merkityksenantoa. Mutta valokuva vilineellisend represen-
taationa on aina myds “tulkittavissa”, se siis luo kontekstinsa. Tatd luokittelevaa
ndkemystd korostaa myods Bourdieu esittdessddn luokittelun tapahtuvan valoku-
van sisdllon identifioinnin virittdména tunnistamisena (Bourdieu, 1990 89).

Téllaiset sijoittelut tulevat ymmarretyksi, kun valokuvatulkintaa tarkastel-
laan yli-yksilollisten ja yksilollisten tulkintojen kokonaisuutena. Viime kddessd
tulkinta ei ole sidottu kontekstiin - tai sen laaja-alaisuus, sitovuus ja poissulke-
vuus vaihtelevat. Onko siis olemassa kontekstuaalista vapautta? Kayvitko
kaikki kuvat kaikkiin tarkoituksiin, jos niin halutaan? Kayko taidevalokuva uu-
tiskuvaksi? Erityistapauksissa se lienee mahdollista, yleisesti ottaen vastaus on
ei, koska taidevalokuva erddnlaisena kuvaajan subjektiivisten tuntojen ajatto-
mana esityksend sisdltdd vahdisessd madrin sellaista aktuaalista informaatiota,
joka yleensd liittyy uutiskuvaan. Jos taidekontekstiin tarkoitettu valokuva kui-
tenkin ankkuroidaan tekstiin, siitd saadaan kdyttokelpoinen myo6s sanomaleh-
teen uutiskuvaksi. Valokuva ei silloin kuvaa konkreettia ja erityistd tapahtu-
maa, vaan se vdlittad tapahtunutta metaforisesti.

Valokuvaajan intentio ja valokuvan merkitys erkanevat, kun kuva siirtyy
kuvanottohetkestd tarkasteltavaksi toiseen aikaan ja paikkaan. Valokuvalla on
ndin ainakin osittain Ricceurin mainitsema semanttinen autonomia (Ricoeur
2000, 61). Tulkittavan tekstin semanttinen autonomia on seurausta tekijan inten-
tion ja tekstin merkityksen erottumisesta. Tdssd erottuu tekijan tarkoitus tekstin
tarkoituksesta. Teksti jdd eldmddn itsendisesti, ja ajan myotd tekstin tarkoitus
alkaa merkitd enemman kuin mité tekijd tarkoitti luodessaan kommunikatiivi-
sen tekstin.

Jos valokuva mielletddn merkitykseltddn itsendiseksi, sisdltdd tdllainen
valokuvan luonnetta korostava maédrittely erdédnlaisen absolutismin harhan:
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valokuva oletetaan syntymekanisminsa takia ”tekijattoméksi” kuvan syntyessa
luonnostaan, fysikaalisten lainalaisuuksien kautta. Valokuvaaja on ndkymaton,
ja tuo ndkymattomyys painaa piiloon myos valokuvaajan valinnat ja aktiiviset
toimet valokuvan synnyssd. Jos valokuvan merkitysten synnyssd painotetaan
kulttuurista ldhtokohtaa, liittyy siihen erddnlainen intentioharha: kisitys siitd,
ettd valokuvaaja rakentaa aikomuksellisesti yhden tietyn merkityksen, joka on
piilossa ja siksi loydettdva valokuvasta. Kulttuuripainotuksessa unohtuu valo-
kuvan mekaanisuus ja vélineellisyys, mutta luontopainotuksessa unohtuu va-
lokuvan konstruoituminen, sen representatiivinen luonne valintana.

IImeisesti kasitykset semanttisesta autonomiasta kuitenkin painottuvat eri
tavoin valokuvan kdytostd riippuen. Valokuva sanomalehdessd, vaikkakin ku-
vaajan nimelld varustettuna, mielletddn helposti todellisuuden ikkunaksi ja
tekniikan toteuttamaksi, “isdttoméksi” ja luonnolliseksi, vélineestd syntyneeksi.
Taidevalokuva ei ole tekijaton - pdinvastoin valokuvaaja on nyt taiteilija-
kuvaaja, jolla ymmadrretddan olevan omat aikomuksensa. Jos tillaisen taidevalo-
kuvan merkitysulottuvuus jdd epdselviksi valokuvaajan ja katsojan merkitysten
kohtaamattomuudessa, tulkinta pysdhtyy esteettiseen pintaan.

Kotialbumin valokuvia selitettdessd valokuva palautetaan tekijin aiko-
muksiin. Valokuvaajan tarkoitusperien diskurssi suuntaa nyt voimakkaasti
merkityksenantoa. Ajelehtivat, mahdolliset merkitykset ja tulkinnat palautetaan
diskurssiin, kun kuvaaja tai hdnen ”“edustajansa” suuntaa puheensa kuvan kat-
sojalle. Tallainen kotialbumikuva ei siis olekaan tekijaton ja tdllaiseen kaytto-
tarkoitukseen otetut kuvat ovat kulttuurisia. Valokuvaajalla on tietty tarkoitus,
jota palautetaan ja varmistetaan diskursiivisella toiminnalla: katsomistilantees-
sa valokuvista puhutaan tai vahintddn niille annetaan aika- ja paikkakoordinaa-
tit.

Diskursiivinen valokuvan katsomistilanne voi myds vahvistaa kyseen-
alaistamattomia ja sisdistettyjd kasityksid valokuvien funktioista. Albumikuvia
katsellaan menneitten tapahtumien kuvallisina esityksind, todisteina tapahtu-
neesta ja tapahtumaan liittyvistd tuntemuksista. Kuvat kehystetdan kielella.
Kuvat tulevat luetuiksi, kun niihin annetaan todellisuuteen viittaava lukuohje.
Muistojen tallennekuvat vardhtelevit valokuvaajan ldsnédolon ja poissaolon va-
lilld; valokuvaajaa, kuvan tekijdd korostaessaan diskurssi on kulttuurista. Mutta
jos korostetaan kulttuurista tulkinnan ulottuvuutta, myo6s luonnolliselta ja
luonnosta syntyneen nédkoiseltd tuntuva valokuva menettdd itsendisyytensa.
Merkitykset eivit endd synnykdan yksinomaan niistd olosuhteista, jotka sisalty-
vt valokuvaan (Sekula 1987, 86).

Kotialbumikuvat palautuvat kulttuuriseen diskurssiin vahvistaen samalla
vapaa-aikaan ja arjen poikkeamiin liittyvien valokuvien ideologisia sisdltoja:
valokuvissa poseerataan tietoisesti, hymyillddn ja esiinnytddn myos tarpeen
mukaan kollektiivisena sosiaalisena yksikkona (Williamson 1988, 20-21). Tallai-
nen kuvaamistapa heijastelee mainonnan tapaa markkinoida valokuvausta mie-
likuvilla: kuvaaminen on hauskaa ja helppoa, tekniikka ei ole este, kamera on
helppokéyttoisend vilineend lihes ndkymaéton ja todellisuus piirtyy kuvaksi
vaivattoman automaattisesti. Uusia tarpeita luodessaan mainosvalokuva hyo-
dyntdd perhettd kulutusyksikkona. Se voi kayttdd jopa kotialbumikuvia tuottei-
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ta esitellessddn, mutta ennen kaikkea mainoskuva kertoo, miltd tulisi ndyttdd,
miten toimia ja mitd tulisi kuluttaa (Williamson 1988, 21).

1.4.6 Esioletuksista lukemiseen ja lukutaidon hankintaan

Valokuvan kayttokategoriat toimivat erddnlaisina ymmarryshorisonttien histo-
rioiden ilmentymina. Hans-Georg Gadamer (2004, 39) kadyttdd termid vaikutus-
historia, joka siséltdd ajassa toimineet erilaiset ymmartamiset, tulkinnat ja sovel-
lutukset. Itse asiassa tulkintaperinne siirtdd, suodattaa ja valittdd seka kirjallisen
ettd visuaalisen tekstin.

Kokeminen, ymmartdminen edellyttdd henkilokohtaisuutta tai henkilo-
kohtaistumista: asia “koskee” tulkitsijaa - se koskee tavalla joka herdttdd myos
tunteita, samaistumismahdollisuuksia ja tarjoaa ldhtokohdaksi kysymyksen:
“mitd tieddn nyt enemmaén kuin ennen titd?” Henkilokohtaisuuden ymmarta-
minen synnyttdd siten henkilokohtaiset sovellutukset, kyselyn ja dialogin teok-
sen eli tekstin tekijdn, itse tekstin tai tekstin tulkitsijan kanssa. Toisaalta tekstin
muotokieli, ilmaisu, heréttdd tuon dialogin, tarjoaa siis sille mahdollisuuden.

Jos tekstilld ajatellaan olevan yksi kédtketty merkitys, yritetddan herdnnyt
dialogi pelkistdd tekijddn ja hdnen aikomuksiinsa. Toisaalta merkityksen etsi-
minen ja ymmartaminen tai ymmartaméattomyys tuo esiin taas yhden termin:
Augustinus puhuu ”sisdisestd sanasta”, joka korostaa tekijan intentionaalisuu-
den takaista dynamiikkaa. Tuo sisdinen sana viittaa gadamerilaisittain kaiken
sanomisen mahdottomuuteen, eikd alkuperdistd, oikeaa tai ”“todellista” merki-
tystd voi sellaisenaan, sanoilla tai ilman niitd, koskaan loytaa.

Kun valokuva representoi, uudelleen esittdd ja edustaa kuvattua, ilmaisee ja
tulkitsee samanaikaisesti, tiatd ulospdin suuntautuvaa representaatiota leikkaa tul-
kinnan rekonstruktio, joka pyrkii “kuvaan sisélle”, dialogiin sen kanssa. Tulkinnal-
linen ymmartaminen rekonstruoi teoksen kahdella tasolla: ensiksi ilmiasun tasolla,
ndhdyn luetteloinnin ja nime&dmisen tasolla. Toiseksi rekonstruoidaan sivumerki-
tyksid, siitd mitd ndhd&dédn edetddn sithen, mitd luullaan ndhdyn eli tulkinnalliseen
dialogiin, jonka voi ajatella toimivan barthesilaisittain konnotatiivisella tasolla,
mutta my0s assosiatiivisella tasolla. Jos konnotaatiot ovat kulttuurisia, assosiaatiot
eivat inspiroidu vapaasti teoksesta, vaan nekin ovat merkityshorisonttien tuotta-
mia. Katsojan tulkinta sitoutuu tilanteeseen ja ymmarryshorisonttiin. Kun valoku-
vaaminen on my0s ei-kuvaamista, siis valikoivaa kohteen siirtamista kuvaksi, ku-
van katsominen on ei-katsomista, toisin-ndkemista.

Valokuvaajan aktiivisuuden ja hdnen toimintansa merkityksellisyyden
korostaminen ei tarkoita kuvan katsojan passivoimista vain yhden merkityksen
vastaanottajaksi. Ymmartdmisen synnyttdmé dialogisuus edellyttdd passiivisen
vastaanottamisen, sidotun merkitysulottuvuuden tai tarkoituksen etsimisen
sijaan aktiivista vuoropuhelua, keskustelua ja merkitysten tuottamista. Merki-
tykset, siis se, mitd valokuva minulle merkitsee, syntyy vasta tuossa dialogissa.

Oikeaa tai vdidrada tulkintaa ei voida osoittaa olevan olemassa, mutta toi-
sinndkijan huomioiminen voi rikastuttaa omaa merkityshorisonttia, suhteellis-
taa omaa absoluuttista merkityksenantoa ldhestynyttd tulkintaa. Valokuvan
oletetun totuudellisuuden huolehtimisesta, kuvamanipulaation kavahtamisesta,
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valokuvan tulkinnan lukkiutumisesta toteavuuteen ja kuvan indeksikaalisuu-
teen voidaan vapautua hyviaksymadlld se, ettd tulkinta ei ole pelkdstdan kuvatun
kielellistd toistamista, mentaalisen kopion laatimista kuvatusta, vaan tulkinnan
ymmartamistd jonkin perspektiivin hallitsemiksi kédsityksiksi. Tulkinta laajenee
myos keskustelua kdyvéksi ymmartamiseksi, kun tiedostetaan omien kasitysten
refleksiivisyys, tietoisuus niiden suhteellisuudesta.

Valokuva on viesti: se on kommunikaatiota, jossa muodon hallinnalla siir-
retddn vastaanotettaviksi erilaisia sisdltjd. En tarkastele kuvan merkitystd tai
osuutta tiedotuksessa tai sen joukkoviestinnallisid vaikuttamiskeinoja sindnsa.
Tavoitteena on pikemminkin kiinnittdad tarkastelu kuvan vastaanottoon ja eri-
tyisesti kuvan kayttofunktioille annettuihin merkityksiin. Tavoitteena on hah-
motella valokuvan tulkintaa, jossa korostuvat sekd kuvan kayttotarkoitusten
ohjaamat tulkinnat ettd ne valokuvan perusominaisuudet, joilla operoimalla
valokuvaaja suuntaa viestiddn ja sen mahdollisia merkityksia.

Téllaista kuvanlukumallia voidaan kédyttdd, kun visuaalista joudutaan
purkamaan sanoiksi. Visuaalisen viestin vastaanottamisessa ei pidd kuitenkaan
unohtaa eldmyksellisyyttd, joka mielenkiinnon heréttdjand voi olla koko tulkin-
nan ldhtokohta. Téllainen tulkinta voi edetd katsojan tuntemusten ja jopa koko-
naisvaltaisten aistimusten kautta kuvan tarinaluonteeseen, siihen kayttoympa-
ristoon, missd kuva kertoo ja niiden kuvakielen vaikutusten sanallistamisiin,
joita kuvaaja hyodyntdd viestiddn suunnatessaan.

Kieli on keskeisessd asemassa valokuvaviestien vastaanottamisessa ja tul-
kinnassa. Puhuttu tai kirjoitettu kieli symbolisena jdrjestelmdna tarjoaa mahdol-
lisuuksia vaihtuviin ndkoékulmiin ja erilaisiin painotuksiin. Kirjailija luo teok-
sen, joka “luettavan” pddsisdltonsa lisdksi mahdollistaa aina erilaisia lisd- ja si-
vumerkityksid tulkinnoissa. Juuri siksi Aleksis Kiven seitsemén veljeksen tyolds
lukutaidon hankinta kdy hyvastd metaforasta valokuvan kielen, sen oman aa-
piskirjan hallintaan!'. Mielikuvat lukemaan oppimisesta toimivat tdssa tutki-
muksessa sekd valokuvan tulkinnan prosessin rakentumisen apuna ettd kuvaa-
jalle valttamattoman “kieliopin” hallinnan opettelemisen vertauskuvana.

Mitd Aleksis Kiven Seitsemin veljesti sitten tarjoaa sellaista, jonka avulla voi-
daan yrittdd ymmartdd myos valokuvauksen olemusta? Pirjo Lyytikdinen kuvaa
kirjassaan Vimman villit pojat Kiven romaania transgressiivisen energian purkauk-
seksi (2004, 10). Romaani on kansanomainen, karnevalistinen ja transgressiivinen.
Karnevalistinen erottuu liikkeessd olevana pysadhtyneestd ja ylevistd, se on samalla
kansanomaisen groteskia, joka tarkastelee ilmiotd muutoksessa, syntyman ja kuo-
leman, kasvun ja muotoutumisen metamorfoosissa (Bahtin 2002, 24-25).

Veljesten lukemaan oppiminen, a-p-c-kirjan haltuunottaminen toimii me-
taforana sille, kuinka hallita valokuvauksen omaa kieltdi valokuvan konstruoi-
miseksi. Kun lukutaito on veljeksille yksi hyvaksyttava siirtyminen kulttuuri-

1 a-p-c-kirjaa tavailevat Aleksis Kiven seitsemdn veljestd. Kaytan tutkimuksessani Ki-
ven rikkaita, mielikuvia herétteleviid lauseita valokuvauksen oman kielen etsimises-
sdni. Seitsemdn veljestd ilmestyi ensin neljand vihkona 1870, yhtend niteend 1873.
Otsikkolainaukset sekd tekstin sisdlld olevat lainaukset olen ottanut vuoden 2000
Otavan julkaisemasta taskukirjasta.
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seen yhteisollisyyteen, on valokuvauksen luku- ja kirjoitustaito samalla tavoin
tarkedtd valokuvaajalle ja kuvan katsojalle. Valokuvan tekninen toteuttaminen
ja muotokielen hallinta ei toisaalta vield vapauta ilmaisua eikd myoskddn sinal-
lddan sido sitd. Valokuvaus kuuluu tiukasti kulttuuriin, se ei toteuta osaamatto-
man ideoita luonnostaan, vilineen ominaisuuksien automatismilla, eikid siis
tuota automaattisesti onnistunutta lopputulosta.

Muotokielen rajojen rikkominen, transgressio, valon, tilan ja ajan perusil-
maisumuotojen ylitys kuvaksi asti vaatii tietoista kulttuurin sisdlld tapahtuvaa
toimintaa. Tédllainen vimman villitsemd, myyttis-romanttinen toiminta ei tieten-
kadn sulje pois loogis-lineaarista valokuvausta. Jokaisen transgression on oltava
tietoista, jokainen kyseenalaistaminen voi tuottaa uutta ymmaérrystd ilmaisun
perusmuotojen merkityksistd. Uusi ymmadrrys voi osoittaa valokuvaukseen lii-
tettyjen perusilmaisumuotojen - oikeastaan fysikaalisen perusilmaisun muoto-
jen — kulttuurisen sopimuksenvaraisuuden.

Kun sitten August Ahlqvist tormdé sivistyksen vartijana tdhdn groteskiin
romaaniin, joka on huono, raaka, ruma ja ikédvd, on se myts mielenkiintoisesti
“Scottiin verrattuna kuin kalmukkien buddhankuva verrattuna Belvederen
Apolloon” (Lyytikdinen 2004, 13). Belvederen Apollo nousee kriteeriksi myos
Henry Talbotilla, jonka mukaan tasapuolinen valokuvauskone kuvaa niin nuo-
hoojapojan kuin Belvederen Apollonkin (ks. esimerkiksi Jussim 1989, 18).

Apollon, klassisen kreikkalaisen estetiikan yleva esimerkki, on my®os sivis-
tyksen ja estetiikan voiton toteemi, se edustaa kaikkea sitd mihin kansanomai-
nen groteski ei ylhdaltd alaspdin tarkasteltuna pysty. Klassinen eurooppalainen
taide esiintyy normatiivisena kategoriana tai siind esiintyvéa klassinen ihanteel-
lisuus on normatiivista; sitd ei kyseenalaisteta vaan sitd kdytetdan selityksitta
mittapuuna taiteissa. On selvdd, ettd ylevd ndin maédriteltynd haastaa transgres-
siiviseen vastaiskuun ilmaisun vapauden puolesta.

Lyytikdinen tarkastelee Kiven romaania transgression ilmitiden ja Mihail
Bahtinin karnevalistisen lajitradition valossa (Lyytikdinen 2004, 16). Transgres-
sio vapaudenkaipuuna, mukavuudenhaluna ja toimintaedellytysten ja motivaa-
tion turvaamisena edellyttdd yhteison normien ja jopa lakien rikkomista. Kyse
voi olla rikkomuksesta, mutta yleisemmin transgressio on rajojen ylittamista ja
normien rikkomista; se on ylitys ja synti, rikos, vékivaltaista toimintaa, vallan-
kumousta, poliittista kapinaa; ”se voi olla eroottista, vdkivaltaista, uskonnollis-
ta, ekstaattista, poliittista, tekstuaalista, taiteen avant-gardea, luovuutta tai ri-
kollisuutta.” (Lyytikdinen 2004, 18). Toisaalta rajojen ylittiminen voi tuottaa
iloa, naurua ja leikkid seké ajatuksia vapaudesta ja nautinnoista.

Jos omassa tutkimuksessani korostan a-p-c-kirjan osaamisen vélttamat-
tomyyden tavoin lukutaitoa valokuvaajalle, eikd se ole transgression mahdolli-
suuden kieltdmistd, sopeutumista kulttuuriseen kaanoniin? Téllaisen oppimisen
vaatimus ei kielld transgressiota, koska se juuri edellyttddkin normien olemas-
saoloa. Kun raja ylitetddn, tehdddn raja samalla ndakyvaksi. Sdannot, kdytannot,
tottumukset itsessddn implikoivat mahdollisuuksia etsid my6s muita ilmaisuta-
poja. Valokuvan a-p-c-kirja, valo, aika ja tila, rakentavat perustavalla tavalla
valokuvan, mutta ne eivit voi olla valokuvaksi mddritellyn ainoat sitovat kasit-
teet, vaikka ne saattavat olla hyvinkin kulttuurisesti oikeiksi kasitettyjd: hyva
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valokuva olisi siis tarkka ja terdvé, oikein valotettu ja liikkeen pysdyttdava otos
todellisuudesta.

Veljesten siirtymiset Jukolan ja Impivaaran vililld ja heiddn vastoinkdymi-
sensd ndilld matkoilla kaikuvat metaforisesti siind maisemassa, jossa valokuvaa-
jat ja teoreetikot liikkuvat. Valokuva kytketddan milloin luontoon, milloin kult-
tuuriin. Tekniikkauskollisuus ja ilmaisunvapaus rakentavat daripaat valokuva-
uksen ymmadrtamiselle. Kun lukutaito on opittu ja veljekset asettuneet aloilleen
sivistyksen pariin, voi jdrjen valo ja aurinko alkaa paistaa. Sama logiikan ja ra-
tionaalin apolloninen auringonvalo kuuluu sitkedsti myts valokuvauksen aak-
kosten ja aapisen hallitsemaan maailmaan.

1.4.7 Luonto, kulttuuri ja valokuva

Tama tutkimus kdy dialogia Kiven veljesten lukemaan oppimisen kanssa, se on
myos dialogia luonnon kulttuurillistamisen kanssa. Siind prosessissa toimijasta
tulee sankari: veljekset pyrkivat kohti kulttuurista hyvéaksyntdd, samalla kun
heidédn toiminnallisesta historiastaan tulee sankarien ja valloittajien historiaa.

Veljesten asettuminen Impivaaraan aloittaa uuden vaiheen luonnon kult-
tuurillistamisessa. Kaaokseen etsitddn jdrjestystd: onnettomuudet ja kohtalon
koettelemukset saavat veljekset hakeutumaan tunnetun sivistyksen ulkopuolel-
le. Apua haetaan vetdytymisestd Impivaaran korpeen, ei kuitenkaan rosvoiksi
yhteiskunnan normien ulkopuolelle, vaan uudenlaista eldmé&n hallintaa etsi-
mddn ja toteuttamaan. Tunkeutuminen villiin, neitseelliseen luontoon, sinne
mihin isdn perimad veljeksid vetdd, on luonnon haltuunottamista, kesyttamista ja
sen kulttuurillistamista.

Luonnossa liikkuva valokuvaajakin saalistaa ja tavoittelee ennenndkeméton-
td. Luontoa otetaan haltuun pieni palanen kerrallaan, aikaviipaleina. Kulttuuri
tunkeutuu luontoon ja etsii sieltd esteettisyyttd tai villid luontoa, eldinten “luonnol-
lisuutta”. Ihanne on, ettd (mies)kuvaajat pystyisivit tunkeutumaan neitseelliseen ja
koskemattomaan luontoon, maadidin helmaan tai sen turvassa. Jos kuvaaja tuo
saalistusreissuiltaan onnistuneita otoksia, arvostus tietysti kasvaa. Siksipa téllaisen
valokuvan manipulointi, kaikkinainen lavastaminen tyhjdstd on rikos sekd valo-
kuvan oletettua puhtautta kohtaan, sen “luonnostaan” syntymista tai neitseellistd
syntymistd kohtaan ettd rikos kaikkia luonnon valokuvaajia kohtaan. Sankarin on
saatava valloittaa ja osoittaa valloituksensa kohde.

Luonnon kuvaajalle osa arvostuksesta tulee valokuvaamisen tekniikan
hallinnasta. Luonnon kulttuurisen hallinnan halua osoitti my6s Jukolan Jussin
kehotus aapiskirjan mukaanottamisesta naimaanment&essa:

JUHANI. Kdykdaamme juoneen. — Herrajesta! Mutta eihdn auta, vaan kdykdamme
juoneen tayttd padtd. Pussimme jatamme ulkopuolelle muorin mokkid, ja Lauri, jolla
ei ole tdssa lahteessd yhtdan nautaa, vartioikoon niita sioilta. Menndan nyt! ja astu-
kaamme morsiushuoneeseen aapiskirja kourassa; se antaa meille vahan niin kuin
juhlallisuutta.

EERO. Liioinkin jos kukkolehden ndkyviin kddnndmme.

Kivi 2000, 31
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Midyrand nummia tonkiva Lauri oli kuin kotonaan luonnossa, neitseellisessd
koskemattomassa luonnossa, ja jdtettiin naimakaupasta, (naisen) luonnon mie-
hisestd kulttuurillistamisesta ulkopuolelle omaisuutta vahtimaan. Todellisia
piirteitd omasta luonteestaan Lauri paljasti veljesten jadtyd harkdlauman piirit-
taméksi. Nyt luonnonhelmassa oli vastakkain kaksi mylvivda uroslaumaa, toi-
nen eldmoitsevd hirkiliuta (emt. 176), toinen kivelld istuva veljeslauma, hikoillen ja
puhaltaen peloittavasti (emt. 177). Juotuaan veljesten kannusta joltisen siemauksen
viinaa (emt. 189) Lauri eldmoi aikansa kivelld ja pitdd hiljaiseksi tunnettuna
miehend ylldttdavan pitkdn saarnan. Taidokkaalla retoriikalla hdn kaisittelee
naimakauppoja, miehen kulttuurillistamista, johon kauppaan toki miehen luon-
to tuntuu luonnostaan vetdvan. Simeonin mielestd saarna on jumalatonta, ja
hén kysyy Laurilta, osaatko juupeli lukea?

LAURL Se vasta kysymys: osaako pappi lukea. “Mind osaan lukea ja veisaan enkd
koskaan kesken seisaa; niin pitkd virsi kuin navetan seindhirsi”. Mutta papin tulee
messuta, eikd veisata. Mind messuan ja pikku-Eero vastaa.

Kivi 2000, 198

Laurin metaforinen vastaus on kuin luontovalokuvauksen peruskurssin lopet-
tajaiset: perustekniikka on itsestddn selvésti hallinnassa eikéd sitd tarvitse ky-
seenalaistaa, tarkeampdd on keskittyd siihen, mihin koulutusta nyt on saatu:
kuvaamiseen, luonnon haltuunottoon. Siind puuhassa pitdisi pystyd keskitty-
madn sisdltoon, ei muotoseikkoja korostavan kieliopin hallintaan: papin tulee
messuta eikd veisata taikka lukea.

Laurin lausahdus voi korostaa myos sitd, ettd kuvaajan on keskityttava
kokemiseen, itseilmaisun esiintuomiseen, ei kieliopin seuraamiseen eli lukemi-
seen. Toisaalta Laurin humalainen halu vapautua lukemisesta tai veisaamisesta
vaatii vastapoolikseen Eeron, veljessarjan nopeimman lukemaanoppijan kom-
mentointia. Kulttuurista ei vapaudutakaan helpolla, se on ainakin osittain si-
sdistetty, eikd Lauri ole poikkeus. Kokemisen korostaminen ja teknisten vaati-
musten noudattaminen ovat valokuvaajan asennoitumisen kaksi ddripaamah-
dollisuutta.

Kahden uroslauman kohtaaminen pé&attyy tekniikan mahdollistamana
veljesten ”voittoon”: hdardt ammutaan, jotta itse sdilyttdisiin hengissa. Luonnon
kokeminen muuttuu lopulta luonnon alistamiseksi - mitd periaatetta voivat
myds valokuvaajat miettid: kameralla metsadstetidn koskemattoman luonnon
esteettisiksi arvioituja ndkymid tai tunkeudutaan ihmettelemddn eldinten maa-
ilmaa ja niiden hengissd selvidmisen taktiikoita. Kuvaajalla ei reissulta palates-
saan ole repussaan veristd hdrdn lihaa, vaan digitaalikameran muistikortilla
joukko metsastdjasankarin otoksia.

Sankarikuvaajat saalistavat useilla rintamilla; tavoitteena voi olla raivata
kameralla ndyttavdd tiedonvayldd barbaarisuuden viidakkoon, ja tédstd itsensa
uhraavasta ja jopa kuolemalle alttiiksi asetetusta toiminnasta on tuloksena vai-
kuttavia otoksia kuvatoimistoille tai pdivittdislehtiin ihmisistd, joilta ei véltta-
mittd ole kysytty suhtautumisestaan valokuvattavana olemiseen.

Jokaista hyvédd saalista, jokaista koskettavaa, epdilevad, hatdistd, peldsty-
nyttd tai uhmakasta katsekontaktia hyodyntdvad henkilokuvaa kohti voi esittdd
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myo6s kysymyksid: mitd kuva viestii, siirtdd ja valittddko kuvaaja kuvattavis-
taan? Minkdlaista riistoa valokuvaaminen on? Kuvaamisen motiivit ovat mo-
ninaiset: kuva heijastelee sekd ammattitaitoista valokuvaamista, julkaisijan toi-
veita ettd korostetusti myds valokuvaajan halua ikuistaa itsensd ainakin yhdella
valokuvalla jopa valokuvauksen historiaan.

Valokuvan muotoseikat, ilmaisun rakentuminen valon, ajan ja tilan perus-
ominaisuuksille toimii sekd huomioarvoa ettd todellisuusarvoa mahdollisesti
lisddvand ominaisuutena, mutta ei riitd selittdmé&an valokuvan joustavaa kayt-
tod vaihtuvissa konteksteissa. Valokuvaaja voi kehitelld tulkinnallisesti hyvin-
kin nayttavid ratkaisuja kameran suljinajalla; valokuvan aikaa pysdyttdavan pe-
rusominaisuuden hyviksikdyttd voi olla vahvan dramaattista, se voi korostaa
hetken ja tilanteen teatraalisuutta, mutta samalla se kuitenkin korostaa tietyn
kuvatun kohteen ominaisuutta tiettynd hetkend tietyssd paikassa. Ajan pysdy-
tykselld, poikkileikkauksilla voidaan rakentaa lineaarisesti elokuvan tapaan
etenevdd aikaa kuvaten tapahtumasarjaa, jossa yksittdiset kuvat rakentavat sek-
venssejd hetkestd toiseen.

Lahestymistapa voi kuitenkin olla my6s hienovaraisempi, yksittdisista
kuvista ei rakenneta juonellista sarjaa, vaan kuvat kertovat jotain laajemman
tapahtuman tai tematisoinnin kuvittajina. Téllaisessa tapauksessa valokuvat
voivat laajeta kuvaamaan ei niinkddn yksittdistd tilannetta, vaan tapahtumaa, ja
vieldpd laajempaa, kulttuurista ulottuvuutta. Fysikaalinen aika laajenee poikki-
leikkauksesta kohti sosiaalista ja kulttuurista aikaa, jolla ei ole selkedtd ”alkua”.
Valokuvat kertovat ndin jotain kulttuurista.

Valokuvan sisdlté voi siis nousta yksityiskohtien kuvaamisesta yleiselle
tasolle. Merkitys muodostuu induktiivisesti osista kohti kokonaisuutta tai koh-
teen ominaisuudet laajenevat kulttuurisiksi ominaisuuksiksi. Valokuva ei ku-
vaakaan silloin yhtd tiettyd ihmistd, vaan kuvastaa kulttuuria, ihmisten tapoja
tai suhtautumista ymparistoonsa.

Jonkun kuvaksi kaapatun paimentolaisen irvistys voi olla merkki reaktios-
ta hiekkamyrskyyn, toki sen voi tulkita yksityiskohtaisuudessaan myos henki-
16n luonteenpiirteen paljastajaksi tai reaktioksi kuvaajan tunkeilevuuteen. Tal-
laisten tulkintojen epamadérdisyys, vaihtelevuus, ailahtelevuus tai selkiytymat-
tomyys ja moninaisuus voivat kaikki vaikeuttaa kuvan sopeutuvuuden ymmar-
tamistd!2. Valokuvan sisédllon monitulkintaisuus voi mahdollistaa erilaiset kay-
tot, mutta samalla monitulkintaisuus voi johtaa valokuvan kokemisen “huono-
na”, ”vadrdssd paikassa olevana” tai ”erikoisuuden tavoitteluna”.

Valokuvan muotokielen hallinta ja sisdllolliset valinnat eivit siis riitd sel-
vittdmé&an valokuvan sopeutuvuutta. Jos sanomalehdissa olleista valokuvista
rakennetaan jonkinlainen vuoden kuvat -ndyttely galleriakontekstiin, kokonai-

12 John Bergerin (1987, 30) esimerkki valokuvan monitulkintaisuudesta on ldhikuva mie-
hestd ja hevosen péddstd. Kuva herittdd joukon kysymyksid: Ajoittuuko kuvausmene-
telmd 1900-1920 lukujen viliin? Otettiinko kuva Kanadassa, Alpeilla vai Etela-
Afrikassa? Miksi kuva otettiin? Mitd se merkitsi valokuvaajalle? Onko mies viimeinen
ratsupoliisi (hymy muuttuu nostalgiseksi), farmien tuhopolttaja (hymy muuttuu lui-
huksi), otettiinko kuva ratsastusretken jdlkeen tai sitd ennen (levoton hymy tai vaati-
maton hymy)?
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suuden tulkinta on kuin pikajuoksijoiden maaliintulon arvioimista maalikame-
ran kuvan sijaan taiteellisena tai esteettisend suorituksena. Esilldolevat lehtiku-
vat ovat varmasti teknisesti hallittuja ja sisdllollisesti juttuja tdydentdvid. Mutta
kun tekstiankkurin tuki puuttuu, sisilto voi jadda tulkinnallisesti heitteille, kdy-
si irtoaa ja kiinnittymisen sijasta alkaakin ajelehtiminen - ja joskus menné&an
hyvinkin kauas kivikolle.

Valokuva ankkuroi ja sitoo aikaa ja on samalla itse aikaan sidottu. Ero
ndkyy nopeassa teknologisessa muutoksessa: kun joitain vuosikymmenid sitten
metsurit raivasivat joukolla ankaralla ty6llddan mets&d ja asettuivat myohemmin
kyldkuvaajan ikuistamaan potrettiin, nykydan moninkertaisesti heidan tyomaa-
ransd hoitaa yksi mies ja kone, jonka edessd urakoitsija sitten poseeraa kuvaajal-
le digikameralla otetussa kuvassa. Ero on tulkinnallisesti nostalginen ja siksi
romanttinen, mutta vadjaamattomyydessddn se voi uusille kuvankatsojasuku-
polville olla vain toteamus luonnollisesta koneellistumisesta.

Seitsemdn veljeksen ankara metsdnraivaus oman eldmisen turvaamiseksi
on varmaan monelle historiaa, jopa fiktiota. Joka tapauksessa se on heille kau-
kaista menneisyyttd, jota ajatellaan karkeana yleistyksend arvostavan vain
“menneessi kiinni olevat”.

”Ja loppui tyo ja raataminen ulkona, jossa kaikki jo lepési kinosten alla, mutta pirtis-
sd jo alkoi askare toinen, askare aapiskirjan kanssa tuolla poydan ddressa. Ahkerasti
harjoittelivat veljekset lukua taas, ja heiddn taitonsa karttui, vaikka véahitellen. Luki-
vat he jo kelpo lailla siséltd, ja kdvivat nyt puuhaan oppiaksensa ulkoa aapiaisen
kappaleita; jamaéten ja horisten joka nurkassa nyt pyrittiin kohden kukkoa."

Kivi 2000, 283

Veljesten aineellisen kulttuurin sitkedd rakentamista seuraa konkreettinen hy-
vinvointi, mutta sitten alkaa toinen, henkisen kulttuurin vaikeampi viljely, vel-
jesten lukutaidon opettelu. Aikaa ja energiaakin riittdd nyt istua tuvan ison
poyddn &dédreen ja keskittyd lukemisharjoituksiin.

Koska valokuvaus perustuu vilineisiin, hyodynnetddn valokuvauksen
teknologiaa kaupallisesti. Hyvien kuvien esitetddn syntyvéan jollei automaatti-
sesti, niin ainakin helposti ja véhilld vaivalla sekd ennen kaikkea hauskasti.
Valokuvan kielioppia, lukutaitoa ei tarvitsisikaan opetella, koska kamera tekee
sen kuvaajan puolesta. Hyvan vilineen ajatellaan tuottavan hyvid kuvia - tal-
lainen valokuvauksen vélineellisyysajattelu saattaa iskostua kuvaajan mieleen
niin voimakkaasti, ettd vastaavasti huonolla kameralla ei ajatella voitavan saada
mink&dnlaisia onnistuneita otoksia.

“Tavallisella kameralla otettuja tavallisia kuvia” on hyvin yleinen omiin
kuviin liitetty mddre - oikeastaan puolustelu tai perustelu kuvien oletetulle
huonolle laadulle. Kuvia pidetddan todellakin huonoina, silld “mitddnsanomat-
tomia” tai “sisdllollisesti koyhid” -maééaritelmét vaativat jo kuvatulkintaa, omien
kuvien kriittistd ja etddnnyttdvad tarkastelua. Valokuvauksessa ”aineellisen hy-
vinvoinnin” hankinta konkretisoituu erddnlaiseksi vilineurheiluksi, mutta sitd
ei valttamattd seuraa henkisen hyvinvoinnin kartuttaminen, kuvanlukutaidon
hankinta. Voi kdyda nimittdin niin, ettd teknologiset innovaatiot ovat kiinnos-
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tuksen kohteina, ei se, mitd vilineilld voisi aikaansaada. Puhumattakaan siiti,
mitd otetuilla kuvilla oikein tekisi.

Hyvit vilineet eivét tietenkddn automaattisesti tuota hyvid kuvia, eikd
erikoinen ympdéristd tuota automaattisesti erikoisia kuvia. Tarvitaan sen luku-
taidon ylosrakentamisen a-p-c-kirjan perusteiden hallintaa. Kuvaamisen perus-
tekniikka on tietysti valttaméaton edellytys valokuvaamiselle, jos haluaa tuottaa
mielikuvia vastaavia valokuvia. Perustekniikka on valttamé&tontd, mutta ei riit-
tavad kuvaamisessa; vield tarvitaan kuvien lukutaitoa kuvien toteuttamiseksi ja
halua tai tarvetta ilmaista jotain tilld vélineelld. Lukutaitoa seuraa kirjoitustaito,
joka paranee harjoittelemalla. Joillekin riittdd perusteet, jotkut haluavat kehittaa
taitoaan kykyjensd puitteissa. Yhteistd sekd lukemiselle, kirjoittamiselle ettd va-
lokuvaamiselle on, ettd taito karttuu harjoittelemalla ainakin johonkin pistee-
seen asti. Valokuvaamaan oppii vain valokuvaamalla - jadmdten ja horisten.

Tarkoitukseensa sopivien valokuvien aikaansaamiseksi kuvaaja tarvitsee
valttamattomat perustaidot: sekd kuvien luku- ettd kirjoitustaitoa. Sattumalta
voi tietysti onnistua, mutta ilmaisunhalun kasvaessa ongelmat kasvavat ilman
perustaitoja. Ammatissa menestymisen saattaa luku- ja kirjoitustaidoton huo-
mata kovin nopeasti hyvin hankalaksi. Arvostus on normatiivista ja sanktioitua.
(Kuvan)luku- ja kirjoitustaidottomankin on veljesten aapisurakan tavoin kayta-
véd tyohon ja siten mahdollistettava kaikenpuoleinen menestyksensa:

” TUOMAS. Mutta nytpd miehet lukemaan, nyt aapiskirja kouraan ja sanaa padhian
vaikka halkonuijalla.

AAPO. Lausuitpa jotain, josta, jos niin haluamme, syntyy meille uusi onni... Koettaa
tahdomme, silld tama pykéld on mahtava. Katsokaat: ellemme osaa lukea, niin lailli-
nen vaimokin on meiltd kielletty hedelma.”

Kivi 2000, 274-275

Aarne Kinnunen (2002, 97) arvioi lukutaidon olleen tirkedd ennen kaikkea mie-
helle. Lukutaitovaatimus ajaa veljeksid kohti yhteiskunnan sanktioitua kayttay-
tymismallia. Veljekset elivat aikana, jolloin lukutaitovaatimukset alkavat heijas-
taa kulttuurin murrosta. Painetun sanan haltuunotto on ennen kaikkea kristilli-
sen sanoman hallintaa; Raamattu ja katekismus ja muut kirkolliset kirjoitukset
ovat sosiaalisesti merkittdvimpid tekstejd, joiden vahdinenkin hallinta mahdol-
listaa seurakunnan ja koko sosiaalisen yhteison jasenyyden. Yhteiskunnan kehi-
tysvaihe, jossa ei tarvitsekaan osata lukea, oli veljeksiltdkin auttamattomasti jo
mennyt. Heiddnkin on siis noudatettava yhteison normeja, jotka heijastelevat
kulttuurin muutoksia.

Sosiaalisen yhteison hyvaksyntdd veljeksetkin tavoittelivat, ja samalla ta-
voin valokuvaajaa sitoo sekd institutionaalinen ettd sisdistetty funktionaalinen
valokuvan maédérittely, jonka perusta on vélineen hallinta, kyky operoida vali-
neen ilmaisun kielelld. “Hyvéan valokuvan” maédérittelyn laajimpana kehyksend
toimii kulttuurinen méaérittely, jonka mukaan tietyt kayttotarkoitukset ohjaavat
kuvaamista ja kuvakésityksid. Méddritteet ovat sisdistettyjd; oman taidon, nike-
myksen ja mieltymysten lisdksi jokaisen kuvaajan tyon tuloksiin vaikuttaa se,
mihin tarkoitukseen hidn kuviaan ajattelee ottavansa.



2 ”"HA’E HERRAN TAHDEN SE PUNAKANSINEN
AAPISENI, SINA JUNKKARL”

2.1 Mielikuva

”Onhan kuva oikeastaan vain sekava merkkivyyhti, ja sen pahansuopa voima johtuu
merkitysten epéselvéstd ja riitasointuisesta kokonaisuudesta, niin kuin miljardien ve-
sipisaroiden putoaminen ja toisiinsa iskeytyminen muodostaa myrskyn synkedn
mylvinndn eikd kristallinkirkasta yhteissoittoa, jonka yli-inhimillisen erottelukyvyn
omaava korva osaisi kuulla. Oppineelle kuva ei ole mykka. Sen villi karjunta avau-
tuu moniksi suloisiksi sanoiksi. Tdytyy vain osata lukea...” 13

Reilut kolmekymmentd vuotta sitten sain joululahjaksi kédtevad kasettia kaytta-
vdan kameran, jonka hankkimiseen oli tarvittu pienen rahasumman lisdksi koko
joukko virvoitusjuomapullojen korkkeja. Kamerassa oli filminsiirtorulla, luot-
tamusta herdttdvd laukaisin objektiivin kyljessd sekd objektiivin molemmin
puolin kaksi metallivipua, jossa toisen pédélld luvut 16-11-8 ja toisen pdilld au-
ringon ja pilveen menneen auringon kuvat sekd salaman kuva. Paljon ei ollut
sdddeltdvdd ja kun pddasialliset ohjeet noiden numeroiden kaytostdkin 16ytyi-
vit kameran taakse painettuna, kuvaaminen alkoi vaivattomasti ja luontevasti.
Kohteet tuntuivat valitsevan kuvaajansa: kaikki se, missd olin tottunut
elamddn, alkoi ndyttdd mielenkiintoiselta kameran etsimen ldpi tarkasteltuna.
Kuvaamisen motiivina oli, kuten amerikkalainen valokuvaaja Garry Wino-
grand on todennut, halu ndhd&, miltd kiinnostavat asiat ndyttavat valokuvat-

13 Tournier, M. 1988. Kultapisara. Keuruu: Otava, 221. Kaunokirjallinen teos Kulta-
pisara on osuva kuvaus ldnsimaisesta kuvan kulttuurista, jossa "Kuva onkin lintisen
maailman oopiumi.” (214). Berberinuorukainen matkustaa Ranskaan etsimdan kuvan-
sa mukana kadonnutta osaa itsestddn. Lansimainen kulttuuri nédyttaytyy harhakuvi-
en maailmana, ja vasta kalligrafian mestari pystyy palauttamaan hénelle ihmisyyden,
koska ”kirjainmerkki on henked, kuva on ainetta.” (214)
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tuina (Szarkowski 1988, 23)14. Jotenkin kuvaamiseni kautta ymmadrsin, ettd va-
lokuvaamaan oppii vain valokuvaamalla, todellisuutta etsimen takaa tdhtdile-
mailld ja vangitsemalla siitd ohikiitdvid hetkid tai viipyilevid maisemia. Lisdksi
vahvistui késitys, ettd valokuva on eri asia kuin todellisuus, se mitd olin joitain
pdivid sitten kuvannut ja josta olin kokenut jonkinlaisen esteettisen eldimyksen-
kin.

Kameran filmikasetille mahtui viitisentoista kuvaa, joista valokuvausliik-
keen pitdja vedosti 9x9 cm:n kopioita muutaman pdivan odotusajalla. Uusi ku-
vanippu koululaukussa kiihdytti sopivasti kotimatkaa. Kuvia katsellessani
huomio kiinnittyi ensin sommittelullisten ja rajauksellisten kokeilujen onnistu-
misiin ja valonkdyttoon, mutta myos sithen tunnelmaan, jonka kuva heritti.
Eikd se tunnelma vélttamattd ollut sama kuin kuvatessa - se oli esteettistd mie-
lihyvaa tuottava kaksiulotteinen valonjilki paperilla.

Murrosikdiselle pojalle sopi varsin mainiosti valokuvaaminen identiteetin
vahvistajaksi - tai paoksi todellisuuden ankeudesta. Epdolennaisilta tuntuivat
niiden kommentit, jotka yrittivdat kuvista tunnistaa itsensd toteamalla: “miksi
otit tdllaisen kuvan, koska nédytan niin kauhealta!” Ei auttanut selitelld, ettd va-
lokuva sinusta on eri asia kuin sind tuossa tilanteessa. Kohteen tallentumisessa
valokuvaksi oli sittenkin sellaista omalakisuutta, jonka takia toimintaan kannat-
ti uhrata vahdisid taskurahoja.

Kuvaaminen pysyi harrastuksenani joitakin vuosia, kunnes valokuvaami-
nen asettui muistojen tallentamiseksi. Kuvat saivat uudenlaisia funktioita oman
eldman siirtymadriittien kuvittamisessa.

Opiskeluaikoina 16ytyi houkuttelevan edullinen, moukarimainen, tukeva
ja luotettava, ammattilaistuntoja heréttelevé jarjestelmdkamera. Vanha innostus
kuvaamiseen herési ja kameran hienostunut tekniikka jdi palvelemaan nike-
myksellisyyttd, joka korosti omien tuntemusten kuvaamisen tarkeytta.

Maisemat muuttuivat omatekoisten suotimien kautta unikuviksi, sur-
realistisiksi maisemiksi, ihmiset kaksoisvalottuivat osaksi maisemaa, mustaval-
kovedokset saivat ensin hapuilevasti mutta myohemmin systemaattisesti oman
kasinvdritetyn varimaailmansa. Kuvista tuli mielenmaisemia, joiden ldhtokoh-
dat olivat niissd todellisuuden palasissa, joita kameran ldpi tarkkailin. Teknii-
kan opettelu oli vélttdméatontd, mutta pelkkd tekniikkaan keskittyminen tuntui
riittdmattomaltd. Kuvaamisessa tdrkedksi motiiviksi muodostui oma halu ja
into ilmaista jotain itsestdan télld tekniselld vilineelld.

IImaisun halu lienee ollut vahva, koska uuden kameran hankkimisen jal-
keen syntyi nopeasti julkistettavaa tuotantoa. Ensimmadiseen, vuoden 1978 Vai-
kutelmia -ndyttelyn esitteeseen lainattujen tekstien tekijoind oli komea rivi valo-
kuvauksen merkkimiehid: Arvi Hanste, Roman Karmen, Minor White, Alfred

14 Itseilmaisuna valokuvaus korostaa henkilokohtaista ndkemystd. Se miltd maailma
ndyttdd kameran etsimen ldpi, voi my0s olla narsistisen halun tyydyttamistd, itsensa
katselua valokuvan peilistd (Leverant, R. 1980. Photographic Notations. Berkeley:
Images Press, 25.) Valokuvauksesta ilmaisumuodon 16ytavan henkilon maailma su-
pistuu; myos Narkissos ihastui omaan kuvaansa - eika sitten tehnytkdan muuta kuin
katseli kuvaansa.
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Stieglitz, Paul Strand, Laszlo Moholy-Nagy, Man Ray, Robert Frank ja Edward
Weston. Valokuvan kommunikatiivinen luonne tuntui itsestddnselvaltai:

”Vaikutelma todellisuudesta ei ole piirre, joka olisi rakennettu jokaiseen taideteok-
seen. Tallainen vaikutelma syntyy vain siind vuorovaikutuksessa, joka tapahtuu tai-
deteoksen ja sitd tarkkailevan viélilld. Taide ei voi toimia ilman vastaanottavaista kat-
sojaa.” 15

Omien mielenmaisemien tekeminen julkiseksi jatkui kiihtyvalld vauhdilla: uusi

ndyttely ldhes vuoden vilein, vanhojen kierrdttdmistd eri puolilla Suomea, Fo-
togenesis-lehden toimittaminen yhdessd viiden muun valokuvaajan kanssa,
kirjoittelu Valokuva-lehteen, kuvien tuottaminen Jyvéaskyldn ylioppilaslehteen
ja yliopiston filosofien julkaisemaan Genesis-lehteen, ndyttely- ja kirjakritiikki-
en kirjoittaminen sanomalehti Keskisuomalaiseen sekd omien kirjallisten ja ku-
vallisten tuotosten kokoaminen. Vaikka valokuvauksen funktio oli keskeisesti
itseilmaisullinen ja kuvien esittiminen taidekontekstissa ldhes itsestddnselvyys,
ei samojen kuvien kdytto filosofisten pohdintojen tai opiskelijaeldmén esiinnos-
tamien kriittisten asioiden kuvittamisessa tuntunut mitenk&an ongelmalliselta.

Kuvien kayttotarkoitusten laajeneminen oli oikeastaan osoitus siitd, ettd
lajityyppien rajat voidaan ylittdd, kun kuvat ankkuroidaan valjdsti tai viit-
teenomaisesti juttuihin. Tdssd mielessa filosofisen Genesis-lehden kuvittaminen
oli sekd haasteellista ettd antoisaa. Taidekuvien kdyttdminen tuntui onnistu-
neelta ratkaisulta, koska sekd kuvien ettd artikkelien sisédllot sopivat jollain viit-
teenomaisella tai selittaméttomalld tavalla yhteen. Sana ja kuva ldhestyivit asi-
oita omilla erityistavoillaan, tdydentden toisiaan tai rakentaen jannitteitd. Koska
ndyttelykuvissani korostin ehka tietamaéttdni omien tuntemusten ristiriitaistakin
esiinnostamista tai heijastamista vaikkapa luontoon tai sen yksityiskohtiin, ne
tuntuivat tadstdkin syystd tayttdavan hyvin kuvituskuvan roolin, jossa pddsddan-
toisesti ei korostettu informoivaa ajankohtaisuutta tai todellisuuden tarkkaa
taltioimista.

Taidekontekstiin tekemani kuvat eivit kuitenkaan mainittavasti siirtyneet
kotialbumiin. Omien lasten kuvat toimivat gallerioissa pikemminkin merkkeina
ihmisen ja luonnon suhteesta tai lasten leikeistd ja seikkailunhalusta kuin do-
kumentteina tai miljoomuotokuvina lapsista. Kaappi tdyttyi varillisistda kymp-
pikuvista - muistot tallentuivat kasittelem&ttomind sitd enemmaén mitd enem-
mén keskityin ilmaisulliseen taidekuvaan. Lienee tuttu kdytdntd monille aktii-
viharrastajalle tai valokuvataiteeseen sitoutuneelle.

Valokuvauksen ideat ja kohteet 16ytyivdt vuosien varrella luonnollisesti
omasta ympdristostd: ensin ldhiympadriston maisemallisista yksityiskohdista,
omasta nuoren miehen roolista, sittemmin kasvavan perheen arjesta seka lasten
leluista ja leikeistd. Kuvissa sekoittuivat tietoisesti faktat ja fiktiot, lavastetut ja
16ydetyt yksityiskohdat. Valokuvan paikkaa ja aikaa kiinnittdvét periaatteet
laajenivat filosofisiksi pohdinnoiksi valokuvan tulkinnallisista mahdollisuuk-
sista.

15 Hietaharju, M. & Keskinen, 1. 1978, Vaikutelmia. Omakustanne, ei sivunumerointia.
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Vuoden 1988 nadyttelyn Nimedmiton esitteessa kirjoitin:

”Jokin ennalta madraamaton, nimedmaton, lymyéaa mahdollisuutena sisélld asioissa,
tekee kuvista itsendisid teoksia, toimii tienristeyksessd suuntaviittana, mutta ei valt-
taméttd vastaa kuvaa tarkkailevan kulkijan kysymyksiin mitd tien p&ddssd odottaa.
Nikemisen matka voi alkaa tai olla alkamatta.”16

Kirjoitin vuonna 1983 Valokuvauksen zen - nimisen kirjan, jossa valokuvauspro-
sessin tarkastelu alkoi virkkeelld Kameran takana on ihminen, ei valokuvaaja (Hie-
taharju 1983, 7). Kuvaajan, kameran, kuvan ja katsojan roolin pohdinta paattyy
kirjassa toteamukseen: Kuvan takana on ithminen Valon kuva (emt., 61). Sitd ennen
olin todennut, ettd valokuvan voi repid, ja kun on padsty valon kuvaamiseen, ei
tarvitse endd valokuvata. Sitten voi taas valokuvatal”.

Koska valokuvaus valitsi minut, on minulla vuosien varrella ollut veto-
oikeus tuohon prosessiin: viha-rakkaus - suhteesta ei voi parantua, mutta ei
siitd voi sanoa karsivansdkddan. Valokuvaus tuntuu nyt vain vaativan kasitteel-
listdmistd ja etddnnyttamistd. Siind askartelussa omat kokemukset ja roolit va-
lokuvaajana, taiteilijana ja valokuvauksen opettajana tuovat tarkasteluun histo-
riallisen - ja peruuttamattomasti etenevan ajan kulkua seurailevan prosessin.
Prosessi alkoi kolmisenkymmentd vuotta sitten ja on nyt vaihteeksi saamassa
tassd kirjallisen muodon.

Valokuvaus ei ole vieldkddn menettanyt tekemiseen tai tulkintaan liitty-
vdd, mddrittelyjd kaihtavaa salaperdisyyttddan. Osa tuota salaperdisyyttd on va-
lokuvan vaikuttamistapa: valokuva voi innostaa projisoimaan siihen erilaisia
tuntemuksia, muistoja, oivalluksia ja eldmyksid. Kuvan vaikuttavuuden olen
ymmadrtanyt muodostuvat myos kuvaajan tekemien valintojen kautta; kuvaaja
valitsee tekniikan, kuvausajankohdan, kuvakulman ja ndkdkulman. Kuvan te-
kemiselld on oma kielensa.

Kuvaajan askareissani en oikein koskaan ole ymmartanyt, miksi valoku-
vauksesta tai valokuvauksen prosessista pitdisi itse kuvaaja jattdd huomiotta.
Riittddko kuvan tekninen syntyprosessi mitdtdimddn tekijan roolin, alentamaan
kuvaajan vain napinpainajan tehtdvaan? Valokuvaaminen on kuitenkin aina
aktiivista valiintuloa kohteen siirtamisessa kuvaksi.

Aktiivinen tulkinta on kuvasta kertomista. Kuvalla on tarinaluonne, mutta
itse se ei sano sanaakaan. Valokuva on todisteena vahva - jotainhan tapahtui
objektiivin edessd ja tuo jokin taittui valonsédteind valoherkélle materiaalille.
Merkitykseltdan kuva sen sijaan on vaihteleva, vahva tai heikko. Todistaja on
mykkd, mutta kerrottavaa riittdd. Taytyy vain osata lukea - eikd kuvaaminen-
kaan ole pahitteeksi.

16 Hietaharju, M. 1988, Nimedmaton. Kuopio: VB-valokuvakeskus, ei sivunumerointia.
17 Hietaharju, M. 1983, Valokuvauksen zen. Omakustanne. Kirjan ldhtokohtana oli aja-
tus, ettd kuvaaja kdyttdad kameraa, kamera ei kédyta kuvaajaa.
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2.2 Valokuvan tutkimisesta
2.2.1 Kuvallinen kdinnos

Eri tieteenaloilla puhutaan nadkékulmien kulttuurisesta kdannoksestd, mika ko-
rostaa merkitysten syntya (Hall 1997, 2). Kulttuuri ei ole staattinen olomuoto
vaan pikemminkin kiytantdjen kokonaisuus, jossa vaihtelevia merkityksid jae-
taan yhteistjen jdsenten kesken. Samassa kulttuurisessa ympéristossd eldvit
ihmiset jakavat suurin piirtein samanlaiset kédsitykset ymparistostdan ja ymmar-
tavit elamismaailmoja jaetuin kasittein.

Myos visuaalisten viestien kielelliset tulkinnat ovat vaihtelevinakin sa-
mansuuntaisia samassa kulttuurisessa kontekstissa. Kulttuurisesti jaettuja arvo-
ja ja koko eldmismaailmaa konstruoivana tekijand on kieli, joka sekd tulkitsee ja
muuntaa havaintoja kielelliseen muotoon ettd luo uusia merkityksid ja vahvis-
taa jo olemassa olevia. Kielen lisdksi merkityksid jaetaan ja tulkitaan ei-
kielellisestd kommunikaatiosta; eleet, ilmeet ja liikkeetkin valittdvat ymmarret-
tavid sanattomia viestejd identiteetistd, tunteista ja sosiaalisesta ryhmaésta.

Visuaalisen kommunikoinnin tutkiminen kiinnostaa eri alojen tutkijoita;
merkkien tutkijat ovat 10ytdneet kaikesta visuaalisesta tekstuaalisuuden, sa-
moin kielitieteilijdt tai retoriikan tutkijat. Yhteiskunta on yksi iso teksti, ja rep-
resentaatiot diskursseja - kuten koko luonto. Kielen analyyttistd valtaa osoittaa
sekin, miten jopa tiedostamaton késitetddn kielen tavoin strukturoituneeksi
(Mitchell, 1994, 11).

Kielellisistd ldhtokohdista kertoo my6s visuaalisen lukutaidon kisite, jossa
kuvat sanallistetaan ja niiden ajatellaan toimivan teksteind muiden kulttuuris-
ten tekstien tavoin. Kuvien vaikutusmahdollisuudet voidaan ndhdad myos niista
laajemmista kulttuurisista merkityksistd, joita ne herittelevit katsojissa sekd
noiden vaikutusten riippuvuudesta poliittisista, sosiaalisista ja kulttuurisista
katsomiskonteksteista. Kuvien tuottamat merkitykset eivit siis riipu yksin-
omaan niiden rakenteellisista seikoista, kuten elementtien rajauksista tai sijoitte-
luista kuvapinnalle tai muista kuvaajan sosiaalisten ja esteettisten konventioi-
den ohjaamina rakennetuista muotoseikoista. Kuvien merkitys on vaihtelevaa ja
moninaista riippumatta kulttuurin ohjaamasta merkitysten synnysts; jokainen
katsomiskerta jokaisessa erilaisessa ymparistossd ja jopa erilaisissa mielentilois-
sa synnyttdd uudenlaisia merkityksid, uusia tapoja ndhdé ja oivaltaa jotain vi-
suaalisesta (Sturken & Cartwright 2001, 24)

Mitchellin mukaan (1994, 11) kulttuurissa yha selkeimmin tapahtuva ku-
vallinen kdannos (”the pictorial turn”) ei ole paluuta naiiviin jdljittelyn teoriaan
eikd representaation vastaavuus- tai kopioteorioihin. Se on pikemminkin post-
lingvistinen ja toiveikkaasti myts postsemioottinen kuvan I6ytyminen: kuva
mutkikkaana visuaalisuuden, instituutioiden, diskurssien ja vélineen vailisend
toimintana. Tutkimus voi visuaalisuutta korostaessaan painottaa my®os sitd, etta
visuaalinen kokeminen tai visuaalinen lukutaito ei ehkd olekaan tdysin selitet-
tavissd teksting, se ei ole selkedsti eksplikoitavissa tekstuaalisuuden muotona.

Kuvallinen kdannos ei merkitse sitd, ettd se representaatioiden selvittdjana
ohjaisi kulttuurin tutkimusta. Se tuo pikemminkin erdédnlaisen murtuman ja
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vahintdaankin tekstitulkintoihin sopimatonta representaatiota tutkijoiden on-
gelmiksi. Kuvallisuus on noussut keskustelun aiheeksi kielen tavoin. Mitchellin
mukaan (1994, 13) epamukava tai varovainen suhtautuminen kuvalliseen tut-
kimiseen johtuu siitd, ettd vieldkddn ei oikein tiedetd, mitd kuvallisuus todella
tarkoittaa, mitd kuva on, mikd on sen suhde kieleen ja miten kuvat operoivat ja
vaikuttavat. Kuvien ongelmallisuus on kuitenkin tuottanut monentasoista kir-
jallista opasta tai teoretisointia siitd, miten kuvia voitaisiin esimerkiksi hyodyn-
tad eri tutkimusalueilla™ .

Kuvallinen kddnnds on my6s ymmarrystd siitd, miten my6s visuaalinen
voi toimia ideologisesti arvottaen. Puuttumatta tdssda kuvien manipulatiivisiin
ja propagandistisiin tarkoituksiin erilaisissa ideologissa kuohuntavaiheissa eri
yhteiskunnallisissa jdrjestelmissd, voidaan tietoisuuden ohjaamista tarkastella
mikrotasolla: kuvan muotokielen tasolla valokuvaaminen on samalla ei-
valokuvaamista, se on valintaa ja samalla kohteiden arvottamista: jokin on ku-
vaamisen arvoista, jokin ei sitd ole. John Bergerin mukaan (1987, 19) valokuvaa-
ja arvioi ja tekee valinnan kuvaamisen kohteesta, ja valokuvasta tulee taltioidun
tapahtuman viesti: “Olen pédédttanyt timdn ndkemisen olevan taltioinnin arvoi-
nen”.

Kuvan rajaaminen on erityinen valokuvan kielen ilmaisukeino, joka luon-
nollistaessaan nahdyn samalla lataa siihen ideologista merkitystd. Kuvaaja voi
rajaamalla tehostaa havaintoaan ja korostaa esimerkiksi henkiloiden vilisiad
suhteita. Sommittelulla kuvaelementtien merkityksid suhteessa toisiinsa voi-
daan tehostaa tai mitdtoidd, diagonaalinen sommittelu joko erottaa tai yhdistda
elementtejd toisiinsa, vastakohtaisuudet tulkitaan joko suuriksi tai pieniksi.

Keskeinen tutkimuksellinen ongelma visuaalisuudessa ja erityisesti valo-
kuvan tutkimisessa on tietysti késitykset valokuvan totuudellisuudesta, sen
oletetusta lapindkyvyydestd. Jos 1800-luvulla totuuden uskottiin 16ytyvén siitd,
mikd oli jarkeenkdypad, 1900-luku alkoi uskoa ndkemaédnsd. Erds muoto tésta
on erilaisia ilmioitd selittdvien valokuvien méadran kasvu ja ihmisten ndkemisen
halu, halu tirkistelld vieraita olosuhteita, onnettomuuksia, epdonnea, alasto-
muutta ja eroottisuutta. Halu ndhdd omin silmin vaikkapa kuvia paikoista, jois-
ta aiemmin oli vain kuultu tai luettu.

Tuo usko ndkemisen totuudellisuuteen on nopeasti kddntymassa digitaali-
sen kuvantuoton aikana toteamukseksi siitd, ettd ainakin jollain tietoisuuden
tasolla ymmadrramme myos kuvien valehtelevan, liioittelevan tai muuntavan
totuutta. Se miki oli “visuaalisesti totta” ei endd olekaan sitd, tai valokuvahisto-
rian maailmassa asiat jotka kuvattiin totena eivit sitd olleet alunperinkdan. Val-
ta, politiikka ja ideologia olivat jo mukana kuvantuottamisessa (Newton 2001,
85).

18 Englanninkielisessd kirjallisuudessa teoretisoidaan visuaalisuuden metodologiaa ja
kuvaillaan esimerkein erilaisia mahdollisuuksia visuaalisen hyodyntdmiseksi tutki-
muksissa. Ks. esim. Jon Prosser (2001) Image-based Research; Marcus Banks (2001)
Visual methods in social research. Erilaisia ldhestymistapoja visuaaliseen, ks. esim.
Theo van Leeuwen and Carey Jewitt (2001) Handbook of visual analysis; Gillian Rose
(2001) Visual methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials.
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Yksityisten valokuvien tulkinnat liittyvit vadjaamatta esteettisyyden kasit-
teeseen, esteettiseen kokemiseen, ainutkertaisuuteen ja yksityiseen assosiointiin.
Visuaalisen tutkimus voi ankkuroida ja merkityksellistid ndma subjektiivisina
ja ainutkertaisina tai toistumattomina pidetyt kokemukset, joiden ei oikein kat-
sota kuuluvan luonnontieteelliseen tiedonhankintaan ja tutkimukseen. Tutkijan
tehtdvand on kdydad vuoropuhelua péittelyjen ja omien kokemusten sekd visu-
alisuuden teorian valilld. Estetiikka voi filosofisilla kysymyksenasetteluillaan
etsid joitain yleispatevid ja objektiivisia kriteerejd hyvdélle, kauniille ja todelle,
mutta kokemusten kvantifiointi, tutkimuksellisen toistettavuuden vaatimus tai
vertailtavuuden osoittaminen mittauksilla ei ole mieleké&std vaihtelevia tulkin-
toja tutkittaessa.

Tulkinnan olemusta ja merkitystenantoa ldhestytddn tutkijan merkitysho-
risontista nousevilla tulkinnoilla ja toisaalta aineistoon otetaan etdisyyttd suh-
teuttamalla tehtyd tulkintaa olemassa olevaan teoretisointiin. Ndin tutkimuksel-
linen ote vardhtelee vuoroin ldhemmads ja kauemmas kohteestaan. Tutkija ei
asetu tutkimuskohteensa ulkopuolelle, silld se ei yksinomaan tee tutkimuksesta
objektiivista tai tieteellistd. Tutkijan tulkinnat, hdnen subjektiivinen otteensa ei
poista tai estd erittelevad ja kriittistd tutkimuksen kohteen arviointia. Tutkijan
omien tulkintojen vertaaminen aineistoista esiinnouseviin tulkintoihin ja luku-
tapoihin, hdnen péadtelmiensd avoimuus ja tukeutuminen alan eriteltyyn teore-
tisointiin ovat yksi tae tutkimuksellisesta otteesta, joka on laadullista, eldaytyvaa
ymmartamistd ja tutkijan oman position huomioivaa tiedonhankintaa.

Voiko tutkimus sitten sdilyttdd tamdn ainutkertaisuuden kokemuksen ja
samalla nostaa sen tarkasteltavaksi? Voidaanko kokemuksia subjektivoida ja
konkretisoida tutkittaviksi intersubjektiivisesti? Jos koettu yleistetddn ja pysty-
tddn toistamaan aikaan ja paikkaan sitoutumattomasti, ei olla endd ainutkertai-
sessa kokemuksessa. Valokuvatulkinnoistakin tehdyt paddtelmét on ymmarret-
tava ei yleispateviksi kokemukseksi, vaan yhteisyydeksi: ei valttamdttd aina ja
kaikkialla kaikille samanlaisina toistuvia ja toistettavia, vaan jossakin hetkessa
ymmadrryksen kautta yhteisyyden 1oytdvien kesken jaettavia kokemuksia. 1

Kun noita kokemuksia analysoidaan kielellisind kokemuksina, tutkija voi
tietysti yrittdd kéasitteellistdd ne teoreettiseksi kieleksi, jolla luodaan yleispédtevia
kasitteitd, mutta samalla ainutkertaisuuden kokemukset voivat hautautua ky-
seenalaistamattomaan teoriaan ja sen perinteeseen. Jos tutkittavat havainnot on
tuotettu ei-kasitteelliselld, ei-eksaktilla ja ei-tieteelliselld kielelld, tutkijan on yri-
tettdvd ymmartdd ilmaisujen yhteisyys, hdnen on oltava avoin ja samalla kriitti-
nen uusia kasitteitd luodessaan. Ymmartava tutkimuksellinen ote auttaa aset-
tamaan uusia kysymyksid ja ndin ldhestymddn jotain yleispdtevad, mutta tietoi-
sena siitd, ettd vain kokemukset ja jotkut yhteiset piirteet niissd ovat ilmaistavis-
sa kasitteelliselld kielelld ja jaettavissa tutkimuksellisena tietona eteenpdin.

19 Tere Vadén (2001, 91-111) tarkastelee ainutkertaisten kokemusten tutkimisen mah-
dollisuuksia ja tieteellisen tiedon ja taiteellisen toiminnan viélisid yhteyksiad tehdes-
sdan huomioita kokemukselliseen kaytantoon perustuvan tutkimuksen metodologi-
asta.
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Tutkittavaa ilmittd voidaan ldhestyd, sitd voidaan ymmartdd yha hienoja-
koisemmin, mutta kuten hyvyyden, kauneuden ja totuuden kriteerien lopulli-
nen objektiivisuus on estetiikan filosofisissa pé&éattelyissd todettu olevan mah-
dottomuus, tutkijan on visuaalisen tutkimuksenkin alueella ymmarrettdva oma
asemansa: sisdlld ilmiossd, ajassa ja paikassa, sisdlld tutkittavassa asiassa ja pda-
telmissd. Etdisyyttd voidaan kriittiselld asenteella ottaa analysoinneissa, mutta
kokonaan ulkopuolelle ei voida asettua hylkdamattd koko tutkimuskohdetta.

2.2.2 Visuaalista retoriikkaa ja semiotiikkaa

Retoriikka voi liittyd viestinndssd vaikuttamisen tai yleensd vaikuttavan viestin
tuottamisen ominaisuuksien mietintddn - siind missd hermeneutiikka keskittyy
itse viestien ymmartdmiseen. Retoriset keinot ovat vaikuttamisen keinoja, mut-
ta puhetaitona ymmarrettynd ne ovat myos perustelujen tai vditteiden esittami-
sen taitoja. Vakuuttelun taitona retoriikka avaa mahdollisuuksia tutkia ja analy-
soida myos muita kuin kirjallisia tekstejd: itse asiassa visuaaliset viestit sopivat
mainiosti tutkittaviksi, silld erityisesti ne pyrkivét tuottamaan haluttuja kaytta-
mismalleja, toivottuja merkityksenantoja tai muokkaamaan nidkemyksid tai
elamyksid. Toisaalta medioituneessa kulttuurissa voi yksittdisen valokuvan
tutkiminen, sen tulkinnallisen potentiaalin rakentumisen ja kontekstuaalisen
tulkinnan luonteen tutkiminen jddadd audiovisuaalisen tai multimedian kuva-
sana-ddni -yhdistelmien tutkimisen varjoon.

Retoristen keinojen miettiminen on osaltaan johtanut tekstien merkitysten
korostumiseen visuaalisen kustannuksella, vaikka kuvien kasvanutta tuotantoa
ja jakelua voidaan jo nimittdd koko sosiaalisen ympdriston kylldstamiseksi.
Mutta visuaaliset viestit voivat olla my9s retoristen keinojen selvittelyn kohtee-
na. Charles Hill ja Marguerite Helmers (2004, 1) tiivistdvat visuaalista retoriik-
kaa maédrittelevan kirjansa johdannossa aihetta kasittelevien artikkelien yhtei-
sen pohdinnan kohteen kysymykseksi kuinka kuvat vaikuttavat retorisesti katseli-
jothin? Kun esitetdédn yleisluontoinen kysymys, miten valokuvat kertovat, esite-
tadn samalla retorisia keinoja koskeva kysymys.

Puheen tai tekstin retoriset keinot voivat hyvinkin vertautua visuaalisen
viestin keinoihin; valokuva voi rakentua tehokkaaksi viestiksi sommittelullisilla
keinoilla ja ilmaisun perusmuotoja hyodyntamalld. Ero on siind, ettd teksti kayt-
tad ei-kuvallisia ankkureita retorisina keinoina, valokuvan teho perustuu kuval-
listen ankkurien kayttoon merkitysten rakentamisessa. Siind missd teksti pai-
nottaa sanajdrjestykselld, toistolla ja kielikuvilla, valokuvaaja voi suunnata va-
lokuvan tarkastelua elementtien vilisilld jannitteilld, asettamalla tarkasteltavat
elementit diagonaalisesti korostamaan vastakohtia tai samankaltaisuutta, etu-
alaa painottamalla, korostamalla vareilld, valon méaéardlld tai harmaasédvyjen as-
teikolla kuvansa paddkohdetta.

Hill ja Helmers (emt., 4-5) esittdvat valokuvan ymmadrtamisestd ja merki-
tysten lataamisesta esimerkkind intertekstuaalisesti toimivan tulkinnan merki-
tyksen. Valokuva saa siis merkityksensa jostain toisesta valokuvasta, sen tulkin-
ta ja ideologinen merkitys vahvistuu ja ikddn kuin kertautuu tai toistuu tarkas-
teltavassa valokuvassa. Eréds tdllainen valokuva on vuoden 2001 syyskuun 11.
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pdivand New Yorkissa World Trade Centerid vastaan tehdyn terrori-iskun rai-
vausty0std otettu hetken pysdytys: lehtikuvaaja Thomas Franklin kuvasi kolme
palomiestd nostamassa Yhdysvaltojen lippua sortuneen rakennuksen rauniois-
sa. Valokuvan intertekstini toimii Joe Rosenthalin valokuva vuodelta 1945 Iwo
Jiman saarelta, jossa Suribachi-vuorella neljd merijalkavden sotilasta nostaa Yh-
dysvaltojen lipun saaren valtauksen merkiksi?0.

Molempien valokuvien symbolinen merkitys on vahva. Valokuvat julkais-
tiin dramaattisten tapahtumien kuvituksena ja ne miellettiin heti vahvasti kan-
sallisen itsetunnon, amerikkalaisten voiman ja perddnantamattomuuden sekd
erityisen urhoollisuuden symboleiksi. Intertekstuaalisuus voi laajentua tastakin:
Franklinin kuvassa kolme palomiestd ovat kuin pyhdn kolminaisuuden ilmen-
tymd, joka ndin visualisoituna on samalla uskonnollis-ideologinen kommentti
11. pdivdn aamun islamilaiselle fundamentalismille (emt., 7). Lipun symboliik-
ka on selvempi eikd viittaa uskonnolliseen ylitulkintaan: lippu edustaa isan-
maallisuutta, lojaalisuutta ja voittamattomuutta.

Franklinin ja Rosenthalin valokuvat saavat merkityksensad kontekstuaali-
sesti. Katsoja vastaa omalla tunnistamiskyvyllddn ja viittaussuhteen rakentami-
sellaan valokuvien intertekstuaalisuudesta ja samankaltaisuuden resonoimasta
merkityksen vahvistumisesta. On selvdd, ettd esimerkiksi valtion lippuun liittyy
kokemuksia, jotka ovat mielikuvina vaikuttamassa fraasinomaisesti valokuvien
tarkasteluunkin. Sekd kokemukselliset ettd kielelliset mielikuvat lipun arvok-
kuudesta ja sen vertauskuvallisesta arvosta vahvistuvat suoraan Rosenthalin tai
Franklinin valokuvaa katsottaessa. Intertekstuaalinen yhteys on tédssd tapauk-
sessa suora, mutta voiko valokuva toimia metaforisesti, voiko se esittdid raken-
ne-elementtiensd kautta jotain poissaolevaa tai siirtdd tuon poissaolevan merki-
tyksen kuvattuihin kohteisiin?

On selvidd, ettd kun valokuvatulkinta tuottaa pdd- ja sivumerkityksid, kat-
sojan mielikuvissaan lisddmadt ”vivahteet” ovat mielleyhtymid, joita valttamatta
ei pystytd ennakoimaan. Mutta valokuvan metaforisuus ei kuitenkaan ole pelk-
kdd sattumaa tai vapaata ajelehtimista merkitysten meressd. Kielen retoriikassa
on vaivatonta etsid metaforisia ilmaisuja, joissa jokin asia korvataan toiseen asi-
aan liittyvilla ominaisuuksilla, vaikkapa pieni poika elimdn sirkuksessa. Miten va-
lokuva analogisena muotona tuon ilmaisee? Onko valokuvan kohteen oltava
itsessddn jo metaforinen?

Janne Seppdnen (2001b, 95) 1oytdd valokuvalle metaforisen mahdollisuu-
den; on vain huomioitava se, miten valokuvan oletettu indeksikaalisuus ja
ikonisuus, valokuvan oletettu suora yhteys todellisuuteen tai osiltaan todelli-
suutta muistuttava luonne, rajoittavat mahdollisuuksia esittdd erilaisia vaihto-
ehtoisia kohteita, jotka kantaisivat jonkun toisen merkityksid. Toisaalta tulkinta
voi rakentaa nditd metaforisia siirtymid: timdan tutkimuksen 1. aineiston valo-
kuva, jossa pieni poika seisoo kuvan keskelld ankeassa suomalaisessa kevdt-

20 Franklinin kuva julkaistiin Newsweekin kansikuvana syyskuun 24. pdivana 2001.

Sitd ennen se oli jo julkaistu Bergen County Record -lehdessd ja Stern-lehdessd
17.9.2001. Rosenthalin valokuva: ks. esim. Goldberg 1991, 143.
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sddssd, tivolitelttojen edessd, voi vahdn ironisoiden virittdd metaforista tulkintaa
suomalaisesta luonteenlaadusta, kansallisesta tavasta juhlia.

Artikkelissaan Kuvan retoritkkan Roland Barthes (1986, 71-92) analysoi
mainosvalokuvan vaikuttamiskeinoja, sen retorisia tapoja vakuuttaa kuluttajia
ja suostutella ostopdatoksiin. Kielitieteilijat suhtautuvat yleensa epdillen analo-
gisen visuaalisen viestin mahdollisuuksiin valittdd merkityksid tai vakuuttaa
katsojia: jos kuva on pelkkdd uudelleenesitystd, on se kieleen verrattuna alkeel-
linen jdrjestelmd. Kuva poikkeaa kielellisestd esittdmisestd, sen retorisista kei-
noista, joilla ymmadrretddn taitoa viestid, vakuuttaa tai jakaa merkityksid. Bart-
hes 16ytdd mainosvalokuvasta kolmenlaisia sanomia: ensimmdisen aines on
lingvistinen, se perustuu kuvassa oleviin teksteihin. “Puhtaana kuvana” mai-
nosvalokuva vélittdd epdjatkuvia merkkejd, ne eivdt siis ole lineaarisia eivatka
merkityksensd tdrkeyden mukaan esitettyjd. Lingvistinen sanoma on mukana
aina valokuvissa kuvateksteind, juttukokonaisuuksina, jopa puheena, jolla tdy-
dennetddn albumikuvaa.

Kun valokuva esittdd ja luonnollistaa kuvatun kohteen, se denotoi ja tuot-
taa koodittoman sanoman. Barthesin mukaan (emt., 84) koodin puuttuminen
epd-dlyllistid sanomaa, koska se ndyttdisi perustuvan luonnon merkkeihin.
Kolmas sanoma on symbolinen; merkit ovat kulttuurisia koodeja. Sanoma on
koodattu, se siséltdd valittuja merkityksid. Nama merkityt, epdjatkuvat symbolit
tuottavat konnotaatioita, kulttuurisesti ohjautuvia lisdmerkityksid havaittuihin
elementteihin. Nama konnotaattorit heijastavat yleistd retorista analyysimah-
dollisuutta; esimerkiksi mainosvalokuvassa Barthes yhdistdd punaisen tomaa-
tin “italiamaisuuteen” (emt., 88) metonymian kautta, jossa siis kasite on korvat-
tu toisella; rinnakkaisasettelu kuvaelementtien asettelussa ilmaisee loogisen
suhteen, muutoksen suunnan, samalla tavoin kuin voidaan tehdi tekstilla.

Semiotiikassa kieli ymmarretddn symbolisena jdrjestelménd, jossa jokainen
sana tai merkki yhdistyneend johonkin objektiin tai ideaan on ymmarrettdvissa
tai identifioitavissa juuri siksi, ettd se eroaa muista merkeistd. Merkkeja késitel-
ladn ikddn kuin niissd olisi jotain luonnollisesti viittaamaansa kohteen ominai-
suutta: esimerkiksi kamerassa on jotain kameramaisuutta luonnostaan.

Tama erottelun periaate ei kuitenkaan sovellu valokuvien analysointiin.
Valokuva muodostaa rakenne-elementeilldédn analogisen kokonaisuuden: ha-
vaittuja elementtejd kuvassa ei luokiteta niiden muista poikkeavuuden takia,
vaan ne nihd&an ja identifioidaan suhteissa muihin. Kun valokuvassa nimetdan
vaikkapa ihminen, linja-auto tai tivoliteltta, niitd ei nimetd kielen erottelevan
funktion tavoin “tdssd on tivoliteltta, koska se ei ole ihminen”, vaan kokonai-
suutena. Valokuvan elementit havaitaan kokonaisuutena, valokuvana. Jonkin-
lainen intertekstuaalinen lukutaito vahvistaa kokemusten kautta vield kuvan tai
sen elementtien merkityksen (Schirato and Webb 2004, 65-66).

Valokuvan tarinaluonne, jonka yksittdinenkin kuva mahdollistaa, voi ava-
ta merkityksid intertekstuaalisesti: valokuvahan kaantdd todellisuuden tapah-
tuman tilanteeksi, ja tulkinnan tehtdvd on palauttaa tuo tapahtuma kokemuk-
sellisesti. Valokuva on hetken pysdytyksend tilanteen kuvaamista ja se viittaa
siis kuvaamansa kohteen tapahtumiseen ajassa ja tilassa: kuvan “ulkopuolella”
on tapahtuma, johon viitataan. Intertekstuaalisuus voi avata monipuolisen ja
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rikkaan tarinan, mutta vain mikéli katsoja pystyy tunnistamaan valokuvan
taustalla olevan myyttisen kertomuksen - tai ylipdatdan kulttuurisen, yleisesti
tunnetun kertomuksen tai tarinan. Toisaalta nimenomaan juuri tuo hetken py-
sdytys avaa yksittdisen valokuvan tarinamahdollisuuden: se houkuttelee miet-
timddan, mitd tapahtui ennen ja jalkeen kuvanoton.

Yksittdisen valokuvan retoristen keinojen pohdinta korostaa visuaalisen ja
tekstuaalisen kommunikoinnin eroja: kuva ja sana toimivat eri tavoin, ja kirjalli-
suustieteen tai semiotiikan termit eivit noista ndkokulmista oikein tunnu istu-
van ajatukseen valokuva omasta kielestd. Valokuvaamisen tekniikka on oman-
laatuistaan kielioppia, kirjoitetun ja puhutun kielen kieliopillista jdrjestelmaa
sivuavaa, analogisia vastineita 16ytdvad esittdamis- ja vakuuttaamistaitoa, reto-
risten keinojen kayttoa.

Jos valokuvaa tarkastellaan visuaalisten merkkien kielend, sen erityista
kielioppia voidaan soveltaa lukuisten erilaisten merkitysten tuottamiseen. Reto-
rinen kiinnostus kohdistuu kieleen jdrjestelménd, ja retoriikan soveltaminen
visuaalisuuteen voi muodostua ongelmalliseksi, koska se perustuu tekstuaali-
suuden mallin kehittelyyn, ilman riittdvdd visuaalisuuden arvon ymmarrysta
ihmisten vélisessd sosiaalisissa suhteissa. Kielellisen representaation lisdksi
kommunikaatio rakentuu myos ei-kielelliselle viestinnille, ilmeiden, eleiden ja
kehollisten viestien herkille ja nopealle tulkinnalle. Se mitd tieddmme tai halu-
amme uskoa vaikuttaa yhtd paljon ndkemiseen ja lukemiseen kuin havainto-
kohteen muodolliset ominaisuudet.

Tarkastelen yksittdistd valokuvaa mahdollisuutena tarinaan ja mielikuvi-
tuksen kayttoon. Jos valokuvan ajatellaan toimivan kertomuksena, sen pitdisi
pystyd tdyttamaan tiettyjdi kerronnan perusedellytyksid: tarinalla pitdisi olla
kertoja, ja kertomuksen ajan pitdisi jasentyd tapahtumien ketjuksi. Yksittdisessa
valokuvassa ei useinkaan ajatella kuvaajaa kertojana, eikd ajan poikkileikkaus
synnytd automaattisesti lineaarista kertomusta. Tarkastellessaan kuvan ja sanan
vuorovaikutuksia ja eroja Kai Mikkonen (2005, 181-188) erittelee myos yksittdi-
sen kuvan kertovuuden ongelmia. Miten tunnistetaan kuvan kertomuksen alku
ja loppu? Onko liikkumaton, yksittdinen kuva vain virike kertomukselle? Mi-
ten tapahtumasta tulee kertomus? Mikkonen viittaa myos siihen, ettd jos verra-
taan kuvallista ja sanallista kertomusta, on kysyttdva, kuinka sidottu kertomuk-
sen késite on verbaaliseen esitykseen ja tapahtumien sarjallisuuden periaattee-
seen. Samalla on pohdittava myos sitd, miten omaehtoista visuaalisen esityksen
kerronta on (emt., 187). Yksittdinen kuva, olipa se sitten valokuva tai muu ku-
vallinen esitys, on kertomuksen teorian ndkokulmasta sekd kertomuksen raja-
tapaus ettd uusi haaste tutkimukselle.

Valokuvalla voidaan katsoa olevan nimenomaan sille ominaisia piirteitd,
jotka mahdollistavat kertomusluonteen. Valokuvaan projisoidulla tulkinnalli-
sella tarinalla ei ole alkua ja loppua perinteisessd mielessd, mutta elementtien
sijoittelu, etu- ja taka-alan suhteet, valon ja tilan késittelyt painottavat kohteita
vaihtelevasti, nostavat esiin padkohteen, huomioitavat seikat, kertaavat ja ko-
rostavat kielellisen kerronnan tavoin asioita.

Valokuvaa voidaan pitdd myos kertojaa vastaavan valokuvaajan vditteena:
hanhdn tekee valintoja kuvaustilanteessa eikd pelkédstddn tallenna ulkopuolise-
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na jotain havaitsemaansa. Jo hdnen havaintonsa on subjektiivista valintaa, ja
viline vield lisdd omat erityiset todellisuuden havainnon tallentamisen tavat.
Tuohon viitteeseen syntyy katsojan vastine; voidaan ajatella, ettd valokuvan
esittdmisyhteys vield vahvistaa tuota tarinaa: kun esittimisyhteys on tunnettu
kokemuksen kautta, esimerkiksi sanomalehden valokuvaa luetaan kuin uutista
toisin sanoin. Esittdmisyhteys madrittdd muitakin lukemisia: taidevalokuva an-
taa vapauksia tarinamahdollisuuksiin, koska siind yhteydessd taiteilija-
valokuvaajan rooli korostuu selkedsti. Valokuvat ovat entistd painokkaammin
siind yhteydessd argumentteja, mielipiteitd, kokemuksia tai asenteita esiin-
tuovia, ja niihin on jollain tavoin vastattava katsomisaktissa - joko mielikuvitte-
lulla tai ohittamalla ne toteamuksella.

Valokuvan retoriset, vakuuttamisen keinot ja sen kerronnallinen potenti-
aali rakentuvat visuaalisuuden ehdoilla: valokuva on pikemminkin teksti kuin
semioottinen merkki. Semioottista pienintd merkittavad yksikkoa ei voi 1oytad,
pikselit tai tummuneet hopeahiukkaset synnyttdvidt kokonaisuuden, mutta
ovatko ne merkittavid yksikkojd eli tuottavatko ne merkityksid? Valokuva on
jatkuva, ei erillisistd yksikoistd koostuva lineaarinen esitys, joka perustuu
merkkien erotteluun. Semioottista merkitsijdd ei valokuvasta oikein voi maari-
telld. Valokuvassa on rakenne-elementtejd, kuvattuja objekteja, joilla on tulkin-
nallinen suhde toisiinsa, mutta merkitys syntyy niiden kokonaisuutena tai vaih-
televina suhteina toisiinsa. Ndin semiotiikan merkki-termid ei voi pitdd valoku-
van staattisena merkking, vaan valokuvan merkitys syntyy kontekstuaalisessa
tilanteessa. Semiotiikan merkittdvien yksikdiden analysointi painottuu visuaa-
listen viestien tutkimisessa niiden jakelun, vastaanoton ja merkitysten tuotan-
toihin (Elkins 1998, 9).

2.2.3 Hermeneutiikka ja visuaalisuus

Miké on retoriikan suhde hermeneutiikkaan? Hans-Georg Gadamer (2004, 134)
esittdd niille kiintedd liittoa toteamalla, ettd kaikesta on voitava puhua ja kaik-
kea puhuttua olisi voitava my6s ymmartdd. Kun Gadamer esittdd hermeneutii-
kan tehtdviksi saada sanottu tai kirjoitettu uudelleen puhumaan, voi tuota lau-
setta miettid hyvin myo6s valokuvatulkinnan, visuaalisen esittimisen ymmar-
tamisen hermeneuttisena paamaddrand. Valokuva “puhuu”, se aloittaa dialogin,
johon kuvaa katsova reagoi vaikkapa kysymalla kuvalta mitd tissdi on.

Valokuva mahdollistaa sellaisen tarkastelun, jossa uudet kuvat eivét heti
tyonnd tarkasteltavaa altaan pois. Valokuva ei julista, vaan vihjaa, puhuu hi-
taasti. Kysymyksid se voi esittdd, mutta pikemminkin kuin etsid vastauksia, lo-
giikkaa tai identifioitavia objekteja, valokuvan esittamét suhteet on ndhtava. Jos
valokuvan rakenne-elementit, kuvatut objektit, eivdt avaudu ja ymmartdminen,
tulkinta vaikeutuu, on aina mahdollista ottaa etdisyyttd tarkasteltavaan valoku-
vaan ja yrittdd tarkastella valokuvaa uudelleen laajemman kokonaisuuden osa-
na: kuvaelementit muodostavat yhdessd kertovan kokonaisuuden, valokuva
itsessddn on osa intertekstuaalista kokonaisuutta.

Toisaalta tulkintaa ei voida pitdd inhimilliseen kokemiseen tai tietoisuu-
teen lisdttynd ulkopuolisena aktiviteettina, vaan se kuuluu olennaisena osana
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tietoisuuden rakenteeseen. Maailmassaolo on perimmiltddn aistihavaintojen
kautta hermeneuttista. Visuaalisten viestien vastaanotto vaatii osallistumista,
viestintdi on vuorovaikutusta. Tulkinta on vuoropuhelua, dialogia ndhdyn
kanssa; oikeastaan visuaalinen esitys toteutuu vasta tulkinnoissa teokseksi. Na-
kemys korostaa samalla merkityksenannon moninaisuutta ja sitoutumatto-
muutta muuten kuin yrittamalld suunnata ja ankkuroida merkityksid sommitte-
lullisin keinoin. Lopullinen valokuva muodostuu tulkinnoissa.

Gadamer (emt., 245) kdyttdd termid viipyminen tai viipyily. Se on ymmar-
tamisen ajalliseen rakenteeseen liittyvdd teoksen muotoutumista, ymmartami-
sen prosessissa muotoutuvaa olemuksellista ldsndolemista. Siind teos rakentuu,
konstruoituu itsessddn olevien ominaisuuksiensa kautta tulkinnallisesti. Valo-
kuvan hetkellisyys, sen ajan poikkileikkausmaisuus vaatii katsomistapahtu-
massa ajallista kestoa: sen minkd valokuva pysayttdd tilanteeksi on tulkinnassa
palattava ajalliseksi tapahtumaksi. Kokemuksessa on kestoa, siind on tunnetta,
joka palauttaa katsojaa aina takaisin kohti katsomisen kohdetta, etddannyttdd
siitd ja jdlleen palauttaa siihen. Tdllaista viipyilyd synnyttdd ihmettely tai ham-
mdstely. Viipyily synnyttdd valokuvan, se siis toteutuu vuorovaikutuksessa,
jossa valokuvan ja katsojan ”“yhteisymmarrys” hahmottaa jotain dialogisesti
yhteista.

Mika Hannula (2003, 89-91) korostaa, ettd teoksen edessd viipyileminen to-
teuttaa teoksen: sana tai kuva tulee esiin. Teoksessa on ldsnd jotain sellaista,
joka ei viittaa kuvattuun kohteeseen, vaan on kuitenkin ldsnd teoksessa niin,
ettd se todella tulee esiin siitd. Mutta tuon epamaéraisenkin “jonkin” tuleminen
esiin, tulkinnallinen rakentuminen, teoksen taakse viittava merkitysulottuvuus,
toteutuu vain vuorovaikutuksessa ja ennen kaikkea sitd haluavalle. Teos ”pu-
huu” sitd haluavalle (Gadamer 2004, 245; Hannula 2003, 90).

Mykkd valokuva puhuu - tai oikeammin ndyttdd - sitd haluavalle. Valo-
kuvan tulkinta on ndin ehdollista: se toteutuu vain, jos sitd haluaa tehda. Tot-
tumukset ja valokuvien katsomisen kadytannot johtavat useimmiten kylla siihen,
ettd valokuvan itsestddnselvand pidetyt roolit estdvit tulkinnan edellytysten
tayttymisen. Valokuvalla ymmarretddan olevan silloin sen kummempia merki-
tysten tulkintoja kaipaamatta asiayhteyteen sidottu, viestid tdydentdva merki-
tys.

Mika Hannula (emt., 91) tiivistdd tuon teoksen synnyttdaméan viipyilemisen
tarpeen, teoksen olennaisen esiintulemisen sanalla empatia. Tuo my6taelamisen
taito sijoittaa katsojan tilanteeseen, jossa jaetaan tunnetta, ja jossa tarraudutaan
aikaan, siind olemiseen ja tulkitsemiseen. Valokuvaa tarkasteltaessa ymmarta-
minen on dialogisuutta. Myos sitd voisi kuvailla etddntymiseksi ja ldhentymi-
seksi ja sulautumiseksi osaksi ndhtyd kokemisen kautta. Se on vardhtelyd, jota
myo6s voisi kutsua empatian kyvyksi. Se nimenomaan antaa mahdollisuuden
valokuvan kokemiseen, mutta ei lupaa mitddn. Arvoitukset ovat vihjeind edel-
leen olemassa valokuvan visuaalisuudessa. Mutta ehkd niiden ndkeminen riit-
tad, koska katsojan tulkintoja tai ymmarrystd ei visuaalisilla teoksilla voi opet-
taa tai ainakaan varmistua sen samankaltaisuudesta teoksesta esiin nousevien
merkitysten kanssa. Valokuva ei voi kysyd katsojaltaan esimerkiksi: ymmidrritki
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nyt ndamd eldmddn liittyvit jannitteet ja odotukset kuvassa olevien ihmisten vililli? Ne
jannitteet katsojan on itse lasndolollaan ymmarrettava.

Voidaan ajatella, ettd taideteos rakentaa sellaisia suhteita, joissa olennais-
tuu jotain kuvatusta asiasta, jotain enemmaén kuin pelkkd ulkomuoto. Valokuva
kohtaa tdssd ongelman, koska se on jo tuo ndkymd, nuo suhteet - ahtaasti ym-
maérrettynd ja nopeasti vilkaistuna. Valokuvaaja voi kuitenkin tehostaa element-
tien vilisid suhteita, hdn voi aktiivisilla toimillaan rakentaa omia merkityksidan
visuaalisesti ja vélittdd ndin myos ndkymatontd, ihmisten vélistd kanssakdymis-
td, heiddn suhteitaan, elamyksiddn ja tuntemuksiaan. Valokuva rajaa todelli-
suutta ja rajatessaan jotain tilanteeksi tehostaa valokuvana katsottavaa todelli-
suuden palasta. Tehostaessaan suhteita se lataa niithin ndkyvaksi ja koettavaksi
muotoutuvia suhteita, reaktioita, odotuksia, epdilyjd ja pettymyksid - ihmis-
elamaan liittyvid sosiaalisten suhteiden ominaisuuksia.

Aktiivinen vdliintulo kohteen siirtdmiseksi valokuvaksi sisdltdad paradok-
saalisen suhteen tulkinnallisuuteen, tai k&sitteeseen, joka liittyy tuohon naky-
méittoman ndkyviksi tekemiseen. Kun jokin ndhd&ddn jonakin, kun nakyméaton
konstruoituu nadkyvaksi suhteeksi kuvattujen asioiden vililld, ja kun suhteen
oleminen ilmenee omana itsenddn, se on jatettdvé siihen tilaan. ”Silleen jattami-
nen” on Heideggerin termi olemuksellisuuden méérittdmiseksi, mutta se ei viit-
taa passiiviseen ulkopuoliseen tarkasteluun, puuttumattomuuteen. Se on pi-
kemminkin kehotus jdttdd todellisuus nyt sellaiseen tilaan, jossa se on ilmennyt
aidossa olemisessaan (Rauhala 2005, 62).

Kun taideteos on tavoittanut kauneuden se on taideobjektina riittdva eika
sithen endd voi lisdtd mitddn muuttamatta sitd. Olennaisen esiintyminen tallai-
sena puhtaana muotona on késitteend epamaéédrdinen, mutta sivuaa myos zeni-
ldistd ajatusta mahdollisuudesta pédstd todellisuuden kokemisen ytimeen. Es-
teetikolle maisema, sen maalaus tai valokuva olioistuu teoksessa, pyhyys riittaa
mystikolle. Ranskalaisen valokuvaajan Henri Cartier-Bressonin halu l6ytéda to-
dellinen olemus sommittelullisin keinoin muistuttaa tuota silleen jattamista ja
itamaista keskittymisen filosofiaa: hdnen valokuvansa rajautuvat todellisuudes-
ta hetkend, jolloin kaikki kuvattavat objektit ovat sommittelullisesti harmoni-
sessa, esteettisessd tai jannitteisimmassa huippukohdassaan. Tama vaatii tietysti
valokuvaajalta oivaltamista, silmén ja kdden yhteisty6td, jota ohjaa valokuvaa-
jan orientaatio, ndkemyksellisyys.

Valokuvaajan aktiivisuus kohteen siirtamiseksi kuvaksi viittaa teknisiin
toimenpiteisiin, valintoihin ja pdatoksiin. Niiden tarkoituksena on saavuttaa tuo
perusolemus, etsid se ja tarjota se katsojalle. Valokuva tuo ndkyviin sellaista,
mikd tuossa todellisuutta tehostavassa kaksiulotteisessa tuotoksessa on konkre-
tisoituneena nékyviksi suhteiksi, mutta lopullisesti vaatii ndkemistd valokuvan
avulla tai sen kanssa. Tdssd vuorovaikutuksessa 16ytyy yhteisymmarrys ja dia-
logisuus. Filosofi Maurice Merleau-Ponty (1993, 24-25) toteaa yleensé taideteok-
sen ymmartdmisen prosessista:

“Minun olisi hyvin vaikeata sanoa, missa on taulu jota katselen. En nimittdin katsele
sitd kuin katsellaan jotakin esinettd, en pysdytd katsettani sen sijaintipaikkaan. Kat-
seeni harhailee siind kuin Olevan sddekehdssd. Mind nden sen myo6td tai sen kanssa,
pikemmin kuin sen itsensa.”
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Kun valokuva ymmarretddn osaksi jotain merkityskokonaisuutta, esittdmisyh-
teyttd, koko sitd kontekstia, jossa valokuva tuotetaan ja lopulta katsotaan, katse
ei kulje kuvan kanssa eikd nde laajempia kokonaisuuksia, joita valokuva par-
haimmassa tapauksessa kuitenkin nostaa mahdollisen tulkinnan kohteiksi. Va-
lokuvan merkitys sitoutuu kontekstuaalisesti, mutta tulkinnan tarkentuminen
yksityiskohtien kautta laajempiin kokonaisuuksiin on tuota Merleau-Pontyn
kuvailemaa myo6tandkemista.

Tulkinta voi olla tahatonta ja tiedostamatonta - varsinkin kun tarkastelun
ndkokulma on tajunnan sisdisen tulkkiutumistapahtuman rakennetta selvitta-
vdd. Rauhala (2005, 110) konstruoi tulkkiutumisen kasitteen erotukseksi aktiivi-
sesta ja tiedostetusta tulkitsemisesta. Valokuvan kannalta on merkittdvad se,
miten kulttuurisesti vakiintuneiden ajatusrakennelmien tai tunnistettavuus- ja
luokitusrakenteiden, skeemojen, merkitys on tulkkiutumisen valttamattomyy-
dessa. Tulkkiutuminen alkaa tilannesidonnaisuudesta, ihmisen suhteessa situ-
aatioonsa (emt., 110). Tdssd tilanteessa oletetaan, ettd siitd voidaan saada puolu-
eeton ja tosiasiallinen havainto. Rauhalan mukaan tdma objektiivisuuden oletus
on inhimillistd harhaa, puhdasta alkuperdisyyttd vilittdvdad havaintoa ei ole
olemassa, vaan kaikki tulkkiutuu. Todellisuuden objektin havaitseminen on jo
esitajunnallista tulkkiutumista. Puhdas oleminen sindnsd on vain analyysin
kannalta tarpeellinen abstraktio. Eldmisen realiteetti sen sijaan muodostuu
tulkkiutumisesta.

Arkielamassd tehdyt tulkinnat ovat lahtoisin tulkitsevista konteksteista ja
niiden tarjoamista merkityslisistd. Rauhala esittdd (emt., 110) esimerkking,
kuinka arkieldmadstd poikkeavaan tilaisuuteen, teatteriin, juhlaan tai konserttiin
halutaan pukeutua tyovaatetuksesta poikkeavalla tavalla. Ndin virittdydytaan
kontekstuaalisesti juhlatunnelmaan. Todellisuuden havainnot ja reaktiot niihin
tulkkiutuvat meissd aina.

Objektiivisuuden mahdottomuus tulkkiutumisen niakokulmasta merkitsee
valokuvien kayttoyhteyksid médriteltdessd sitd, ettd mddrittelyissd ei ldhestytd
jotain valokuvauksen tai valokuvan ominaisuuksien olemuksellista, lopullista
madritelmédd. Tiukkoja kategorioita, joissa valokuvat voivat toimia ei myoskaan
voida kategorisesti maarittdd. Itse asiassa kontekstit on ymmarrettdava suhteelli-
siksi jopa niin, ettd valokuva teksting, siis tulkinnan rakentamana merkitysko-
konaisuutena, edellyttdd jossain médrin esittimismuotojen tuntemusta, siis kon-
tekstuaalista tajua. Mikko Lehtosen (1996, 121) mukaan esimerkiksi sadut ym-
maérretddn konventionaalisesti, ja satu edellyttdd esitysmuotoihin liittyvien pu-
hetapojen tuntemista. Valokuvan kontekstuaalisuus toimii erddnlaisena tulkkiu-
tumisen esioletuksena, joka maddrittdd sitten tietoista tulkintaa. Kontekstit va-
kuuttavat katsojan ymmartamystd, ja ymmartaminen on tulkinnan alku.

Ymmairtdminen tapahtuu hermeneuttisen ajattelun mukaan kehalld. Ga-
damerin (2004, 29) mukaan antiikin retoriikka on vaikuttanut kasitykseen ko-
konaisuuden ymmartamisestd yksittdisestd ja yksittdisen kokonaisuudesta. Pu-
hetaidosta kasitys siirtyi ymmartamisen taitoon. Kehdmdisend asetelmana mer-
kitystd ennakoidaan, kun osat, jotka mddrittyvat kokonaisuudesta, madrittavat
itse kokonaisuutta. Ymmartamisen kehdrakenne maarittyy kehan objektiivisena
puolena yksittdisseikan ja kokonaisuuden suhteeksi ja subjektiivisena puolena
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kokonaisuuden yksityiskohtaiseksi selvittimiseksi. Kehdliike tdllaisena mééri-
tyksend pddttyi tekstin ymmaértdmisessd. Hermeneuttinen kehd maarittyy ndin
erddnlaiseksi tulkinnan metodiksi (Koski 1995, 100), ja kehédn p&dttyessd on 16y-
tynyt harmoninen tulkinta. Tdmd on traditionaalinen kehdn mdadritelmd, se on
muunnos kartesiolaisesta tarkastelija-kohde -jaosta, jossa ennakkoluulot karsi-
taan jo pddttelyn alkuvaiheessa. Tamadn mukaan objektiivinen totuus olisi tul-
kinnallisesti saavutettavissa.

Martin Heidegger (2000, 193) tarkastelee hermeneuttista kehdd kolmen ka-
sitteen kautta: tulkitseminen perustuu sithen mitd on jo hallussa (Vorhabe). Ka-
site viittaa tulkinnan perustaan, se on ymmartamisen horisontti, jossa tulkitsija
on (Kusch 1986, 90). Tama merkityskokonaisuus “kantaa” tulkintaa, mutta ei
tule tulkinnassa tematisoiduksi. Heideggerin késitteet ovat hyvin tiiviitd, niistd
esimerkkind mukautuvuuskokonaisuus. Kun jokin asia kohdataan sellaisenaan,
tahan liittyy jo mukautuvuus, joka on avattu ymmartdmisessd ja joka asetetaan
tulkitsemisessa esille. Kasilldoleva ymmarretddn aina jo mukautuvuuskokonai-
suudesta. Tulkitseminen liikkuu aina kohti jo ymmarrettyd mukautuvuuskoko-
naisuutta (Heidegger 2000, 193).

Tulkitseminen perustuu edelleen siihen mitd on jo ennakkoon nakyvilld
(Vorsicht). Kun ennalta hallussa oleva tulee kasiteltdviksi, tdhtdimeen (Sicht),
se siirtyy tulkitsemiseksi. Tama on ndkokulma tai eteen-nostamista, joka ohjaa
tulkitsemista sen perusteella, mihin tulkinta on menossa, tai mihin silld varsi-
naisesti pyritdan (Kusch 1986, 90).

Kolmas tulkintaa ohjaava mdédre on se, mihin jo etukéteen tartutaan, esika-
sitys (Vorgriff). Se viittaa kasitystapaan, jonka tulkitseminen ratkaisee. Kielelli-
nen tulkinta edellyttdd jotain padtostd tulkinnan kasitteistostd. Tédllainen esikasi-
tys tarttuu ja kiinnittdd ymmartdmisen, se ennakoi sille merkityksen.

Heideggerin esi-kdsitteet muodostavat hermeneuttisen kehin, jossa nako-
kulma ja késitteisto tematisoivat tulkinnan ja konkretisoivat merkityksen enna-
koimisen. Ne siis pohjautuvat tuohon tulkinnan pohjaan, edeltd jo hallussa ole-
vaan, joka puolestaan on kaikkien ndkokulmien ja késitteistdjen summa.

Tutkimuksen kohde ei ole puhdas tosiasia, vaan tulkitsijan ennakkomieli-
piteen muodostama kohde. Kun tulkitseminen perustuu ymmartdmiseen, kun
jokin havaitaan ensin jonakin ja sitten tulkitaan suhteessa johonkin toiseen, tul-
kinta tyostdd ymmaértdmisessd luonnostettuja mahdollisuuksia (Heidegger 2000,
191). Siis tulkinnan, joka tuottaa edelleen ymmartdmistd, on taytynyt jo ymmar-
tdad tulkittava. Tdllainen hermeneuttinen kehd, joka kulkee loppumattomasti
ymmartamisen ja tulkitsemisen vuorovaikutuksessa esioletuksista ndkokulmien
kautta kasitteellistamisiin, ei tarkoita tulkintaprosessina sen lopettamista ja siitd
pddsyd, vaan vaatii itse asiassa siihen sisélle hyppaysta.

Ennalta sitoutumisen hyvéaksyminen ja tietous siitdi mahdollistaa tekstin
ilmentymisen omassa toiseudessaan, sen nikemyksellisyyden esiintulon (Ga-
damer 2004, 34). Ennakkondkemykset ohjaavat myos tutkijan tekemdd omaa
luentaa tutkittavasta kohteesta, jota hdn sitten tarkastelee yhdessd aineiston
“hénelle puhuman” ndkemyksen kanssa. Hermeneutiikan merkitys valokuvan
tutkijalle voi olla siind, ettd on tunnistettava omat merkityshorisonttiin kiinnit-
tyneet ennakko-oletukset, pohjana olevat késitykset valokuvan kontekstuaali-
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suudesta tai sitoutumattomuudesta, oman ndkokulman vaikutus késityksiin
sekd tutkittavasta aineistosta esiin nousevat ndkckulmat.

Dialogi ei tarkoita vain niiden havaintojen huomioon ottamista, jotka tu-
kevat omaa ndkemystd: toisin kuin kokeellisen tutkimuksen tilastollisessa ana-
lyysissd, jossa oletukset voidaan hyvidksyd tai hyldtd tietylld laskennallisella
todenndkoisyydelld, hermeneuttinen ymmartdminen ja sitd seuraava tulkitse-
minen vaatii kaikkien tapausten tarkastelua suhteessa omiin ndkemyksiin ja
sopivuutta mahdolliseen tutkijan tekeméén, kokoavaan tulkitsemiseen. Tulkin-
takokonaisuuden rakentaminen on tulkintojen tulkitsemista, eikd se tarkastelun
ajankohtaan ja ymmarrykseen sitoutuneena pddty. Sitd ndet, mitd olet ja sitd
niet, missi olet, kulloisessakin tulkitsemisen vaiheessa.

Jussi T. Koski (1995) on soveltanut hermeneuttista otetta vditoskirjassaan
Horisonttiensulautumisia. Keskustelua Hans-Georg Gadamerin kanssa hermeneutiikas-
ta, kasvamisesta, tietdmisestd ja kasvatustieteestdi, jossa han selvittdd perusteellisesti
hermeneutiikkaan liityvid késitteitd, ja erityisesti Gadamerin ajattelua. Her-
meneutiikka voidaan ymmart&a tulkintaan ja ymmartdmiseen liittyviksi tieteel-
liseksi menetelmdksi, se voi olla myos tuon menetelmén tutkimista tai silld voi-
daan tarkoittaa kasitystd, jonka mukaan hermeneuttisen menetelmédn kaytto
erottaa ihmistieteet luonnontieteistd. Sovellettiinpa hermeneuttista lahestymis-
tapaa sitten mihin tieteenalaan tahansa, yhteistd niille on, ettd niiden tutkimus-
ongelmat ovat tulkintaongelmia ja muotoa miti timd tarkoittaa tai mikdi on tdmin
merkitys. Erds kiinnostuksen kohteista on kieli, koska sen rooli on keskeinen
tulkintaprosessissa. Vaikka hermeneuttinen mielenkiinto on laajentunut kielen
ulkopuolelle sosiaalisiin prosesseihin, ihmisend olemisen ongelmiin tai vaikka-
pa visuaaliseen kommunikaatioon, kieleen sidottu tulkinnallisuus on aina tar-
kastelujen lahtokohta (Koski 1995, 32-33).

Horisonttien sulautumista voidaan tarkastella vaiheittaisena prosessina,
jossa tutkijan esiymmarrys, sen tiedostaminen selkiyttdd ldhtokohdat ja tutkijan
omaan merkityshorisonttiin vaikuttavat seikat. Tulkittavan tekstin ja tutkijan
vilinen dialogi erittelee tekstin merkityksid, ja varsinaisessa sulautumisvaihees-
sa nuo merkitykset sulautuvat tulkitsijan, tutkijan ymmartamien uusien merki-
tysten kanssa. Ndin syntyy uutta ymmarrystd, uusi ndkemys tekstin késittele-
mistd asioista (emt., 118).

Jouko Pullinen (2003) yhdistda tutkimuksessaan Mestarin kiden jdiljilld. Ku-
vallinen dialogi filosofisen hermeneutiikan nikokulmasta oman taiteellisen ilmaisun-
sa tutkimustoimintaan. Hanen ndyttelynsd on rakentunut vuoropuheluksi Al-
brecht Diirerin teosten kanssa, ja tutkimus dialogiksi kahden taiteilijan valilla.
Erityisesti Pullista on kiinnostanut se, miten hermeneuttisesti voidaan hahmot-
taa taiteellista dialogiprosessia. Lahtokohtana on ajatus, ettd kuvan tekeminen
on erds tapa tutkia, ja kuvataiteilijan voi rinnastaa kulttuuria tutkivaan her-
meneutikkoon. Kieli ajatusten vilittdjand ja vélineend on keskeisessd asemassa
myo0s taiteilijan tyossa: ajattelussa on myos kuvallisia piirteitd. Késitteet ja kuvat
sekoittuvat toisinsa suunnittelussa, luonnostelussa ja lopputuotoksissa.

Teoreettisen pohdinnan taustalla on my6s teosten kuvallinen pohdinta.
Tulkinnan moninaisuus nostaa vield esiin merkkien ja merkitysten tutkimisen,
semiotiikan ndkokulman. Tutkijan paikka rakentuu kuvien eteen ja kuvien
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taakse: hermeneuttinen tulkinta tarkoittaa toisaalta tekstin tulkintaa (Dtirerin
teokset), valmiitten teosten tulkitsemista ja merkitysten etsimista niistd. Toisaal-
ta hermeneutiikka tarkoittaa Pulliselle kuvallista ilmaisua, omien taideteosten
tekemistd, jolloin ldhtokohta on Diirerin teosten tulkinnan synnyttdmissd aja-
tuksissa tai kuvallisessa ideassa, jonka hdn ilmaisee ja tulkitsee teoksen kautta
edelleen muille tulkittavaksi (emt., 34-35).

Pullinen jakaa dialogisen toiminnan visuaaliseen, siséllolliseen ja mene-
telmalliseen dialogiin (emt., 75). Visuaalisuus viittaa taiteilijan omien toiden
yhteyksid Diirerin teoksiin, niiden sommittelullisiin ja kuvallisiin ideoihin. Di-
rerin teosten kerronnallisen merkitysten tasoa Pullinen nimittdd sisallolliseksi
dialogiksi: siind taiteilijan tyot hakevat yhtymikohtia Diirerin teoksiin sen kaut-
ta, miten taiteilija niitd on ymmartanyt. Menetelmallisessd dialogissa kohtaavat
kaksi graafikkoa omine teosten valmistusmenetelmineen.

Viitoskirjassaan Herddminen — kuvataiteen kohtaamisesta hermeneuttiseen tul-
kintaan Juha Merta tukeutuu gadamerilaiseen tekstitulkintaan, jossa her-
meneutiikka kisitetddn ymmaértdmisen taidoksi (2006, 15). Tutkimuksen késit-
teitd ovat taiteen ddrelld viipyily, herddminen ja sen synnyttdma halu laajentaa
ja syventdd suhdetta taiteeseen. Tutkimus on tieteen ja taiteen dialogia sekd
kdytdnnon ja teorian vuorovaikutusta (2006, 24). Hermeneuttinen asenne muo-
toutuu avoimuudeksi ja valmiudeksi oppia ja kyseenalaistaa, muuttaa ja syven-
tdd omaa kasitystd siind dialogissa, joka muodostuu toisten ajatusten ja ilmaus-
ten suhteuttamisessa omiin. Pyrkimys ymmarryksen syventdmiseen on samalla
myos tarkasteltavan ilmion kehittamistoimintaa.

Merta kayttad tutkimuksessaan hermeneuttisen kehédn periaatetta, joka on
sovellus sekd Jussi T. Kosken (1995, 117-119) vditoskirjassaan keittdmasta neli-
portaisesta kehdstd ettd Jouko Pullisen (2003, 42-45) kuvallista dialogia késitte-
levan vditoskirjan tulkintamallista. Kaikissa ndissd tutkimuksissa kysymys on
ensisijaisesti gadamerilaisesta tekstitulkinnan erilaisia ulottuvuuksia esittele-
vastd mallista ja sen kehittdmisestd dialogisuuden esittelemiseksi, ei niinkdan
metodisesta apuvilineestd tulkinnan teorian rakentamiseksi. Hermeneuttinen
kehd tai spiraali on pelkistys, jossa tulkinta ldhtee liikkeelle esiymmaérryksestd ja
sen vaikutuksista tulkittavaan tekstiin. Kun tekstiin perehtyminen syventda ja
muuttaa esiymmarrystd, tuo se puolestaan mukanaan yhd uusia kysymyksid ja
tarkastelukulmia tekstiin, joka ikddn kuin korjaa tai tdydentdd esiymmarrystd
(Merta 2006, 46). Ndin tekstitulkinta muuntuu ja etenee spiraalimaisesti, syve-
nee ja tdsmentyy, mutta ei “valmistu” koskaan. Hermeneuttinen kehd tuottaa
uusia kysymyksid ja vaihtoehtoisia tarkastelukulmia tulkittavaan tekstiin. Ym-
maérryksen syventyessd avautuu mahdollisuus soveltaa hankittua tietoa ja ke-
hittdd uutta, syvempaéd asioitten haltuunottamista.

Oma valokuvatutkimukseni etenee myds gadamerilaisittain ymmarryksen
kehdlld, jossa erddnd ydinajatuksena on kokonaisuuden ymmaértdminen yksit-
tdaisseikoista sekd ndiden yksittdisseikkojen tarkastelu kokonaisuutta vasten
(Gadamer 2004, 29). Lahtokohtana on ajatus valokuvatulkintojen muovautumi-
sesta valokuvan rakenne-elementeistd ja kayttoyhteyksistd. Valokuvan merki-
tykset jasentyvit ensisijaisesti kielen kautta: valokuvan katsojan kdyttdmén tul-
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kinnan kieli muovautuu yhtd paljon itse kielijdrjestelmistd, puheakteista kuin
katsomistilanteesta ja tuon katsomisen tarkoituksesta.

Hermeneuttinen ymmartdmisen kehd tuottaa sitten késityksid kielen rajal-
lisuudesta, yksilon ddrellisyydestd kielen, kulttuurin ja historian ddrettomyyden
edessd, kuten Gadamerin teoksen suomentaja Ismo Nikander (2004, x) toteaa
esipuheessaan. Kulttuuriin sitoutuneet tulkinnat ovat myos kielellisia konven-
tioita, ja yksilon itseriittoisuuden ja arviointikyvyn edelle asettuvat kulttuuri-
nen traditio ja ennakkoluulo (tai ennakkokésitys, merkityshorisontti). Valoku-
van kayttoyhteydet ovat vahva kulttuurinen kaytanto, joiden voidaan olettaa
ohjaavan myds valokuvan merkitysten kielellisid esityksia.

Valokuvan olemusta tarkentava tyoni etenee siis omasta valokuvaajan
esiymmarryksestdni ja tulkintahorisontistani kohti aineistoista esiin nousevien
havaintolauseiden merkitysten erittelyd ja sitten uusien merkitysten syntyyn
omien tulkintojen yhdistyessd ndihin havaintoihini. Tdstd nousee késitys valo-
kuvatulkinnan syntymisestd katsoja ja kuvan vilisend dialogina. Tulkinnan ka-
site etenee kohti valokuvan repedmadd, josta voi nousta mielikuvituksen, koke-
muksen ja valokuvauksen vilinetietoisuudenkin avulla dialogi, kielellinen ky-
symyksenasettelu tarkasteltavan valokuvan kanssa. Tulkinta tdydentdd kuvaa-
jan todellisuuden tulkinnan katsojan omaksi tulkinnaksi.

2.3 Valokuva tutkimusten kohteena

Valokuva voi toisaalta olla tutkimuksen véline tai tutkimuksen kohde. Histori-
allisesti valokuvaa on hyodynnetty antropologiassa, jossa erilaiset tallenteet
ovat toimineet yhteisojen kuvaajina ja luokittajina; etnometodologia on hyédyn-
tanyt valokuvia, samoin terapia (toiminnan tuotoksena tai erddnlaisena projek-
tiivisena testind); eri tieteenaloja yhdistdva kulttuuritutkimus toteuttaa sosiaa-
listen aiheiden késittelyd valokuvilla ja valokuvista; semiotiikka voi korostua
merkitysten lainalaisuuksien etsijand yksittdisistd kuvista tai kuvien dekonst-
ruoimista semioottisin termein.

Kysymys siitd, miten esittdmiskonteksti vaikuttaa merkitysten muotou-
tumiseen, voi saada useita erilaisia vastauksia. Valokuvan sopeutuminen tai
mukautuminen erilaisiin esittdmiskonteksteihin voi olla ainoa erilaisten valo-
kuvien yhteinen nimittdjd. Voi olla, ettd valokuvia olisikin tutkittava niiden in-
stituutioiden kautta, jotka kuvia kdyttavat: kuvatutkimus saa silloin painote-
tusti instituutioiden tutkimisen luonteen. Valokuvien institutionaalinen kaytto
vaihtelee yksilo- ja yhteisokdytoistd kulttuurisiin kdyttoihin, vallan erilaisiin
representaatioihin tai eksploitaatioihin.

Tutkimus voi kohdentua kuvan katsojien reaktioihin, tulkinnan ulottu-
vuuksiin, kuvan merkitysulottuvuuksien analysointiin kdyttokontekstien indi-
kaattoreina. Ongelmaksi voi muodostua satunnaisuus: kuvatulkinta ei riipu
pelkédstddan konteksteista, vaan myds yksiloiden psykofyysisestd tilasta, koke-
muksista tai katsomistottumuksista. Tulkintojen sattumanvaraisuutta voidaan
yrittdd vahentdd yksittdisten kuvien tulkintojen ldhes loputtomien variaatioiden
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sijaan etsimilld sellaisia havaintolauseita, jotka toisaalta pyrkivit ottamaan
huomioon variaatiot, mutta myos sen aineksen, mikd on yhteistd tulkinnoille.
Valokuva tutkimuksen kohteena tuottaa niin monta tulkintaa kuin on arvioijia,
ja kuvan muuttuessa myos tulkinnat muuttuvat. Kuvaa voidaan tarkastella
kontekstin ndkokulmasta, jolloin tarkasteluun nousevat kidyton arvioidut perus-
telut, kuvan sopiminen johonkin tarkoitukseen.

Valokuvan merkitys sidotaan siis yleensd kontekstiin; kuva saa merkityk-
sensd kayttoyhteydestddn. Jos valokuva kuitenkin sopii mihin kédyttoon tahansa
se halutaan sovittaa, vaikkapa ankkuroimalla tai suuntaamalla sen merkitysta
ei-kuvallisin ankkurein, kuvatekstein, voidaanko kuvasta sanoakaan endi mi-
tddan — tai mitddan merkittavada? Valokuvan sopeutuvuus nostaa kuitenkin esiin
tulkinnan toisen osapuolen: jos tulkinta alkaa dialogina kuvan kanssa siitd, mita
tassd tapahtuu, mika tilanne tdmd on, tulkinta voi my6s painottua kuvailun li-
sdksi arvottamiseen: kuinka hyvéa tdiméa kuva on ja miksi se on tdssd yhteydessd,
miten se “toimii” tdssd kontekstissa. Kuvan hyvyys tai huonous sitoutuu ndin
myo6s kontekstiin. Ei ole olemassa hyvédd tai huonoa valokuvaa sindnsd, vaan
toimiva tai huonosti toimiva valokuva tietyssd tarkoituksessa. Kontekstin tut-
kiminen ei olekaan mahdoton tehtdvd, jonka mukaan olisi tutkittava m&adraton
maddrd reaktioita kuviin, vaan konteksti voidaan ndhdd merkityksenantoa oh-
jaavana viitekehyksend ja samalla my6s kuvan laadun kriteerejd ohjailevana
ympadristona.

Yhden ja saman valokuvan kéytto erilaisissa konteksteissa johtaa tietysti
ensiksi tutkimaan kuvan ominaisuuksia, niitd, mitka tekevit kuvasta soveliaan.
Mutta tehtdva on edelleen mahdoton suoritettavaksi: kuvan ominaisuudet vaih-
televat loputtomiin eikd muotokielen kautta voida jaannoksettd méaarittad sisal-
16n laadullista merkitystd. Se mikd jdd aina yli, mikd muodostaa jakojaannok-
sen, on itse valokuvaaja ja hdnen osuutensa tai merkityksensd kuvan synnyssa.
Se mikd tekee valokuvasta soveliaan erilaisiin kdyttoihin, on kuvaajan osuuden
tutkimista. Tuo osuus muodostuu ennen kaikkea intentiosta, aikomuksesta seka
taas mainittuna valttamattomasta vilineen kayttotaidosta.

Kun valokuvan merkitystd ankkuroidaan kuvatekstilld tai jonkin artikke-
lin kuvituksena, kun valokuva tematisoidaan kokonaisuuden osaksi esittimis-
kontekstin ohjaavien periaatteiden rajaamana, kuva asettuu kylld luontevasti
kyseiseen kdyttoon, jossa se saa merkityksensd, mutta sitd voi olla vaikea siirtda
muihin kayttotarkoituksiin. Kun tavoitteena on informaation vélittaminen jos-
tain ajankohtaisesta tapahtumasta, menettdd kuva informaatiosisiltonsd ajan-
kohtaisuuden ja samalla jotain voimastaan siirrettdessd kuva vaikkapa taideku-
vakontekstiin. Tutkimisen arvoinen kysymys olisi: menettddko valokuva merki-
tystddn, jos alkuperdisen tarkoituksen liséksi kuva sijoitetaan johonkin toiseen
kayttotarkoitukseen? Koska valokuva on aina tulkinnan kohteena, tillaista tul-
kinnallista merkitystddn valokuva ei koskaan kokonaan menetd, merkitysten
hakeminen vain vaikeutuu tai trivialisoituu uuteen kontekstiin liittyvien odo-
tusten tai kdsitysten myota.

Tutkimisen arvoinen on myos kysymys, mika tekee valokuvasta soveliaan
tai kdyttokelpoisen samanaikaisesti erilaisiin kadyttotarkoituksiin? Miksi sama
valokuva voi toimia hyvin, tayttdd paikkansa, konkretisoida abstraktia kasitys-
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td, tuoda jotain lisdd tai uusia ndkokulmia esitettdvaan asiaan? Miksi sama va-
lokuva voi kelvata levykanteen, yrityskansion etulehdelle, jdrjestolehden ta-
kasivulle mainokseen, kirjan kansikuvitukseksi, taidendyttelyyn, keittioon sei-
nédjulisteeksi, lukion oppikirjan kuvitukseksi? Onko vastausta etsittdva erilais-
taa lukijoille tai katselijoille mietittdvad hitaasti avautuvan tai aktiivista paneu-
tumista vaativan valokuvan kautta? Vai loytyisiko vastaus kuvasta, sen ominai-
suuksista - vastauksen yleistettdvyyttd ei kuitenkaan voida péételld kyseisen
yhden valokuvan ominaisuuksien kautta? Voidaan tietysti todeta kyseisen yh-
den kuvan siséltdavan riittdvasti avoimuutta tulkinnan kdynnistymiseksi, mutta
vastaus ei sovellu kaikkien kuvien maarittimiseen, koska valitut ominaisuudet
voivat vaihtua siséltojen vaihtuessa.

Jaako valokuvan kdyton vaihtelun yhteiseksi tekijaksi valokuvaaja, hanen
intentionsa, esittdmistapansa ja tyylinsd, hdnen tapansa jdttdd katsojalle jotain
mietittdvad? Voiko tdstd yleistdd lauseen: mitd avoimempi valokuva tulkinnalli-
sesti on, sitd enemmain siitd ndkyy valokuvaajan tapa tehdd havaintoihinsa pe-
rustuvia valintoja ja ndkokulmia, sitd vaivattomammin valokuvaa voidaan
kayttdd erilaisissa yhteyksissd. Jos valokuvaaja tulkitsee havaintojaan ilmaistak-
seen jotain itsestddn, omista mielipiteistddn ja asennoitumisestaan, valokuva saa
lisamerkityksid pelkdn informaation siirtdjand toimimisen lisdksi.

Valokuva on kaksinkertaisen tulkinnan tuotos: kuvaaja tulkitsee nike-
médnsd ja siirtdd sen valineen avulla kaksiulotteiseen hahmoon, joka puolestaan
on katsojan tulkinnan kohteena. Valokuvalle ei ehka ole médriteltdvissa sellaisia
vilineeseen liittyvid ominaisuuksia, jotka sindllddn tekisivat kuvasta merkitta-
vdn mihin tahansa kayttoon - eihdn tietokonekaan sindllddn ratkaise, miten hy-
vad tekstid silld tuotetaan. Toki ndméd ominaisuudet poikkeavat muista ilmaisu-
vidlineiden ominaisuuksista, kuten modernistiset madrittelyt eri vilineitd luon-
nehtivat, mutta valokuvalle tyypilliset ja mahdolliset tavat tallentaa ja tulkita
todellisuutta eivét vield ratkaise kuvan laaja-alaisen kdyton mahdollisuutta.

Valokuvan sopeutuvuutta on siis mddriteltdvd kuvaajan kautta; intentioi-
den ja persoonallisuuden rakenteiden kautta, ehkdpa myos luovuutta selittdavan
psykodynamiikan kautta. Tastd lahtokohdasta paddytddn tietysti siihen, etta
kuvaajan on onnistuakseen 16ydettdvd oma osaamisalueensa, omat vahvat tyy-
lilliset keinonsa, hyviksyttava vahitellen oma erityisyys tai poikkeavuus, omat
kyvyt ja rajat. Tekninen onnistuminen ei vield takaa valokuvan laatua, varsin-
kaan digitaalisuuden aikana, jolloin kuvaamisen esteend ei ainakaan ole enda
itse véline. Nyt ollaan ldhempéand kuin koskaan sitd valokuvauksen markki-
noinnin korostettua mahdollisuutta, jonka mukaan kuka tahansa onnistuu il-
maisemaan jotain. Valokuvaaja kuitenkin profiloituu lopulta muilla avuilla.
Valokuvaaja voi inspiroitua uudesta vilineestd ja sen hienouksista, mutta katso-
ja ei niitd valttamattd kuvasta voi kokea. Joka tapauksessa vilineen uutuuden-
viehdtys ei ole riittdvan pitkédkestoista tuottaakseen kestdvid kuvallisia tuloksia.
Vilinevetoinen valokuvaaminen synnyttdd vain riippuvuutta ja vaatimustason
kasvua: kun uusi teknologia on otettu kdyttoon, aletaan odotella seuraavaa in-
novaatiota.



63

Valokuvan ominaisuuksien maédrittely ei voi perustua vélineen ominai-
suuksien mddrittelyyn, koska vasta niiden vélineperusteisten ominaisuuksien
kayttd voi madrittdd kuvan laatua. Ontologinen mddrittely voi perustua kon-
tekstin perustavaa laatua olevaan ldhtokohtaan, mutta tdllainen institutionaali-
nen tarkastelu saattaa lopulta jdttdd varjoonsa koko valokuvan: kuvasta tulee
késite, abstraktio, merkki tai teksti, jonka tdrkein funktio on yhteiskunnallinen
toimivuus, vaihtuvat roolit, osallisuus ideologisessa valtakamppailussa tai ta-
loudellisessa voitontavoittelussa.

Valokuvan ominaisuuksia voidaan madéiritelld ilmaisun ominaisuuksina,
mutta sisdllon merkityksiin kietoutuessaan ne jddviat analyyttisiksi ja lopulta
toissijaisiksi tekijoiksi. Niilld on oma paikkansa kuvakoulutuksessa, kun halu-
taan tehostaa sisdllollisten viestien esittdmistd ja varmistaa jollain tavoin yksit-
tdisten valokuvien kilpailukyky eli huomioarvo ldhes loputtomassa kuvatulvas-
sa. Ominaisuuksien médrittelyn hankala tehtdva johtaa siihen, ettd selitysarvon
lisddmiseksi huomio olisikin kiinnitettdvéa niihin tekijoihin, jotka lopulta vaikut-
tavat valokuvan syntyyn - ei kameraan tai kdytettyihin valoherkkien materiaa-
lien valintaperusteisiin, vaan kameran kayttdjaan, hdnen persoonallisuuteensa
ja kykyihinsd hyodyntdd valinettd eri tarkoituksiin.

Sekéd valokuvauksen perustekniikoita késittelevissd kirjoissa ettd voimak-
kaammin kuvajournalistisissa kasikirjoissa valokuvan kieli liittyy ilmaisumah-
dollisuuksien esittelyyn. Kuvajournalismin késitys hyvéstd ja tehokkaasta ku-
vasta muodostuu kdytannon kokemuksista rakentuville “teorioille” tai méérit-
telyille (Evans 1978, Kobré 1996).

Tiedotustutkimuksessa on méadritetty tekstin hallitsevaa ja kokonaisuuksia
madrittdvad luonnetta suhteessa valokuvaan. Kuvan ja sanan vuorovaikutuk-
sen tutkiminen kirjoitusten kokonaisrakenteen tutkimisen ohella laajentaa sitd
lajityyppisidonnaisuusajattelua, mikd merkitysten tuotannon tutkimisessa itse
asiassa on ollut rajoittavaa (Pietild, 1998, 15). Kulttuurin kuvallistuminen pur-
kaa ja muuntaa typografisen kulttuurin viestimien merkityksid (Kunelius 1999,
40). Tekstin kirjoittaja voi ainakin jossain mddrin kontrolloida tekstin lukemista,
mutta visuaalisuuteen liittyy monenlaisia tulkinnan tasoja, joihin vaikuttavat
niin kuvaaja ja kuvan julkaisupaikka kuin katsojan omat mielleyhtymit ja kult-
tuurin ohjaamat lisdmerkitykset (Kunelius 1999, 40).
naalisesta viestintdjdrjestelméastd. Vaikka valokuvaa pidetddnkin todisteena,
jolla on vastaavuussuhteensa aina todellisuuteen, sisdltyy siihen sekd kielen
koodin ohjaamaa tulkintaa ettd kontrolloimatonta mahdollisuutta sosiaalisiin ja
yksilollisiin tulkintaulottuvuuksiin. Valokuva on kielen kautta sidoksissa sosi-
aaliseen, ja valokuvan tulkinta tapahtuu kielen avulla. Samalla tavoin kuin ha-
vainto on nimedmisen kautta kielellistd, on valokuvakin luettavissa. Mutta ku-
va ja kieli ovat erilaisia symbolisia muotoja; niiden representaatiot liikkuvat
ajatuksen ja mielen sekd havainnon ja ruumiillisuuden prosesseissa (Anttila
1989, 58-59).

Valokuvaus viestintdna ei ole pelkkdd sanoman siirtdmistd, informaatiota,
vaan se on myos sosiaalista, yhteisen merkityksen vahvistamista ja sen tulkin-
taa kuvista. Valokuva rakentuu erilaisissa tulkintaympaéristoissd; sanomalehti-
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kuvat ankkuroidaan uutiseen tai artikkeliin, jotta se konkretisoisi ja todentaisi
kasitellyn asian, mutta samalla se vahvistaa kulttuurista kokemusta, se voi
vahvistaa omaa kulttuurista kokemusta ja jopa mit&dtoidd vieraat kulttuurit ou-
toina tai uhkaavina.

Kun korostetaan viestin yhteisollisyyttd ja sen kulttuurista yhteisyytta
vahvistavaa luonnetta, sekd viestin muoto ettd sisdltdo korostuvat yhtaldisesti
(Kunelius 1999, 13). Muodon sdilyessd samanlaisena viestin perillemeno vahvis-
tuu. Valokuvan kayttoyhteydet voivat toimia tdllaisina muodon vahvistajina:
lehtikuva mielletddn tietynlaiseksi, samoin yksityiseen kayttoon tarkoitetut ko-
tialbumikuvat. Kuvan katsominen voi siksi olla ldhes automaattista; oikeastaan
jo ennen kuvan katsomista tiedetddn, mitd katsotaan.

Kun kuvaa tutkitaan viestintdprosessin osatekijand, kuvaa ldhestytddn
esimerkiksi semioottisin vélinein ja tutkimusote on samankaltainen kuin sanal-
lisen informaation tutkimisessa. Riitta Brusila on viitoskirjassaan painottanut
semioottista ndkokulmaa journalistiseen tyohon pohtiessaan suomalaisten ai-
kakauslehtien kuvien sisdllon ja ilmaisun tasoja (Brusila 1997).

Havaintopsykologinen tai kielellinen ldhtokohta korostuu psykologian ja
kasvatustieteiden ndkokulmassa valokuvaan. Kysymyksid on aseteltu kuvan
(piirroksen ja/tai valokuvan) merkityksistd esimerkiksi opetuksessa tai oppi-
misprosessissa. (Hannus 1996, Aarva 1991). Ndissd valokuvan rakenneominai-
suuksia ei tarkastella erikseen merkityksid synnyttavind tekijoina.

Hajanainen, eri intresseistd koostuva tieto kumuloi ymmarrystd valoku-
van lukutaidosta ja tulkinnasta, valokuvan olemuksesta ja vaikutustavoista.
Useimmiten tuota tietoa voisi nimittdd pikemminkin esseistiseksi maarittelyksi
kuin yleistettavyyteen pyrkiviaksi teoriaksi valokuvan kielestd. Valokuvan tut-
kimus on Suomessa aina 1980-luvun lopulle asti ollut kuvaajien ja kuvien histo-
rian kartoittamista tai valokuvan kansatieteellisen merkityksen analysointia.

Leena Sarasteen kirja Valokuva - pakenevan todellisuuden kuvajainen (1980)
sekd sen seuraaja Valokuva tradition ja toden vilissid (1996) kédsittelevdat molemmat
valokuvauksen historiallista kehitystd kansainvilisesti sekd ilmaisun ja sen teo-
rian kehitystd. Vuoden 1996 kirjassa on mukana my6s kuvan vastaanottamisen
prosessin ja kuvan kdyton ja tutkimuksen tarkastelua (1996, 8).

Hyvian ldpileikkauksen suomalaisen valokuvauksen kehityksestd antaa
suomalaisen valokuvan juhlavuonna 1992 julkaistu Valokuvan taide. Suomalai-
nen valokuva 1842-1992 (Kukkonen, Vuorenmaa & Hinkka 1992). Tutkielmia ja
otteita suomalaisen valokuvan historiaan 16ytyy Suomen valokuvataiteen mu-
seon julkaisemista teoksista Varjosta (Kukkonen & Vuorenmaa 1999) sekd Valoa
(Kukkonen & Vuorenmaa 1999). Kati Lintonen tutkii kirjassaan Valokuvan 70-
luku (Lintonen 1988) suomalaisen valokuvataiteen legitimaatiota paradigmojen
maddrittelyn kautta ja Sari Karttunen (1993) valokuvataiteilijoiden asemaa Suo-
messa. Ari Saarron toimittama kirja Eidos - kirjoituksia suomalaisen valokuvauksen
90-luvusta (2000) on uusimpia valokuvausta kisittelevid artikkelikokoelmia.
Samana vuonna ilmestyi myos Jari Koskisen toimittama Visuaalinen viestinti-
monialainen tulevaisuus, jossa aihetta kasitelldidn graafisen suunnittelun, mai-
nonnan, arkkitehtuurin, teollisen muotoilun ja uuden median ndkokulmista
(Koskinen 2000, 7).
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Suomalaisten valokuvaajien monografiatuotanto on vilkasta; 1980-luvulta
lahtien korkeatasoisten kirjojen julkaisun erds keskeinen mahdollistaja on ollut
valtion valokuvateosten laatutuki, jota alettiin jakaa valokuvaajille 1982 (Eskola
2003). Suomalaiset valokuvakeskukset ovat niin ikddn olleet valtion tuen piiris-
sd (jdrjestod- ja ndyttelymdadrdrahat sekd projektituet) (esim. Karttunen 1991), ja
alueelliset valokuvakeskukset ovat jdrjestdimiensd tapahtumien ohessa tuotta-
neet valokuvausta monipuolisesti kisittelevid julkaisuja

Yhteiskuntatieteilijoiden, humanistien ja valokuvaaja-tutkijoiden mielen-
kiinnon kohteena ovat olleet valokuvan lajityypit: kotialbumikuvaus (Ulku-
niemi 1998), kuvajournalismi (Vanhanen 1991, 1994, 2002, 2004; Salo 2000),
mainosvalokuva (Hovi 1990; Lehtonen 1991; Salo 1997; Malmelin 2003; Rossi
2003), maisemavalokuvauksen perinne ja sen kehittiminen (Eskola 1997), luon-
tokuvaus (Suonpdd 2002). Valokuvauksen painomenetelmid ja kuvaustekniik-
kaa ovat tutkineet Kristoffer Albrecht (2001) ja Petri Anttonen (2005).

Leena Saraste (2004) on vditoskirjassaan Valo, muoto vai eldmdi tutkinut
Suomen 1950-luvun kameraseurojen taidevalokuvia. Harri Laakson véitoskirja-
tyd (2003) Valokuvan tapahtuma kytkee yhteen kirjallisuuden tutkimuksen teori-
an valokuvaan ja filosofiaan. Mika Elo suhteuttaa viitoskirjatyossdan (2005)
Valokuvan medium valokuvan teoreettisia kysymyksid mediateoriaan ja filosofi-
aan. Tarkastelu keskittyy digitaalisten tekniikoiden mutkistamassa nykyhetkes-
sd kysymyksiin valokuvan identiteetistd ja sen erityisyydestd. Tdarked kysymys
kuuluukin: Onko valokuvaa endé olemassa?

Janne Seppdsen Katseen voima (Seppdnen 2001a) etsii teoreettisia reittejd
visuaaliseen lukutaitoon. Viitoskirja Valokuvaa ei ole (Seppanen 2001b) korostaa
valokuvan tutkimista kulttuuristen kdytantdjen viitekehyksessd, jossa merki-
tykset muodostuvat. Seppdsen Visuaalinen kulttuuri -teos (2005) pyrkii anta-
maan mediakuvan tutkimiseen menetelmadllisid ohjeita ja teoreettisiakin perus-
teluja.

Valokuvauksen ja kuvataiteiden vuorovaikutteisuus on ollut erds valoku-
vahistorian tarkastelukulma. Valokuvan kielen kannalta oleellista tuossa suh-
teessa on ollut vastavuoroisuus ja toisaalta valokuvan suhteen muuttuminen
historiallisesti, 1800-luvun loppupuolen kuvataiteen tekniikoita matkivasta pik-
torialismista vilineen omia ilmaisumuotoja etsividn modernistiseen valoku-
vaan ja kuvataiteisiin sulautuvaan, taiteen ideoita jdljittelevddn valokuvaan?!.
Jan Kaila (2002) on vditoskirjassaan Valokuvallisuus ja esittiminen nykytaiteessa
tutkinut oman taiteellisen tuotantonsa kautta valokuvallisuutta, valokuville
tyypillistd tapaa toimia sekd kuvatun kohteen jdlkend ettd tulkittavana kuvana.
Peter von Baghin mittava elokuvallista kollaasia kasitteleva vditoskirja Peili jolla

21 Elovirta, A. 1992, Valokuva kuvataiteena, 416-425. Historiallisen katsauksen valoku-
vauksen ja kuvataiteiden polveilevasta suhteesta tiivistdd esimerkiksi Kracauer, S.
1979, Photography, 161-187. Alkuperdinen teksti julkaistu vuonna 1960. Toisen maa-
ilmansodan jélkeisen valokuvauksen ja kuvataiteiden vuorovaikutuksesta, ks. esi-
merkiksi Grundberg, A & McCarthy Gauss, K. 1987. Photography and Art. Interac-
tions Since 1946. Abbeville Press. Kyseessd on samannimisen nadyttelyn nayttelyluet-
telo, josta muotoutui monipuolinen kirja.
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oli muisti (2002) kasittelee elokuvan kykyad vangita mennyttd aikaa - nakokul-
ma, mikd peilivertauksineen sivuaa myds valokuvan konstruoitumista.

Valokuvalta puuttuu sekd kuvan konstruoitumiseen ettd tulkintaan liitty-
vd teoreettinen analyysimalli. Joitain yksittdisid malleja on kehitelty mm. lehti-
kuvan analysoimiseksi kouluopetuksessa, visuaalista vaikuttavuutta on analy-
soitu estetiikan, taidehistorian ja median lukutaitoa ja tarvetta rakentavan kas-
vatustieteellisen tai havaintopsykologisten erittelyjen kautta.

Visuaalisten viestien analysointia esittelevidt kasikirjat pyrkivit esittele-
mddn ja kuvaamaan erilaisia ldhestymistapoja visuaaliseen. Lahestymistapoja
on useita: joukkotiedotuksen kayttdmait representaatiot (kvantitatiivinen sisal-
16n analyysi), ei-kielellisen kommunikaation merkitykset sosiaalisissa tilanteis-
sa (diskurssianalyysi ja etnometodologia), visuaalisen viestin monimerkityksi-
syys tai kerroksellisuus (semioottinen analyysi), kuvien analysointi erilaisten
yhteisojen menneisyyden ja nykyisyyden selvittdmiseksi (visuaalisen antropo-
logian analyysimallit), kaikenlaisten kuvallisten esitysten merkitys, kuvien kat-
sojien merkitystenanto, viihde ja teknologia, teoreettiset késitteet visuaalisten
viestien kulutuksen tai vaikuttavuuden selvittamiseksi (kulttuuritutkimuksen
kysymyksenasettelut)?2.

Erilaiset visuaalisten viestien tarkastelundkokulmat korostavat yhtd yh-
teistd tekijdd: visuaalinen on monimerkityksistad - tai eritellymmin: visuaalisella
viestilld, erityisesti valokuvalla on kaksoismerkitys. Valokuva on seki tallenne
ettd rakenne (record-construct) tai dokumentti ja kuva (document-image), it-
seilmaisua tai todellisuuden heijastamista (creation-concrete reflection)?. Kak-
soisluonne valottaa myo6s valokuvien olemusta, kun pyritddn ottamaan huomi-
oon yksilolliset, kulttuuriset, poliittiset ja ideologiset tekijdt valokuvien ottami-
sessa, katselemisessa ja tulkinnoissa. Valokuvan sitominen yksiselitteisesti kult-
tuuriseen kontekstiin voi johtaa ajatukseen, ettd kuvat ovat pelkéstdaan kulttuu-
risia rakenteita ja ettd niitd tulkitaan vain niiden kontekstuaalisuuden ehdoilla.

Valokuva muodostuu kuitenkin monimutkaisin kytkennoin sekd kuvaajan
ja kohteen reagoinneista ettd katsojan ja kuvan reagoinneista. Konteksti, ela-
mismaailma, kuvan kayttotarkoitus - kaikki vaikuttavat merkitysten muotou-
tumiseen. Mutta kuvaajan ndkokulmasta valokuva sitoutuu vadjaamatta myos
vidlineeseen; kulttuurisen lisiksi mekaaninen (tai “luonnollinen”) piirtyy aina
kuvaan mukaan. Kohteen valokuva on ldhtokohdiltaan optinen kuva, vidlineen
teknisten mahdollisuuksien rajaama. Valokuvaus on vélineellistd todellisuuden
taltiointia tai tulkintaa. Valokuvaajan intentiot voivat olla dokumentoinnissa tai
itseilmaisussa, omien tuntemusten heijastamista symbolisesti kohteeseen, mutta

2 Ks. esim. van Leeuwen, T. and Jewitt C. 2001. Handbook of Visual Analysis.
Trowbridge: Sage Publications. tai Rose, Gillian 2001. Visual Methodologies. An In-
troduction to the Interepretation of Visual Materials. Trowbridge: Sage Publications.
Kuvatulkintaa késitelldan osana laajempaa Media Literacy -késitetta: Ks. esim. Sil-
verblatt, A. 1995. Media Literacy. Keys to Interpreting Media Messages. Westport:
Praeger; Silverblatt, A., Ferry, J., Finan, B. 1999. Approaches to Media Literacy. A
Handbook. Armonk: M.E. Sharpe; Asa Berger, A. 1998. Media Analysis Techniques
(second edition). Thousand Oaks: Sage Publications.

3 Ks. esim. van Leeuwen, T. and Jewitt C. 2001. Handbook of Visual Analysis.
Trowbridge: Sage Publications, 4-5.
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vidline asettaa kuitenkin aina ne kdyttomahdollisuudet, joiden rajoissa on toi-
mittava.

Olipa valokuvan tutkimisen nikokulma selkeddn analyysimalliin, resep-
tiin tai sapluunaan pyrkivaa tai valokuvan salaperdisyyttd, tulkinnanvaraisuut-
ta tai terapeuttista luonnetta korostavaa toimintaa, sen on otettava huomioon
valokuvan kaksoisluonne.?* Kuva on sekd kuvatun representaatio ettd kaksi-
ulotteinen kuva, joka rakentuu merkityksellistimisprosessissa. Valokuvan ra-
kenne-elementtien merkitysten tarkastelu tulkintaa suuntaavina tekijoind auttaa
myo6s ymmartdmddan valokuvaa kuvaajan valintoihin perustuvana representaa-
tiona ja kuvana, kaksiulotteisena todellisuuden objektin edustajana.

Todellisuuden tallentamiseen mekaanisena prosessina sidottua valokuva-
usta voi tarkastella kulttuuritutkimuksen ja semiotiikan ndkokulmasta merki-
tyksid synnyttdvanad toimintana. Valokuvaus on viestintdd, jossa tuotetaan ja
tulkitaan merkityksid. Semiotiikan lingvistiselld perinteelld on avattu merkitys-
ten sitoutumista puhuttuun tai kirjoitettuun kieleen. Tosin vertailu kielen ja
kuvan vililld ei ole ongelmatonta; kuva voi madrittyd vertailussa kovin yksioi-
koisesti koodittomaksi kieleksi?>.

Luottamus valokuvan totuudellisuuteen tiivistyy sanontaan “ndkeminen
on uskomista”. Tuota kulttuurista konstruktiota voi ldhestyd kahdesta nidko-
kulmasta. Ensinndkin havaitsemisen, psykologian tai fysiologian ndkckulmasta
(psykologia ja kognitio korostavat tietdmistd, muistia ja eriasteisia reaktioita
arsykkeisiin). Toisaalta estetiikan, semiotiikan ja kulttuurin ndkokulmasta, mi-
ké sisdltdad yhteison (instituutiot kuten media, hallinto-organisaatio ja yhtiot) ja
yksiloiden eldmismaailmat (Newton 2001, 86).

Valokuvan kontekstindkokulma myétdilee sosiologista tutkimusta ja brit-
tildistd kulttuuritutkimuksen perinnettd. Valokuvan informaatiomerkitysta ko-
rostavissa tarkasteluissa nikokulma on, mitd tai millaista informaatiota kuva
valittad. Kulttuurisen ldhestymistavan kysymykseksi muodostuu, miten kuva
merkityksellistdd kuvaamaansa kohdetta. Valokuvaa ei ole ilman tulkintakon-
tekstia, korostaa Janne Seppéanen (2001b). Hanen nikokulmansa valokuvan teo-
reettiseen haltuunottoon on ”antiessentialistinen”. Hdn ei painota valokuvan
identiteetin tai ontologisen perustan etsimistd, vaan valokuvan olemuksen pur-
kamista osana kulttuurisia kdytantojd ja konteksteja.26

2 Ks. Collier, M. 2001. Approaches to Analysis in Visual Anthropology. Teoksessa: van
Leeuwen, T. and Jewitt, C. 2001. Handbook of visual analysis. Trowbridge: Sage, 35-
60

% John Berger 1987 kirjoittaa Toisinkertoja -kirjassa (suomennos Martti Lintunen) va-
lokuvasta puolikielend (87-88): valokuvat lainaavat ilmentymid todellisuudesta ja
ndilld ilmentymilld on synkroninen yhtédpitavyys todellisuuteen ja siten ne synnytta-
vt ideoita. [Imentymat herdttavat odotuksia kuvassa, ne ovat puolikieli, jonka ka-
mera artikuloi ymmarrettaviaksi merkitykseksi. Roland Barthesin kirjoitus Sanoma
valokuvassa 1984 (suomennos Martti Lintunen), 120-137 sis&ltdd heti alussa klassisen
maédrittelyn todellisuuden analogisten kuvien koodittomuudesta. Analoginen sano-
ma synnyttdd kuitenkin myos toisen ylimdardisen sanoman. Kuvia denotoidaan ja
konnotoidaan: kuvilla on tunnistettavat paasisaltonsa sekd kulttuuriset lisaimerkityk-
sensa.

2 Oma ndkokulmani valokuvan tutkimiseen painottaa samansuuntaisesti tulkinnan
tarkastelua erilaisista kayttoymparistoistd, konteksteista kdsin, mutta valokuvaajan
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Oma ndkokulmani on erdanlainen kompromissi modernistisen valokuvan
olemuksellista kieltd korostavien mddrittelyjen ja postmodernistisen kuvan
oman kielen olemassaoloa tai sen muuttumattomuutta epdilevien maarittelyjen
valilld. Postmodernismi kritisoi nimenomaan modernismin valokuvalle mé&érit-
tamid formaalisia ominaisuuksia; my0s tekijdn ainutlaatuisuus, mestarikuvaaji-
en tuotantojen esittely valokuvauksen historiateoksissa erddnlaisena Midaksen
kultaisena kddenpuristuksena ja valokuvauksen yhtendinen historia on néissa
polemisoinneissa kyseenalaistettu.

Valokuvan kieli on perustaltaan kameran kieltd, ja kuvaaja kayttda kame-
ran fysikaalisia ominaisuuksia hyvidkseen suunnatessaan kuvallisia vihjeitd. Itse
asiassa valokuvaa ei ole ilman nditd kameran méadrdamia ajan, tilan ja valon
perusominaisuuksia.

Kirjassaan Valoisa huone Roland Barthes (1985, 15-16) kirjoittaa valokuvan
olevan kolmenlaisen toiminnan tai tunteen tai aikomuksen kohteena. Valoku-
vauksen prosessissa valokuvaaja on operaattori, katsojaa han nimittdd spektaat-
toriksi ja kuvattu kohde on spektrum. Yksittdisten kuvien semantiikkaa tutkies-
saan Barthes valitsee spektaattorin ndkdkulman. Héan toteaa olevansa liian kér-
simdton valokuvaajaksi. Valokuvauksen olemuksen etsiminen valokuvaajan
mukaan rajautuu toteamukseen, ettd tuon operaattorin tunteella on jonkinlai-
nen yhteys pieneen aukkoon, minka ldpi han todellisuutta katsoo, rajaa ja siep-
paa sen. Oma nédkokulmani valokuvan tulkintaan korostaa valokuvaajan toi-
mia, niitd joilla kuvaaja sanottavaansa ja tuntemaansa valittdd. Valokuvaus on
prosessi, jonka osina ovat kohde, kuvaaja, kamera, kuva ja kuvan katsoja. Ku-
vaajan toimintakonteksti, intentiot, toimiminen jonkin tilaajan intressien mu-
kaan tai asenteet ja taidot asettavat erilaisia reunaehtoja kuvaamiselle ja vaikut-
tavat sisdllon tulkinnan muotoutumiseen.

Tutkin yksittdisten kuvien heradttamia merkityksid barthesilaisittain, mutta
korostan kuvaajan ndkokulmaa kayttamalldni tutkimusstrategialla: teen ensin
valokuvalle maédériteltyjen rakenne-elementtien avulla sekd omien kuvaajatun-
temusteni perusteella oman kuvaluentani ja kdyn sitten vuoropuhelua tutki-
musaineistosta esiin nousevien havaintolauseiden ja omien tulkintojeni valilla.
En etsi valokuvan perusominaisuuksien kautta invariansseja, aina ja kaikkialla
voimassaolevia ilmaisutason tekijoitd, jotka olisi loydettdvissd mistd tahansa
kuvasta tai joita voisi kdyttdad vertailukohtana kuvien tulkinnassa. Tavoitteena
on etsid kuvan katsojan kdyttamid tulkintastrategioita kuvan muotokieltd ja
kertovaa sisdltod havainnoitaessa. Valokuvan tutkiminen mahdollistaa yhtaalta
valokuvaajan toimien vaikutusten tutkimisen, toisaalta valokuvan katsojien
tuottamien merkitysten tutkimisen.

Lihtoolettamuksena on, ettd valokuvan rakenne-elementit, kuvan muoto-
kieli, on suuntaamassa tulkintaa ja sisdllon merkityksid katsomistilanteessa. Se
on toisaalta vasta ldhtokohta tulkinnan kontekstisidonnaisuuden tutkimiseksi.

toimien, kuvausprosessin merkitystd kuvaustapahtumassa ei sovi unohtaa tulkintoi-
hin vaikuttavana tekijand. Tosin kuvaajan toimintaa suuntaava ”valokuvan kieli” on-
tologisena perustana on my®s altis kulttuurisille muutoksille.
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Valokuvan rakenne-elementit voivat toimia perusteina kuvan kayttoyhteyksien
madrittdmisessd, samoin kuin kuvan kertovan sisédllon merkityksetkin. Valoku-
vaus on mekaaninen prosessi, jossa tuotokset riippuvat yksilon paatoksistd eli
niistd valinnoista, joita valokuvaaja tekee kuvaustilanteissa. Valokuvaus on
my0s kulttuurinen prosessi, jolla on vaikutuksensa niin kuvaamiseen kuin ku-
vien katsomistapoihin ja tulkintoihin.

Valokuva ei ole pelkdstddan informaation siirtdjd, vaan ennen kaikkea eri-
laisten tulkinnallisten merkitysten prosessoija. Nuo merkitykset eivit sindllddn
ole todellisuuden ilmiGissd tai tapahtumissa olemassa, vaan niiden kuvallisille
representaatioille annetaan merkityksid jonkin merkkijadrjestelman kautta, olipa
se sitten visuaalinen tai verbaalinen merkkijarjestelmé (Pietild 1998, 11).



3 MODERNI HAVAINNOIJA, MODERNIN
KUVAAJA

3.1 Katse historiaan

Kirjassaan Techniques of the Observer Jonathan Crary (1998) kisittelee katseen
historiallisuutta. Han on kiinnostunut tavasta, jolla modernismin subjektiivisen
ndkemisen ja havainnoijan tuotteliaisuuden kasitteet tunkeutuivat ei vain tai-
teen ja kirjallisuuden alueille, vaan olivat ldsnd myos filosofisessa, tieteellisessd
tai teknologisissa diskursseissa. Hanen mielestddn ei pidd painottaa eroa 1800-
luvun taiteen ja tieteen vililld, vaan on korostettava sitd, kuinka molemmat oli-
vat osa tiedon ja kdytdnnon yhtendistd kenttdd. Sama tieto, joka mahdollisti
kasvavan rationalisoinnin ja inhimillisen subjektin kontrollin uusissa institutio-
naalisissa ja taloudellisissa vaatimuksissa, oli my0s ehto visuaalisen represen-
taation uusille kokeiluille. 1800-luvun havaitseva subjekti oli sekd modernisuu-
den tuote ettd sen rakentaja (Crary 1998, 9).

Crary kuvaa havainnoivan subjektin muutosta suhteessa erilaisiin optisiin
vélineisiin. Hdn ei kasittele vilineitd niinkddn representaation vaihtelun kautta,
vaan sellaisina tiedon ja vallan vilineind, jotka operoivat suoraan suhteessa yk-
silon kehollisuuteen. Niinpd camera obscura oli 1700- ja 1800-lukujen havain-
noijaan vaikuttava hallitseva muoto, kun taas 1800-luvulla kehittyi uusia opti-
sia vélineitd ja havaintoteorioita, jotka muuttivat todellisuuden jdsentdamisen
tapoja. Vertauskuvallisesti camera obscuran voi katsoa korostavan havainnoi-
van subjektin ja ympéardivan todellisuuden erillisyyttd. Todellisuus jaljentda
itsensd tuossa pimedssd huoneessa pienen reidn kautta ylosalaisin seindlle kat-
sojan tarkasteltavaksi. Samalla rationaalinen ndkeminen mitdtdi havainnon
ruumiillisuuden; havaitseva subjekti todentaa omalla katsomisellaan todelli-
suuden olemassaolon.

Keskeisperspektiiviin ja camera obscuran toimintatapaan perustuva klas-
sinen havaintotekniikka muuttui valokuvan ja elokuvan myo6td. Yhden pako-
pisteen keskeisperspektiivi oli luonut ulkopuolisen katsojan, mutta pysahtynei-
td tai liikkuvia kuvia synnyttdva kamera ei endd tuottanutkaan havainnoijasta
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riippumatonta imitaatiota todellisuudesta (Crary 1998, 36; ks. myots Elovirta
1998, 77-92).

Modernin ajan yksi keskeinen ndkemisen vertauskuva on ikkuna, joka
sekd rajaa ettd valittdd ndkemisen mahdollisuuksia. Ikkuna on raja havaitsijan ja
havaitun vilissd; ndkevan subjektin ja ndhdyn maailman vélissd on erottava
raja. Siten se mahdollistaa mindn vetdytymisen tai paon maailmasta, mikéa
luonnehtii Ron Burnettin (1995, 5) mukaan modernin ajan alkua. Ikkunan taka-
na mindstd tulee havaitseva subjekti, spektaattori ja maailmasta tulee spektaak-
keli, ndkemisen objekti.

Toinen vertauskuva vélineen ja todellisuuden suhteessa on peili?’. Da-
guerren kuparilevylle kiinnitettyd valokuvaa pidettiin mahdollisimman tdydel-
lisend, jopa ideaalimallina todellisuuden peiliksi. Oikea peilihdn kahdentaa sen,
mitd visuaalisesta on reprodusoitu, vaikka muuntaakin heijastuksen kaksiulot-
teiseksi ja enemman tai vdhemman véaaristyneeksi kuvaksi. Suhteessa muihin
kuvallisen esittamisen keinoihin valokuva mekaanisena tuotteena oli tdydellisin
mahdollinen kopio todellisuudesta. Taiteen ja muun visuaalisen viestinnan kei-
nojen tavoin valokuvauskin heijastelee kahdenlaista orientaatiota: se on mah-
dollisimman tarkkana pidetty kopio todellisuudesta, mutta samalla se on uu-
denlaisen todellisuusndkokulman konstruktio, joka syntyy vilineen kautta. Kir-
joitettua tekstid tai graafisia esityksid ei valokuvan tavoin pidetd todellisuuden
yksiselitteisind reproduktioina, ja siksi niiden yhteydessd korostetaan tekijad,
henkilod, joka on vastuussa teoksen konstruoimasta nikokulmasta. Tallainen
tekijin korostuminen on moderni ilmio. Mitd enemmdn vélineen katsotaan
toimivan peilind, sitd merkityksettomampi tai huomaamattomampi on tekija.
Todellisuuden kopiona valokuva piilottaa kuvaajansa peilimdisen heijastuksen-
sa taakse (Coy 1996, 66).

Craryn teoretisointi ei kuitenkaan ole teknologian historian kuvausta tai
teknologisen determinismin mukaista kuvausta, jonka mukaan mekaanisten
keksintdjen ja toteutusten dynamiikka tunkeutuu sosiaaliseen todellisuuteen,
muuttaen sitd ulkoapdin. Todellisuuden tarkastelun erilaisten vilineiden kehi-
tys ja niiden erilaiset merkitykset havainnoijan syntyyn riippuvat pdinvastoin
laajemmista yhteiskunnallisista voimista. Mediatutkija Johan Forndsin (1998,
59) mukaan tekninen modernisaatio siséltdd sekd teollistumisen ettd digitalisoi-
tumisen sekd erilaisten informaatio- ja viestintdtekniikoiden levidmisen, jotka
samalla kun ne tuottavat vaurautta myods uhkaavat niilld rakennettua hyvin-
vointia.

Voimakas ja ldhes vddjaamaton teknologia innovaatioineen ei kuitenkaan
ole modernisaatioprosessin aikaansaaja eikd perusta sosiaalisille ja kulttuurisil-
le rakenteille, vaan pikemminkin erilaisten sosiaalisten ja kulttuuristen ehtojen
tuote, jotka vasta tekevét siitd merkityksellisen. Valokuvauksen huima teknolo-
ginen kehitys ja samalla markkinointi voi estdd nikemastd sitd, ettd ilmaisu ei

2 Dagerrotyypistd puhuttiin peiling, jolla on muisti; The Mirror with a memory mééritte-
lyn lausahti ensimmdisend amerikkalainen Oliver Wendell Holmes. Newhall, B.
1978. The History of Photography, 4th edition, 5th printing, The Museum of Modern
Art, 22.
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lopulta ole sidottu teknologiseen kehitykseen; valokuvaus ei siis ole lineaarinen
kehittyva tai syveneva prosessi, joka synnyttdisi vdistaimattd uusia kuvaamisen
tapoja.

Vaikka vilineiden kehitykselld onkin osuutensa kuvaustapojen muutok-
sissa, se ei sindnsd synnytd tuota muutosta, joka heijastelee laajempia sosiaalisia
ja kulttuurisia prosesseja, ideaaleja ja muuttuvia kuvaamisen paradigmoja. For-
nds puhuu myos teknologian synnyttdmistd kahdenlaisista suhtautumistavois-
ta. Toisaalta teknologinen kehitys tuottaa optimistista teknokratisoitumiskasi-
tystd, toisaalta se tuottaa ”dystooppista antirationaalisuutta” (Fornds 1998, 59).
Digitaalisen valokuvauksen massamarkkinointi luottaa perinteisesti aina ky-
seessd olevan uuden tekniikan mukanaan tuomiin mahdollisuuksiin - tosin
vanhan mainonnan tyyliin kuvaamisen helppoutta ja hauskuutta korostamalla.
Joillekin tuo vilinekehitys on liiankin nopeaa, ja alati kasvavat pikselimaarat
joko sekoittavat harkintakyvyn vilinehankinnoissa tai aiheuttavat koko digitaa-
lisuuden tietoisen mitdtéimisen.

Kun valokuva saatiin kiinnitettyd valoa kestdvaksi ja tuo keksinto julkis-
tettiin 1839, synnytti se useimpien teknisten innovaatioiden tapaan seké kritiiki-
tontd ihailua ja kiihkoa ettd ylenkatsetta, jopa suoranaista vihaa (Squiers 1990,
7). Dagerrotyyppid pidettiin jopa paholaisen tyond, koska mikddn ihmisen kek-
simd laite ei voi vangita Jumalan kuvaa, jota ihminen edustaa:

”Katoavien heijasteiden ikuistaminen ei ole ainoastaan mahdotonta, kuten perusteel-
linen saksalainen tutkimus on osoittanut, vaan jopa sen toivominen on herjausta. Ih-
minen on luotu Jumalan kuvaksi, eikd Jumalan kuvaa voi vangita ihmisen tekemd
laite. Hurskas taiteilija voi - taivaallisen inspiraation vallassa - ylimpien neroutensa
voimien ohjaamana, syvin asialle vihkiytymisen hetkend, uskaltaa toistaa ilman me-
kaanista apua, nuo jumalallis-inhimilliset piirteet.”

Benjamin 1984, 88

Kirjoittaessaan modernismin erddstd perustanlaskijasta, runoilija Charles Bau-
delairesta, Walter Benjamin kuvaa hdnen suhtautumistaan valokuvaukseen,
erityisesti dagerrotyyppiin:

"Dagerrotyypissd oli Baudelairelle jotakin kuohuttavaa ja pelottavaa; ”yllattavaksi ja
kauheaksi” han kutsuu sen viehétysta.”

Benjamin 1986, 75

Benjaminin mukaan reproduktiotekniikka suosii valmiutta tahdonalaiseen, dis-
kursiiviseen muistamiseen, ja tuo pyrkimys vadjaamatta supistaa mielikuvituk-
sen liikkkuma-alaa. Kamera laajentaa tahdonalaisen muistin kenttdd; se tekee
tylysti ndkyvéksi ja asettaa tapahtuman tarkastelun alle. Sen sijaan kun kohdet-
ta tarkastellaan valittymdttomand, “suoraan” todellisuudessa, tahdottomasta
muistista nousee tuon tapahtuman herittelemind mielteitd ja muistoja. Vaikka
Baudelaire koki valokuvauksen uhkaavana, hian pyrki varaamaan sille kuiten-
kin paikan modernisuudessa. Valokuvan edistysaskeleet oli hdnen mielestddn
tosin ymmarretty vddrin, ja vain nimettomdn massan tyhmyys oli vastuussa
valokuvauksen suosiosta.
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”Kostonhimoinen jumala kuuli sen rukoukset, ja Daguerresta tuli hénen profeettan-
sa.” 28

Benjamin 1986, 76

Valokuvauksessa on koko sen historian ajan esiintynyt erimielisyyttd valoku-
van luonteesta ja sen kulttuurisesta asemasta. Yksimielisyyttd ei ole saavutettu
valokuvauksen tarkeydestd, funktioista tai vaikutuksista. Squiers (1990, 8) ku-
vaa valokuvaukseen liittyvid erimielisyyksid ja vadrinymmarryksid. Valokuvan
syntymekanismista kertominen oli vadrinymmarrysten ldhtokohta. Historioitsi-
ja Beaumont Newhall siteeraa Daguerren sanoja keksinnostdan:

“ Kuka tahansa voi ottaa mitd moninaisimpia yksityiskohtia sisdltdvid ndkymida muu-
tamassa minuutissa. (Dagerrotyyppi) on kemiallinen ja fysikaalinen prosessi, joka an-
taa Luonnolle kyvyn tuottaa itseddan uudelleen.”

Newhall 1978, 17 (kddnnos MH)

Daguerren kuparilaatalle peilimdisend kiinnittynyt kuva heritti yksityiskohtien
toistossaan ihastusta ja himmennystd, mutta modernin valokuvauksen vedos-
tamisen periaatteen kehitti englantilainen William Henry Fox Talbot, joka huo-
noon piirustustaitoonsa pettyneend haaveili vuonna 1833 hddmatkallaan Itali-
assa pysyvistd, luonnon kauneutta esittdvista kuvista:

“Nadiden ajatusten aikana sain idean: kuinka viehéattavaa olisikaan, jos olisi mahdol-
lista saada nama luonnolliset ndkymait painettua kuviksi ja saada ne kiinnitetyiksi
paperille. ”

Snyder 1989, 3 (kdannos MH)

Daguerre siis lausui ylpednd keksinnostddn, ettd se antaa luonnolle voiman
tuottaa itseddn uudelleen. Thailun ja ihmettelyn ilmapiirissd tuo lausahdus jdi
eldmddn ajatuksena valokuvan todistajaluonteesta ja totuudellisuudesta. Toi-
saalta se mitd valokuva tallentaa ja se mitd kuvan ulkopuolella on, on noussut
myos keskustelujen ja erimielisyyksien aiheeksi.

Valokuvaamisen helppous ja tunkeutuminen taidekontekstiin - jopa kor-
vaamaan maalaustaiteen - toimivat myos perusteina sekd vilineen markki-
noinnissa ettd taideroolin madrittelyssd. Sama helppous ja automaattisuus toi-
mivat my0s valokuvauksen taidestatusta vastaan, kun sitd alettiin mééritelld
vidlineen ominaislaadusta ja mahdollisuuksista kasin.

Kriittisesti tai ihmettelevan ihailevasti valokuvaukseen suhtautuneiden
aikalaisten yhteinen lahtokohta oli valokuvan erikoislaatuisessa suhteessa to-

2 Benjaminin alkuperdinen teksti vuodelta 1939. Sitaatti teoksesta Silma vékijoukossa
1986, suomentaja Antti Alanen. Laajempi ndkokulma Baudelairen késityksiin valo-
kuvakeksinnosta 16ytyy Benjaminin tekstistda Valokuvauksen pieni historia (alkupe-
rdinen teksti 1931) Martti Lintusen suomennoksena teoksessa Kuvista sanoin 2, 1984,
86-109: ” Ndind surkuteltavina aikoina on syntynyt uusi teollisuudenhaara, joka ei
ole mitenkddn vahiisesti vakuuttanut hulluja uskossaan...ettd taide on ja voi olla ai-
noastaan tdsmadllistd luonnon toistamista...Koston jumala on kuullut roskajoukon
rukoukset, ja katso Daguerre on hdnen messiaansa.” (108). Samasta kirjasta Lintusen
suomennoksena 16ytyy myos Charles Baudelairen kirjoitus Nykyaikainen yleisé ja va-
lokuvaus vuodelta 1859. Kuvista sanoin 2, 1984, 34-39.
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dellisuuteen. Kérjistetyimmilldan valokuva ei ollut muuta kuin maailman jalki,
valoherkdn materiaalin ja todellisuuden objektin kohtaamisen vadjaamaton in-
deksi. Valokuva ei siten poikkeaisi mitenkddn yleensd valon ja materian koh-
taamisessa syntyvistd indekseistd. Auringon polttama iho on samanlainen koh-
taaminen, mutta punoittava, palanut tai poiskariseva solukko ei kuitenkaan ole
auringon kuva. Valokuva on kuitenkin jotain enemmén kuin valon rekisterdin-
tid valoherkille materiaalille; se on myods kuva. Kuva, joka syntyy kameran
avulla (Snyder 1989, 4-5).

3.2 Valokuvahistorian suhteellisuus

Tarkasteltaessa valokuvausta osana taidekontekstia lajityypin ilmaisulliset kei-
not palautuvat modernismin konventioihin. Mutta puhtaan, itseensd viittaavan
taideteoksen muotokieli ei sellaisenaan sopinut 1900-luvun alkuvuosikymmen-
ten kaikkien valokuvaajien toimintatapoihin. Teknisesti kehittynyt kamera ja
filmimateriaali mahdollistivat aiemmin kokemattomalla tavalla ymparéivan
todellisuuden kuvaamisen. Tehtiin pesderoa kuvataiteeseen, katse kohdistui
elamddan “tuolla ulkona”. Ateljee toiminnan keskipisteend menetti houkuttele-
vuutensa, ja valokuvaajat astuivat kirkkaaseen pdivavaloon.

Valokuvaajat suuntasivat kuvasafareilleen etsiméan jonkinlaista ihmisyy-
den ideaalia. Kuvaajat pyrkivit selittaméén, ei niinkéddn toteamaan kulttuurisia
eroja tai muutoksia. Mutta kuvaajien toimia ei voida luokittaa yhteen toiminta-
periaatteeseen; skeptisyys oli my0s erds ldhestymistapa yhteiskunnallisiin olo-
suhteisiin, varsinkin toisen maailmansodan jdlkeen.

Vilineen kehittyessd kuvaajat halusivat olla tapahtumien silminnéakijoitd
malla kun pyrittiin toteamaan tapahtumia, jadamaan ulkopuoliseksi tarkkailijak-
si, ndakymattomiin kuvien katsojilta, samanaikaisesti kuitenkin kuvaajien pe-
rusvalinnat korostuivat ja tekivét kuvaajista valokuvauksen historiankirjoituk-
sen suuria mestareita, joiden saavutukset vertautuivat yleisen historiankirjoi-
tuksen genreen: historia on valloitusten, suurmiesten saavutusten historiaa.
Valokuvauksessa vallitsi yksimielisyyden historia (Bolton 1989, xi).

Valokuvauksen roolin mieltdiminen sosiaalisessa kanssakdymisessad oli
ristiriitaista. Kun valokuvauksen sanottiin palvelevan demokratisoitumispyr-
kimyksid antamalla uuden ”“puhekyvyn” kansalaisille, sen sanottiin myos tar-
joavan keinot sosiaaliseen kontrolliin: dokumentointi- ja tallentamiskyvylldan
valokuvaus tarjosi oivalliset keinot sddntely-yhteiskunnalle. Kun valokuvauk-
sen sanottiin antavan kritiikittoman, oikeastaan empaattisen ja runollisen ku-
van arkieldmadstd, sen sanottiin myos rikkovan arjen peruskuvaa, koska tekno-
logia tarjosi kuvaajille mahdollisuuksia muuntaa tuttu oudoksi, kérjistéda ja ko-
rostaa arkipdivdistd, tehdd tekniikalla tutusta vieras. Valokuvan transparentti-
utta ja dokumentoivaa ilmeisyyttd vastassa oli ndkemys valokuvan oudosta
kielestd, jota toteutettiin rajauksilla, montaaseilla, vastakkainasetteluilla ja to-
dellisuuden korostamisella surrealistisena (Bolton 1989, xii).
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Valokuvan laajat sosiaaliset ja ristiriitaisetkin kayttotavat mahdollistavat
ajatuksen, ettd valokuvauksen ainoa kuvailtava luonteenpiirre on sen jousta-
vuus (em, xii).

“Téssd on viline, jota on kdytetty alistavasti (poliisikuvaus), kunnioittavasti (muoto-
kuvaus), taistelun ja vallankumouksen vilineend (kuten konstruktivismissa ja dadas-
sa), markkinoinnin vélineend (mainosvalokuvaus) sekd liberaalien ettd hallinnollis-
ten uudistusten keinona (kuten the Farm Security Administration -projektissa). Jot-
kut kdaytannot ovat sdilyttavid ja jotkut pyrkivat tilanteen muutokseen; vélineelld voi-
daan pyrkid sekéd hallitsemaan ettd vapauttamaan sosiaalista elamaa.”

Bolton 1989, xii (kdannos MH)

Valokuvauksen historiakirjoituksellakin on oma historiansa. Kirjoittaja joutuu
tekeméddn valintoja kuvaajien ja kuvanvalmistustekniikoiden valilld korostaak-
seen valokuvauksen erilaisia muutosprosesseja. Yleensd valokuvausta on ylis-
tetty historiallisena keksintond, ja erityistd painoarvoa on annettu tekniikan ke-
hittymiselle 1800-luvun puolesta vélistd lahtien. Valokuvauksen historiankirjoi-
tuksessa esiintyy erilaisia ndkokulmia. Erds keskeisin lienee prioriteettikeskus-
telu siitd, kuka voidaan nimittdd valokuvauksen keksijdksi. Oliko kyseessd yksi
tai kaksi ranskalaista, vai 16ytyyko keksijoitd muualtakin? Miksi historiankirjoi-
tus tuntee ja tunnustaa muutaman tekijan ja unohtaa muut??

Toinen ndkdkulma historiaan korostaa teknistd kehittymistd ja keksintojd,
kolmas keskittyy kuvan historiaan, ammentaen ldhinnd taidehistorian metodi-
en ja tutkimuksen tarjoamasta teoriasta ja neljainnessd nakokulmassa koroste-
taan saavutusten historiaa; samalla nama estetiikkaa painottavat, mestarikuvaa-
jilen saavutukset peittdvit alleen sellaiset laajemmat asennemuutokset, joilla
voisi katsoa olleen vaikutuksia valokuvauksen muihin kédytantoihin. Teknologi-
set innovaatiot ndhd&dan yhteiskunnasta erillisiksi, yhteiskunnallisen kehityksen
syytekijoiksi tai mahdollistajiksi.

Historiankirjoittajan ongelmana on se, ettd valokuva tuntuu liittyvan kaik-
keen: tekniikan kehittymiseen, taiteeseen ja laajalti yhteiskunnallisiin muutok-
siin. Jonkinlainen pakonomainen tarve kirjoittajilla on ollut selittdd kaikki se,
mistd valokuvaus on ammentanut tai mihin se on liittynyt, kuten esimerkiksi
tieteen tekemiseen, lehdiston kehittymiseen tai maalaustaiteeseen.

Jean-Claude Lemagny ja André Rouillé (1986, 9) kuvaavat tdllaista ldhes-
tymistapaa historiaksi valokuvauksen lipi. Mutta erityinen valokuvauksen historia
vaatii sen sijaan itsetutkiskelua. 1800-luvun loppupuoli oli valokuvauksen maa-
ilmanvalloitusta, tunkeutumista tieteen, taiteen ja arkielimin alueille; 1900-
lukua voisi nimittdd valokuvauksen itsetutkiskelun vuosisadaksi. Valokuvaus
16ysi ominaispiirteensd ja oman estetiikkansa kautta yhteydet ja erot kuvataitei-
siin.

2 Valokuvauksen alkuhistoriasta ks. esim. Batchen, G. 1999. Burning with desire. MIT
tai Batchen, G. 2002. Each wild idea. MIT. Varhaista historiaa ja kuvataideyhteyksid,
ks. esim. Schwarz, H. 1987. Art and Photography. Forerunners and Influences. Ed-
ited by William E. Parker. Chicago: The University of Chicago Press.
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Valokuvauksen historian kirjoissa on ldhes yleispdtevdd toimituksellista
sdadnnonmukaisuutta: ensin esitellddn tekniset innovaatiot ennen varsinaista
valokuvauksen syntyd, sitten siirrytddn pioneerien kautta 1800-luvun alkupuo-
lelle keksinnon julkistamisen aikaan, sen jdlkeen valokuvaus valloittaa maail-
maa ja hyodyntéa eri elaménaloja (useimmiten harrastajakuvaus sivuutetaan).
Kun ajassa edetddn, paddytddn “contemporary”-vaiheeseen ja taidevalokuvaan.
Ehkédpd ldhihistoria onkin sitten liian ldhelld, jotta siitd voitaisiin muodostaa
lineaarisesti etenevd, teknispainotteinen kuva.

Erilaiset valokuvauksen historian tarkastelun painotukset osoittavat yli-
pddtadan todellisuuden ldhestymistapojen runsauden, valokuvien kayttotapojen
ja tarkoitusten vaihteluja. Valokuvausta ei tarkastella yhtend kokonaisuutena,
vaan muuttuvana ja erilaisia funktioita toteuttavana toimintana - vaikka yksit-
tdisten kuvaajien yksittdisten kuvien esittdiminen toistuvasti historiakirjoissa luo
vaivatta mielikuvan, jonka mukaan mainitsemisen arvoiset valokuvaajat ovat
aina korostaneet esteettisyyttd tai valokuvalle tdtd kautta maéériteltyja ominai-
suuksia. Noissa ominaisuuksissa kaikuvat modernismin ideaalit: vapaus, luo-
vuus, inhimillisyys - ja esteettisyys kaupantekijdisina.

Téllaista valokuvaamisen konsensusta ei voitu endd 1950-luvulla mééritel-
14, vaikka historia esittdytyykin lineaarisena kehityksend merkkimiesten saavu-
tusten kautta. Joillekin valokuvaajille todellisuus ei ollut visualisoitava itses-
tadnselvyys. Esimerkiksi Sveitsissd syntynyt, amerikkalaisuuden rosoisuuden
esille tuonut kuvaaja Robert Frank (1924 -) tai tSekkildinen Josef Sudek (1896-1976)
kokivat arkieldman késittaméattomyyden - arkieldméd oli yksityiskohdissaan
heille yhtd kasittdam&ton tai moniselitteinen kuin mitd historia yhtendisend ko-
konaisuutena esitettyna oli (Jeffrey 1998, 21).

Valokuvauksen yksindiset tutkimusmatkailijat vahvistivat 1960-luvulla
kuvaajakésitystd, jossa henkilokohtaiset visiot ja tuntemukset suodattivat todel-
lisuutta, tapahtumia ja yksityiskohtia institutionalisoituneen valokuvauksen
kautta. Valokuvat syntyivét korostetusti todellisuuden kohteista, mutta samalla
myds valokuvauksesta, jossa pddosin kirjoittamaton agenda oli modernistinen
valokuvataide mustavalkoisine vedoksineen.

Valokuvauksen historian kirjoittamisen tutkiminen nostaa esiin sekd ku-
vanottoon ettd kuvan tulkintaan liittyvid kysymyksid. Valokuvan ja todellisuu-
den suhteen pohdinta on valokuvan historian kuluessa saanut erilaisia paino-
tuksia sen mukaan, onko korostettu kuvaajan ja kuvan vilistd suhdetta (kuva
itseilmaisuna) vai kuvan ja katsojan valistd suhdetta (katsomistilanteessa konk-
retisoituvia kysymyksid ovat: Onko tdma totta? Mitd tamad esittd4?). Kun valo-
kuvan merkitysulottuvuutta tarkastellaan kulttuurisena konstruktiona, kysy-
mys kuvan todenperdisyydestd muuttuu muotoon: kenen totuutta tdméa kuva
on?
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3.3 Kuvantekijoiden historioista tulkitsijoihin

Valokuvauksen paikka ldnsimaisessa kulttuurihistoriassa on laaja-alaisista ja eri
ndkokulmia painottavista historiateoksista huolimatta epédselvé, jopa madritte-
leméton. Lineaarista kehitystd painottavissa kirjoissa on néhty jatkuva valoku-
vauksen tarina, teknisestd kehityksestd ja sen mahdollistamasta sovellutuksista
yksilolliseen ilmaisuun. Valokuvalla on erityinen ja ainutlaatuinen paikkansa
taidekontekstissa ja silld on my6s oma estetiikkansa. Modernismi tavoitteli uu-
denlaista maailmaa ja sithen uudenlaisia asukkeja. Uudella teknologialla vanha
tuotiin suurennuslasin alle; valokuvauksen silmd oli paljastava ja tosiasioita
valottava. Valokuvaus pystyi myos ndyttimdan maailman tavalla, jolla sitd ei
koskaan aiemmin oltu ndhty. Nakijdn ja tekijan painotus oli amerikkalaista mo-
dernismia, Euroopassa valokuvausta ylistettiin uutena nikemyksend maailmas-
ta. Kun uusi teknologia yhdistettiin estetiikan perinteeseen, valokuvauksesta
tuli tairkeimmadksi mainittu representaation muoto (Price & Wells, 1997, 26-27).

Valokuvan erityisyyttd painottavasta historiankirjoituksesta toimii esi-
merkkind Beaumont Newhallin ndyttelyluettelon tekstind vuonna 1937 ilmes-
tynyt kirja Photography 1839-1937. Seuraavana vuonna ilmestyi toinen laitos
nimelld Photography, A Short Critical History 30 (Price & Wells, 1997, 13; War-
ner Marien 1996, 208).

Newhall aloittaa tekniikan esittelylld, mutta laajentaa sitten ndkdkulmaan-
sa valokuvista erityisind kuvina, joilla on taidestatuksensa ja esteettinen arvon-
sa. Seuraavissa laitoksissa Newhall kehittelee valokuvalle omaa, kuvataiteen
teorioista erillistd teoriaa. Suora valokuvaus, dokumentti ja nopea ndkeminen
(instant vision) olivat Newhallin kdyttamid uusia késitteitd, jotka kuvasivat 1a-
hinnd kuvaajan tyylid ldhestyd kohdetta. Newhallin késitykset kuvaajan ldhes-
tymistavoista sopivat modernin valokuvauksen vakiinnuttamaan erityiseen
katsomistapaan (Price & Wells, 1997, 26).

Toisaalta valokuvauksen luonnetta on etsitty tematisoidusti liikkkumalla
muotokuvasta maisemakuvaan ja dokumenttiin, tieteellisestd valokuvauksesta
muotiin, mainoskuvaan ja taidevalokuvaan. Valokuvan erilaisia kdyttotarkoi-
tuksia esitellessian Naomi Rosenblum toteaa massiivisessa historiakirjassaan
historiaa keksittavan pdivittdin. (Rosenblum 1984 ,10). Hdn tarkastelee valoku-
vauksen kehitystd globaalisti, mikd onkin perusteltua amerikkalaisen ja eu-
rooppalaisen valokuvauksen eksklusiivisen historiankirjoittamisen takia.3!

30 Téssd yhteydessa viitataan vuoden 1978 laitokseen The History of Photography from
1839 to the present day. Revised and enlarged edition, 4th edition, 5th printing. New
York: The Museum of Modern Art. Kirja perustuu vuonna 1949 uudistettuun laitok-
seen. Valokuvauksen tekniikan esittelystd kuvaajien toitten esittelyyn etenee myos
Helmut Gernsheimin A Concise History of Photography vuodelta 1986. Sen ensim-
mdinen painos on vuodelta 1965. Suomalaisen valokuvailmaisun historiakin on tas-
mennetty yksittdisiksi teoksiksi ja tekijoiksi, ks. Kukkonen, J., Vuorenmaa, T-J, Hink-
ka, J. 1992. Valokuvan taide, Helsinki: SKS, 7-9 tai Saraste, L. 1996. Valokuva traditi-
on ja toden vilissa. Helsinki: Musta taide ja Taideteollinen korkeakoulu.

31 Eri tavoin tematisoituja historiakirjoja ovat esimerkiksi Jeffrey, I. 1981. Photography.
A Concise History. Jeffrey, I. 1998. Timeframes. The Story of Photography. Turner, P.
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Olipa tarkastelukulma sitten yksildiden esteettisid teoksia esittelevda tai
tematisoidun valokuvauksen kehitykseen tarkentavaa, molemmissa tarkastelu-
kulmissa valokuvaus rakentuu yksilollisyyden historiaksi, mestarikuvaajien
kertomuksiksi eikd valokuvien erilaisten kédyttoalueiden eroista tai merkityksis-
td esitelld aikalaiskeskustelujen yhtenevii tai eroavia mielipiteitd (Warner Mari-
en 1996, 214-216).

Valokuvan historiankirjoitus ei luonnollisesti ole pelkkdd samanmielisyyt-
td, mutta jonkinlainen teoreettisen tarkastelukulman mitdtointi on ollut vallit-
sevaa. Useimmille tuntuu riittdvdn (itse hankitut) tosiasiat valokuvauksen
uniikkiudesta. Jonkinlaista levottomuutta varmaankin herittivit teoreettiset
invaasiot valokuvaukseen ja sen tutkimiseen ja historiankirjoittamiseen, kun
valokuvat erotetaan valokuvauksen ideasta ja valokuvaus liitetddan kirjallisuu-
den tutkimukseen, semiotiikkaan, filosofiaan, kritiikkikeskusteluun tai psyko-
analyysiin samalla kun siitd tehdddn vaikeasti ldhestyttdva tai valokuva piilou-
tuu kokonaan. Valokuvausta voi tarkastella jostain teoreettisesta ndkokulmasta
katsomatta kertaakaan yhtddn valokuvaa (emt., 220). Valokuvahistorioitsijoilta
on puuttunut vélttdmaton kulttuurinen tai teoreettinen viitekehys eri tieteen-
alojen ndkokulmien kritisoimiseksi tai jopa estdmiseksi. Kuitenkin eri tieteen-
alojen teoretisoinnit voivat tarjota tarkastelukulmia valokuvahistoriaan ja jopa
valokuvahistorian historiaan (emt., 221).

Janne Seppdnen (2001b, 124-137) tarkastelee vdiitoskirjan artikkelissaan
Miten lihestydi valokuvaa? valokuvakirjoituksia kolmesta ndkokulmasta. Newhall
edustaa hinelle esteettis-formalistista ldhtokohtaa valokuvaan, diskursiivis-
funktionalistisen ldhtokohdan edustajaksi hédn esittelee John Taggin ja konsti-
tuutioteoreettisen ldhtokohdan edustajana on Jonathan Crary. Artikkeli avaa
tarkastelukulman valokuvaukseen yhteiskunnallisena ilmitné ja tuon kytkok-
sen seurauksiin sosiaalisesti ja kulttuurisesti. Taggin mukaan valokuvalla ei
sindllddn ole identiteettid ja sen merkitykset rakentuvat aina uudestaan diskur-
siivisissa kdytannoissd, jotka ovat myos vallan, hallinnan ja subjektiviteetin tuo-
tantopaikkoja (Seppanen 2001b, 130). Esteettisyys muuntuu yhdeksi merkityk-
sen tasoksi - tai hdipyy kokonaan tarkastelusta. Craryn tarkastelukulma avaa
ndkokulman havainnoivan subjektin olemukseen historiallisesti muuttuvassa
tilanteessa. Valokuvaus on mukana vain syrjdsilmalld katsottuna; Crary ei kay-
td mitddan kuvallista aineistoa, vain tekstejd ja optisista vilineistd kertovia histo-
rioita. Kolmen kirjoittajan kautta edetddn suppeasta, kuvaajapainotteisesta kir-
joittamisesta kohti yhteiskunnallisia merkityksid ja lopulta visuaalisen kulttuu-
rin kehityksen tarkasteluun, jossa valokuva on endd metafora ihmisten havain-
totavoille.32

1987. History of Photography. Ndissa tarkasteltavia teemoja ovat esim. Adventures,
Frontiers, Metropolis, War, The Good Earth, Reportage, Fashion, Sports, Landscapes,
Portraits (Jeffrey); Travellers, Pictorialism, Realism, Snapshots, Modernism, Photog-
rapher as commentator, Formalism, The Street as studio, Fashion,Design, Art direc-
tion, Science, Contemporary photography (Turner)

32 John Tagg. 1993. The Burden of Representation. Hong Kong: University of Minnesota
Press. Jonathan Crary. 1998. Techniques of the Observer. Cambridge: MIT Press
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Jos painotetaan vilineen ainutlaatuisuutta ja erityisid ominaisuuksia, es-
teettis-formalistinen tarkastelu peittdd alleen laajemmat valokuvan kytkenndt.
Toisaalta sosiaalisiin kédytdntoihin keskittyminen voi sitoa valokuvan osaksi
kulttuurihistoriaa tai yhteiskunnallista tarkastelua, jolloin valokuvasta tulee
yhtend kokonaisuutena tarjottava paketti, ilman yksilollisid variaatioita, koska
niiden erilaisten tulkintojen ja formaalisten ominaisuuksien jannitteiden huo-
mioon ottaminen laajan teorian rakentamisessa tuottaa varmaan vaikeuksia.
Onko valokuvauksen sosiaalisia funktioita tai diskursiivisia kdytantoja korosta-
van ndkokulman hyléttdava yksittdisten valokuvien mukanaan tuomat tulkin-
taulottuvuudet?

Identiteettiddn sindnsd kaipaavan valokuvan esimerkiksi kelpaa vaikkapa
vdrinegatiivikuva viidentoista vuoden takaa:

10x15 cm:n vaakakuvassa on kaksi naista, toinen varhaisaikuisuuttaan ja toinen ela-
kepdividan viettdavd. Henkilot ovat puolildhikuvassa, kummankaan jalkoja ei ndy.
Vanhempi istuu, nuorempi on hinen selkdnsd takana. Nuorempi kampaa vanhem-
man harmaita markid hiuksia. Vanhempi katsoo ilmeisesti peiliin, joka ei ndy kuvas-
sa. Henkiloiden takana nékyy osittain parisdanky, ovat siis makuuhuoneessa.

Esteettis-formalistisena tuotteena kuva on tavanomainen ndppdilykuva, jonka
merkitys on tilanteen tallentamisessa muistoksi - toistaiseksi médrittelemétto-
mille henkiléille. Vdarimaailma on perussuomalaisen makuuhuoneen kirjavuut-
ta, eikd kuvaaja ole tehnyt paljoa valintoja rajauksen tai sommittelun suhteen.

Kuva aukeaa kuitenkin minulle muistokuvana laajemmaksi, sen indeksi-
kaalisuudesta kehkeytyy symbolinen, projisoin sithen omia muistojani kuvaa-
jana tuossa tilanteessa, nyt kuvan katsojana. Kuva on minulle sekd ekspressiivi-
nen ettd semanttinen seuraavin imaginaarisin kommentein:

Valokuvan kautta vanhemmat sitovat lapsensa. Lapsistaan vanhemmat eivit padse
eroon, eivdtkd lapset vanhemmistaan. Kuoltuaan eldvét. Se mitd lapset muistavat:
kun didit pyytavat, tytot laittavat ditinsa tukat saunan jdlkeen - silld lailla kauniisti
kuin nuoruuden kuvissa (oma muistikuvani ko. henkilon valokuvista) tai silld lailla
kun vanha ihminen on tottunut tukkaansa kauniisti pitiméaéan. Isét eivit asiaan puut-
tuneet. Nayttivit sotakuvia vavypojalle, jos ymmarsi kysyad tai muuten osoitti kiin-
nostusta. Saatettiin pelata vahadn korttia keittiossd ennen didin papiljotit péddssdan
laittamaa iltapalaa. Teetd ja leipdd, saunapuhtain kasin.

Mikéd on hallinnan, vallan ja subjektiviteetin tuotantopaikkana toimiva diskur-
siivinen kaytanto (Seppanen 2001b, 130), jossa tuo kuvailemani valokuva on
mukana? Diskursiivinen kdytanto lienee selvd: kuva on padsdantoisesti yksityi-
seen kdyttoon tarkoitettu valokuva kuvaajan vaimosta ja anopista. Subjektivi-
teettia kuva vahvistaa epdsuorasti ja valillisesti, kuten kaikki muistokuvat. En-
tapd valta ja hallinta?

Jos skannaan tuon vérinegatiivin ja teen siitd ison valokuvalaatuisen mus-
tesuihkutulosteen, laitan sen kuvaa varten leikattuun happovapaaseen karton-
kiin lasin alle ja vaaleisiin puukehyksiin, hinnoittelen kuvani ja vien sen taide-
museon yhteisndyttelyyn, jossa valokuvateos “Ilta ja puolipdivi” roikkuu valkoi-
sella seindlld, identiteettid ei edelleenkddn ole, mutta merkitykset ovat nyt toi-
set. Tuliko siitd katsojan taidetta, jos minulla ei kuvanottohetkelld ollut mitdan
intentiota tehdd taidetta? Kuva on edelleen indeksikaalinen, todelliseen tapah-
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tumaan osoittava, ikoninen suhteellisesti (muistuttaa p&ddosin kohdettaan) ja
symbolinen erityisesti - onhan se taidekontekstissa pelkdstddan otsikolla ankku-
roituna. Subjektiviteettiani taiteilijana se voi vahvistaa, valta-asemaa erityisesti
auktoriteettina myos; hallitsemaan péddsen kun vuorostani hyvaksyn ndyttelyyn
teoksia tai valitsen apurahansaajia.

Jos sanomalehti pyytdd viikonloppusivuilleen kuvituskuvaa didin ja tytta-
ren yhteisistd hetkistd, lahetdan kuvani sinne. Lehden sivulla 4-palstaisen kuvan
merkitys muuttuu jdlleen. Sen "hyvyys” riippuu nyt lukijasta, siitd miten han
yhdistdd kuvan, otsikon, mahdollisen kuvatekstin ja jutun kokonaisuudeksi. Jos
kuvaajan nimi mainitaan, subjektiviteettini vahvistuu vilillisesti jalleen.

Kustantaja tarvitsee tietynlaisen valokuvan tulevan kirjan kanteen, jossa
kisitellddn naiseutta. Samaan aikaan tuttavan kokeilevaa musiikkia tekeva
elektroninen yhtye haluaa ”erikoisen levykannen”. Kaytdn siithen samaa kuvaa,
vdhenndn kuvan vérisdvyjd digitaalisesti ja rajaan kuvan uudestaan. Merkityk-
set ovat edelleen heiluvia indeksikaalisesta ikoniseen ja symboliseen, ekspres-
siivisyydestd syntaksin kautta semanttiseen, vaikka merkitys sitoutuukin kirjan
nimeen tai levyn nimeen. Mutta entd valta, hallinta ja subjektiviteetti?

"Diskursiivis-funktionalistisen ldhestymistavan kautta on kuitenkin hankala ymmar-
tad valokuvaa monitulkintaisena, polyseemisend, merkkijarjestelméana. Se pelkistdd
valokuvan institutionaalisen kudelman sisddn, funktioksi jonkin rakenteen tai dis-
kurssin toiminnasta. Se ei kykene huomioimaan valokuvan (estetiikan) ristiriitaisuut-
ta ja tulkintojen kirjoa. Valokuva voidaan ndhda toteuttavan tiettyja institutionaalisia
funktioita, mutta samalla se saattaa toimia ndiden samojen funktioiden vastaisesti.”

Seppédnen 2001b, 137

Yksittdisen valokuvan ldhestyminen diskursiivis-funktionaalisesti ei ole mah-
dotonta, mutta vaatii ehkd viahdan syvempdd analyysid vallan ja hallinnan suh-
teista kuin mitd esimerkkikuvani analyysi on. Toisaalta syvemmalld on pi-
medmpdd, valokuva ndkyy huonosti tai ei endéd lainkaan.

Merkitysten muotoutuminen aina diskursiivisissa kdytannoissd johtaa sii-
hen, ettd valokuva sopii mihin tahansa kdyttoyhteyteen, johon se kulloinkin
halutaan sijoittaa - riippumatta alkuperdisestd tarkoituksesta. Koska kuvaaja ei
voi koskaan tdysin kiinnittdd omaa merkityksenantoaan kuvaansa, voi hén tar-
jota ikddn kuin tienviitan merkityksiin hyodyntdmallda valokuvauksen perus-
tekniikkaa. Ominaisuuksia, joita voisi jopa nimetd identiteetin osiksi, ainakin
kuvaajan kannalta. Kuvan katsoja rakentaa siis merkitykset itse omista lahto-
kohdistaan. Mutta miksi lehtikuvien vuosindyttelyissd aina tuntuu olevan jotain
sinne sopimatonta? Kun kuva repdistddn irti alkuperdisestd kontekstistaan toi-
senlaista funktiota tdyttdimadn (subjektiviteettia, valtaa?), merkitykset muuttu-
vat; ei niin, etteiko niitd olisi lainkaan, vaan niitd saattaa katsojalle olla vahem-
man tai enemman kuin kuvaa nopeasti lehden sivulta vilkaistaessa.

Yksittdisid valokuvia voi tarkastella erilaisia kulttuurisia merkityksia eri-
laisissa kdyttoymparistoissd tuottavina merkkeind. Tutkimustapana voi olla
kuvaldhtdinen purkaminen: erilaisiin kédyttotarkoituksiin tehtyjen kuvien mer-
kitysten selvittdiminen tai huomion kiinnittdiminen niihin valintoihin ja peruste-
luihin, joita kuvan katsojat ilmaisevat sille esitetyistd valokuvista. Mielenkiin-
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toiseksi jalkimmadisen vaihtoehdon tekee se, ettd siind kuva ”toimii yksin ja ir-
rallaan”. Milld perusteilla kadyttotarkoituksia mietitdsdn, minkélaisin perustein
niistd pddtetdan? Liittyvétko ne kuvan kertovaan sisdlt6on, muotokieleen, ha-
vaittuun esteettisyyteen, katsojan omiin, kuvasta herdaviin kokemuksiin, miel-
tymyksiin, tietoihin vai muihin kuvan ulkopuolisiin motiiveihin?

3.4 Tarkennus: silmit ja kamera

Renessanssista ldhtien erilaiset kdsitykset ihmisestd kaiken mittana, ideat ja teo-
retisoinnit menneen, nykyisen ja tulevan suhteista sekd uuden ja vanhan vali-
sistd jannitteistd nostivat inhimillisen toiminnan keskioon subjektin ja mieliku-
vituksen. Nama4 kasitteet liitettiin olennaisesti taiteilijoihin ja runoilijoihin (Cra-
ry 1998, 9) ja romantiikan kontekstissa virisi paljonkin keskustelua subjektiivi-
sesta ndkemisestd, jossa painottui siirtymaét imitoinnin ja jaljentdmisen késitteis-
td ilmaisun késitteeseen.

Modernismin prosessi imaisi tieteen ja taiteen tekijdt. Uudet voimat, ta-
pahtumat ja instituutiot koskettivat havainnoijaa. (Crary 1998, 9). Modernisaa-
tion prosessi kulki 1800-luvun puolivélissd voimaperdisesti eteenpdin; se oli
loppumaton ja hamment&va uusien tarpeiden, kulutuksen ja tuotannon luoja.

Modernin havainnoivan subjektin esiinmarssin taustalla voidaan ndhda
1700- ja 1800 -lukujen vallankumousten synnyttaméat myytit ihmisen oikeuksis-
ta tasa-arvoon ja onneen. (Crary 1998, 11). Ndiden toteutumisen todistaminen
vaati nakyvid merkkejd silmalle.

Mutta uuden kiihkedn ympdriston kokija, kaupunkinvaeltelija ja runoilija
eivdt ole ainoita modernin maailman havainnoijia. Baudelairen modernin fla-
nodrin (flaneur) samankaltaisuus uutta todellisuutta etsivan 1900-luvun alun
valokuvaajan kanssa on teoreettisesti houkutteleva ajatus. Tamd kaupunkikul-
jeksija, flanoori liitkkuu kaupungin vékijoukossa ja keskittdd aistinsa nopeisiin
tilanteisiin ja niiden ohimenevyyteen. Moderni kulkija etsii jotain muuta kuin
pysyvédd kauneutta ja hyvyyttd; kulkija etsii runollisuutta, hetkellisyyteen sisal-
tyvédd ikuista (Kotkavirta & Sironen 1986, 8).

Ohimenevédn tavoittamiseen ja ikuistamiseen pyrkiviat myds ahtaista stu-
dioista ulos avaraan maailmaan suunnanneet 1800-luvun ja 1900-luvun alun
valokuvaajat. Uudet pienikokoiset kamerat ja entistd herkempi filmimateriaali
mahdollistivat kuvasafarit, joissa valokuvauksen roolina oli nikyvéan ja ohime-
nevdn todellisuuden hetkien tallentamisen kautta pyrkimys kertoa myos jotain
pysyvastd, jotain inhimillisyydestd ja ihmisyydesta.

Suhtautuminen edessd olevaan on yksi yhteinen tekija flanoorin ja mo-
dernin katuvalokuvaajan vililld. Kumpikaan ei etukdteen tiedd, mitd vastaan
tulee. Havainto on nopea ja valokuvaaminen on parhaimmillaan ldhes vaiston-
varaista, osittain my0s sattumanvaraista. Kuvien selitykset ja onnistumisen ar-
vioinnit tapahtuvat jalkikdteen. Myos sattumalla on osuutensa kuvan synnyssa.
Valokuvien satunnaisuus vahvistaakin késitystd kaiken katoavuudesta (Sontag
1984, 80). Samalla kun valokuva ikuistaa, se korostaa katoavaisuutta. Pysyviksi
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jdd vain muutos. Valokuvaajan sisdistynyt tehtdva oli etsid todellisuudesta vi-
suaalisesti merkittavid hetkid, jotka hdn vangitsi vilineellddn. Todellisuuden
tallentaja etsi todellisuudesta valokuvamaisuutta (Maynard 1997, 196).

Kuvaamisen teknologian kehitys osoittaa, ettd valokuvaus on aina sopeu-
tunut ndkemisen vaatimuksiin eikd pdinvastoin. Sopeutumisen erds ehto on
ollut taloudellinen menestyminen: uudet mullistavatkaan keksinnot tai vaikka-
pa optiset sovellukset eivdt ole muuttaneet ihmisten tapaa katsoa ja havaita
ympdroivdd todellisuuttaan. Laajakulmaobjektiivit tai muut perspektiivid vaa-
ristavat vélineet eivat valttamattd kuulu populaarimarkkinointiin, ne vaativat jo
omistautumista valokuvaamiselle.

Valokuvaaja voi korostaa valokuvamaisen ndkemisen merkitystd: kuva-
uksessa on huomioitava vilineen tekniset mahdollisuudet. Valokuvalla on véa-
lineellinen suhde todellisuuteen, ja todellisuuden havainnointi ei ole valoku-
vamainen poikkileikkaus. Vilineelld on omat ominaisuutensa.

Kun renessanssin aikaan kehitetty perspektiivioppi loi kohteen matemaatti-
sella tarkastelulla esittdmisen ihanteen, luonnon matkimisen, se samalla synnytti
etdisyyden kohteen ja sen tarkastelijan vilille, eron havaitsijan ja havainnon koh-
teen vilille. Katsoja asemoitui kuvan eteen ja “loi” kuvan katsellaan. Moderni
katselija oli “etddlld”, irti kohteesta, tarkkailijana yhdessd tarkastelupisteessa.
Moderni katsoja etddntyi: ndkemiseen koneen avulla, kameran yksisilmdisen ra-
jauksen kautta, sisdltyi etdisyyden otto, vieraantuminen. Tuohon vieraantumi-
seen on myohemmin liitetty sitten jopa melankolian ja nostalgian kokemuksia.33
Vetdytyminen, yksindisyys ja etdisyydenotto kuuluvat myos modernin kuvatai-
teilijan ominaisuuksiin. Maalaus voi kuitenkin tarjota etdisyyden oton kautta sel-
laista avoimuutta, joka mahdollistaa mitd erilaisimpia tulkintoja. 34

Vaikka todellisuutta camera obscuran tai camera lucidan kautta katsova
piirtdjd joutui ottamaan kantaa havaitsemaansa, arvioimaan ndkeménsa merki-
tystd ja kelpoisuutta mahdollisena taiteellisena tuotoksena, hédn tarkasteli néke-
madnsd objektiivisesti; kamerasta tuli todellisuuden tosiasiallinen havainnoija ja
totuudellisuuden kriteeri. Todellisuuden ndkemisestd tuli uskomista, ymmarta-
mistd ndkoaistin avulla. Esteettisyyttd tai erityistd kulttuurista tyylid korostava
modernismi korosti taiteen ehdotonta autonomiaa ja irrottautumista sosiaalisista
suhteista. Taiteilijan romanttinen todellisuuspako symboloi téllaista eroa ja erityi-

3 Valokuvaajan nakyméttomyys on erds objektiiviseksi ja realistiseksi arvotetun valo-
kuvan kriteeri. Ks. esim. Lundstrom, J-E. 1999. Realism, Photography and Visual
Culture. 51-64. Vieraantumiseen liittyy kokemus erillisyydestd tai yksindisyydesta.
Tarkkailija on ulkopuolinen. Kun halutaan a priori tarkastella jotain tarkemmin
vaikkapa kuvaamista ajatellen, ”otetaan etdisyyttd” ja suljetaan toinen silmd. Silloin
tarkkailijan monokulddrinen ndkemistapa asettaa tarkkailtavat elementit samaan ta-
soon, jonka eteen hén itse erillisend asemoituu.

34 Taidemaalari Edward Hopperia (1882-1967)voidaan pitdd amerikkalaisen kuvatai-
teen individualismin ja oman tyylin johdonmukaisena esittdjand (Renner, R.G. 2000.
Edward Hopper. Transformation of the Real. Taschen). Hanen kaupunki- ja maa-
laismaisemansa huokuvat yksindisyyttd tai keskittymistd, katsojan tulkintojen mu-
kaan. “Unconsiously, probably, I was painting the loneliness of a large city.” (emt.,
80). "Maybe I am not very human. What I wanted to do was to paint sunlight on the
side of a house.” (emt., 85)
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syyttd; vetdytyminen, vastahankaisuus tai kapinallisuus olivat taiteilijalle sopivia
suhtautumistapoja sosiaaliseen todellisuuteen (Gablik 1991, 5).

Valokuva ei ole todellisuutta tai havainnon kaltaista todellisuutta. Valo-
kuvaan on vain totuttu, ehkdpd se vain matkii tapaamme ndhdd. Valokuvan
totuus on silti yleinen luottamuksen aihe, vaikka tuo totuus on hyvin subjektii-
vinen (kuvaajan nikokulmasta) ja suhteellinen (teknisen toteutuksen nakokul-
masta).

Nopeasti keksinnon julkistamisen jdlkeen valokuvauksen ihailu ja innos-
tuminen sen mahdollisuuksista synnytti my6s fantasioita kaiken ndkemisen
mahdollisuuksista. Valokuvan uskottiin voivan paljastaa ei vain luonnon luke-
mattomia yksityiskohtia, vaan myos asioiden olemuksen, alkuperén ja aiemmin
silmille (tai muiden visuaalisten esityskeinojen rajallisuudesta johtuvat) salatut
ulottuvuudet. Valokuvan luonne ndkyvan paljastavana tallenteena johti esi-
merkiksi tieteellisen valokuvauksen nimissd eriskummallisiin kokeiluihin.
Vuonna 1868 kaksi lddkéria Pariisissa ideoi kuvaavansa murhattujen ihmisten
verkkokalvoja siind toivossa, ettd verkkokalvolta tallentuisi murhapaikka ja
parhaassa tapauksessa myds murhaajan kasvot. Kuolemanhetkelld silmésta
tulee siis todentava kamera, joka sdilyttdd muutaman tunnin ajan eliman lopun
hetket (Didi-Huberman 1986, 74). Ladkarien pettymykseksi ndméd ”optogram-
mit” eivdt onnistuneet. Sellainen valokuva kuitenkin julkaistiin: aikakauslehti
“Revue photographique des hopitaux de Paris” julkaisi vuonna 1870 valokuvan
murhatun naisen verkkokalvosta, jossa ndkyi murhaaja. Tdllaisia valokuvia ei
kuitenkaan kukaan tuntunut pystyvéan sen jdlkeen ottavan; valokuva arvioitiin
fantasiaksi. Valokuva peilaa kuitenkin ikiaikaista ajatusta viimeisestd ndystd
(Gibbs 1988, 7).

Ajatus valokuvasta konkreettisena kaksiulotteisena kuvana on ylldpitanyt
vadrinkdsitystd, jonka mukaan visuaalisen maailman kuva vaihtelevine muo-
toineen ja vdreineen painautuisi verkkokalvolle ja siirtyisi sitten analysoitavaksi
ja tulkittavaksi aivojen kuorikerrokseen. Ajatusta siivitti johtopddtos silméan toi-
mimisesta kameran tavoin ja se on my0s iskostunut kielellisiin ilmauksiin (Zeki
1993, 9).

”Sind ja kamerasi kohtaatte silméastd silméaan. Esittelyssa uusi HP Photosmart R707 -
digitaalikamera, joka reagoi valoon samalla tavoin kuin silmési. HP Adaptive Ligh-
ting-tekniikan avulla kuvasi tallentuvat juuri sellaisina kuin n&it ne” .35

% Hewlett Packard Development Company, mainos Helsingin Sanomien Nyt-liitteessa
18/2004, 48. Mainoskuva muistuttaa Andreas Feiningerin muotokuvaa The Photo-
journalist vuodelta 1955. Kuvassa kameran objektiivin avautunut keskussuljin seka
etsimen lasi muodostavat henkilon ovaalinmuotoisesti valaistuille kasvoille ”silmat”.
Valokuvaaja on kuin mekaaninen hyonteinen tai kameran ja silmien saumaton yh-
teensulautuma. Valokuva symbolisoi 1950-luvun puolivilin kuvajournalismia ja sen
ajateltua tapaa rekister6idd mekaanisen puolueettomasti ja tehokkaasti todellisuutta.
Kuvajournalismin tehtdva oli vastata katsojien ldhes kyltymattomaan haluun nahda
ja tirkistelld. Feiningerin kuva loytyy useista ldhteistd, ks. esim. The Photography
Book, 1997. Phaidon Press, 147.
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Optisina jdrjestelmind silmdn ja kameran analogisuutta on korostettu silmén
linssin ja verkkokalvon ja kameran linssin ja filmin oletetun samankaltaisen
toimintaperiaatteen perusteella. Kameraa voidaan pitdd jonkinlaisena puolueet-
tomana silmdnd, jonka mekanismit ovat analogisia silmén mekanismille. Silman
mekaniikasta seuraa my®0s, ettd valokuvia olisi syytd tarkastella optisten kuvien
analogioina. Nuo kuvat piirtyvit verkkokalvolle, joka ei voi muuta kuin rekis-
teroidd ndhdyn (Danto 1992, 316-317). Pyrkiessddn erottamaan mielikuvituksen
havaitsemisesta varhaiset modernin filosofit pitivit objektiivisuuden merkkina
juuri sitd, ettd havaitseminen ei ole tahdonalaista. Danto kirjoittaa, ettd mentaa-
lisia kuvia on mahdollista kontrolloida ja tarkastella omassa mielessd, esimer-
kiksi silloin kun fantisoimme, visualisoimme tai muistelemme (317). Mutta ul-
koisille aistimuksille ei ole vastaavaa kontrollia. Silméstd tulee tdllaisen tahdon
puuttuessa todistaja, rekisteroijd, monitori.

Tdllaisesta Danton kuvailemasta puolueettomasta todistajasta tulee pelkka
katse ilman merkitystd, tallenne ilman tulkintaa. Silmastd, tai henkilostd tulee
kamera, kaiken ulkopuolinen rekister6ija ja tarkkailija. Silloin rekisterdityy
kaikki, mitd barthesilaisittain ”oli sielld” nédhtiinpa sitd tai ei. Tuo silmé/kamera
ei puutu visuaaliseen jdrjestykseen eikd myoskddn arvota nahtya.

Danto (1992, 317) arvelee, ettd kuvilla on aina saattanut olla implisiittista
todistearvoa - joko piirrettyind tai maalattuinakin. Kuvat implikoivat suoraan
kognitiivista yhteyttd todellisuuteen niin, ettd kuvaa katsoessamme uskomme
ndkevdmme saman kuin taiteilija. Toinen, monimerkityksisempi ndkokulma
silmén toimintaan tarkastelee sisdisen maailman ja sen ulkoisen ilmauksen yh-
teyttd, eikd suhdetta ulkoisen maailman ja sen mekaanisen rekisteréitymisen
vdlillda. Sanonnan mukaan silmét ovat ikkuna sieluun. Todellinen mind voi pal-
jastua tahtomattakin silmistd tai katseesta. On my6s sanonta ”silmét ovat sielun
peili”. Silmat ikdan kuin heijastavat objektiivisesti henkilon persoonaa, ajatus-
maailmaa tai reagointitapoja. Toisaalta peili viittaa my06s interpersoonalliseen
kommunikaatioon: toiset (ja toisten katseet!) ovat identiteettiemme peilejd, jois-
ta voimme pditelld kayttaytymisemme merkityksen. Koska ndemme itsemme
aina vain toisten reaktioiden kautta (emme edes omaa peilikuvaa katsoessam-
me nde itseamme sellaisina kuin olemme toisille olemassa), voi itsestd luotu
mielikuva poiketa suurestikin siitd, minkd peilikuvamaisesti arvioimme olevan
toisten kuva meistd, ja etenkin siitd, minkd kamera taltioi. Siksi nuo hammasty-
neet huudahdukset: ”olenko mini todella timin ndkdinen...noin kauhea...” Jos
silmdt ovat ikkuna sieluun, jos silmit ovat sielun peili ja jos persoonallisuus
rakentuu toisten katseiden alla, paljastaa valokuvakin aina jotain kuvaajasta.
Kuvaaja paljastaa itseddn tavassa, jolla hdn nayttdd jotakin maailmasta.

Kamera on voinut olla kuvataiteen apulainen luonnosten hahmottelijana
tai ideoiden esittelijind, mutta taiteilijan silmdlle se ei ole kelvannut. Peter Ga-
lassi (1981, 18) siteeraa kuvataiteilija Edward Hopperia:

”Sain kerran pienen kameran kuvatakseni arkkitehtuurisia yksityiskohtia jne., mutta
valokuva oli aina niin erilainen verrattuna silmien antamaan kuvaan, ettd luovuin
kamerasta.”

Edward Hopper (Galassi 1981, 18) (kdannos MH)
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Kameran ja silmdn eroavuutta korostaa myos Walter Benjamin(1984, 91), joka
”Valokuvauksen pienessd historiassaan” toteaa:

”Kameralle puhuu eri todellisuus kuin silmille, niin erilainen, ettd paikan padalld ku-
vaajan tietoisesti rakentamaan tilaan tunkeutuu alitajunnan koossapitama tila.” 3¢

Tilan tietoinen tutkiskelu poikkeaa kameran paljastamista salatuista yksityis-
kohdista ja rakenteellisista muodostelmista. Havainnon tai Benjaminin ”tutkis-
kelun” ero kameran taltioimistapaan korostuu liikkeen merkityksessd kameran
valittdmassa optisessa tiedostamattomassa:

”Vaikka olisimme tottuneet havainnoimaan summittain sen, kuinka ihmiset liikku-
vat, niin tuskin tieddmme mitddn ihmisen asennosta yksittdisen sekunnin murto-
osan askeleen aikana. Vaikka kadenliike, jolla tartumme tulitikkulaatikkoon tai lu-
sikkaan, on kaikille tuttu, niin tieddmme kuitenkin varsin vahan siitd, mita tdssa yh-
teydessa tapahtuu kédden ja esineen vililld ja vield vahemman siitd miten tama tapah-
tuma vaihtelee mielialojemme mukaan. Kamera puuttuu tillaisessa tilanteessa asiaan
liukumalla alas ja ylos, pysdyttamalld ja eristimélld kohteen: se laajentaa ja kiihdyt-
tdd, suurentaa ja rajoittaa. Kamera tuo meille tietoa optisesti tiedostamattomasta sa-
malla tavalla kuin psykoanalyysi kertoo meille viettimaailmamme tiedostamattomas-
ta.”

Benjamin 1983, 161-162. 37

Puuttumatta optisen tiedostamattoman ja psykoanalyysin tiedostamattoman
analogian onnistumiseen tai ristiriitaisuuteen3® voidaan ajatella Benjaminin ko-
rostavan sitd, ettd todellisuutta rajatessaan ja fragmentoidessaan kamera tuottaa
kuvan, jossa todellisuuden palanen tehostuu. Omassa todellisuudessaan kuvat-
tu kohde kuuluu johonkin ajallis-tilalliseen kokonaisuuteen, joka madrittdd sen
ominaisuuksia. Havainto ei vélttamaéttd tavoita noita fragmentaarisia ominai-
suuksia, valon, vdrisdvyjen tai muotojen piirteitd kokonaisuuden loppumatto-
mien yksityiskohtien joukosta, mutta kamera taltioi ne kuvaajan tietoisuudesta
riippumatta. Valokuvalla on oma todellisuutensa, jota kuvaaja voi jasennelld
sommittelun ja rajauksen keinoin, mutta jossa aina on mukana suunnittelema-
tonta, sattumanvaraista, jotain havaitsematonta - mikd voi jopa lisdtd kuvan
merkitysulottuvuutta, tehdd kuvasta mielenkiintoisen ja aktiivisen tulkinnan
kohteen

36 Alkuperdinen teksti Valokuvauksen pieni historia julkaistiin 1931. Martti Lintusen
suomennos 1oytyy teoksesta Kuvista sanoin 2, 1984, 86-109.

37 Lainaus Benjaminin erddksi paateokseksi nimetystd artikkelista Taideteos mekaanisen
jaljentimisen aikakaudella vuodelta 1936. Julkaistu suomeksi ensimmadisen kerran 1979
Filmihullu-lehdessd numerossa 5, 4-15, suomentaja Markku Koski. Sama artikkeli
loytyy myos Martti Lintusen toimittamasta teoksesta Kuvista sanoin, 1983, 136-177.

38 Voiko visuaalisten ilmididen maailmalla (pilvet, meri, taivas, metsit) olla tiedosta-
maton osansa, kysyy Rosalind Krauss teoksessaan The Optical Unconscious, 1993.
Cambridge, MA.: The MIT Press. Kraussin mukaan If it can be spoken of at all as exter-
nalized within the visual field, this is because a group of disparate artists have so constructed
it there, constructing it as a projection of the way that human vision can be thought to be less
than a master of all it surveys, in conflict as it is with is internal to the organism that houses
it. (179-180)
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Konstruktivistisen liikkeen eréddksi perustajajaseneksi nimetty Laszlo Mo-
holy-Nagy (1895-1946) korosti (1984, 78) kameran merkitystd ndkemiselle, sen
mahdollisuutta kehittya valokuvien ottamisen ja katsomisen avulla:

”...valokuvauskamera voi joko kokonaistaa tai lisdtd optista vélinettimme silmaa.”

”Optisen vilineemme” objektiivinen ja tosiasiallinen ndkeminen kehittyi Moho-
ly-Nagyn mielestd uudelle tasolle kameran avulla, kun opitaan nikemé&an ”op-
tisesti tosi” ennen henkilokohtaisia pddtelmid. Moholy-Nagy halusi kumota
kuvan ja mielikuvituksen mielleyhtyméamallin; maailma voitaisiin ndhda toisin
silmin. Valokuvauksen teknologian kielelldi on hédnen ehdotuksensa mukaan
vastaavuutensa valokuvalliseen ndkemiseen liittyvissd uusissa termeissd, tdllai-
sia olivat esimerkiksi abstrakti nikeminen, eksakti nikeminen, nopea nikeminen, hi-
das nikeminen, intensifioitunut nikeminen, tunkeutuva nikeminen, samanaikainen
nikeminen ja vidristynyt nikeminen (Burnett 1995, 12).

Abstraktia ndkemistd on, kun valon tuottamien muotojen suora tallenta-
minen toteutuu fotogrammeissa; eksakti ndkeminen kiinnittdd asioiden ilmen-
tymit ja tulos on reportaasi; ndppdilykuvalla (snapshot) toteutetaan nopeaa
ndkemistd: kiinnitetddn liike mahdollisimman lyhyessa ajassa; hidasta ndkemis-
td on tiettyyn aikajaksoon “levinneen” liikkeen kiinnittdminen ja pitkien valo-
tusaikojen kdytto kuvaamaan vaikkapa auton valojen viivamaista piirtymistd;
tehostettu, intensifioitu nikeminen toteutuu mikrokuvauksella tai suotimilla;
tunkeutuva ndkeminen on rontgenkuvausta; samanaikainen, simultaani nike-
minen on montaasien rakentamista tai paddllekkdiskuvausta ja vadristynyt na-
keminen tuottaa optisia vitsejd prismaan kiinnitetylld linssilld tai heijastavan
peilin kautta, myos negatiivin mekaaninen tai kemiallinen kasittely valotuksen
jalkeen tuottaa nditd vadristymid (Passuth 1985, 327; Solomon-Godeau 1989, 95).

Moholy-Nagylle valokuvausprosessin olennainen tekija ei ole kamera,
vaan valoherkkd pinta. Mutta kamera liittyy kuitenkin kiintedsti silmddn; ku-
vaaminen, kuva, kuvan katsominen ja ajattelu muodostavat suoran linjan. Va-
lokuvauksella on oma tieteellinen merkityksensd, joka kumoaa kaikenlaisen
taiteilun. On siis kumottava erityisesti kuvan ja mielikuvituksen liitto, jossa
(mieli)kuvittelu sijaitsee silmédssd (Burnett 1995, 12). Maailma on vapautettava
optisista illuusioista ja totuus on loydettdva ndhdystd ja ndhdystd on tehtdva
totuudellista. Moholy-Nagylle kamera oli silmén kouluttaja, luonnollisen na-
kemisen ja totunnaisten havaintotapojen laajentaja ja tdydentdja (Lovejoy 1989,
53).

Mutta jo valonsdteiden vaikutus kamerassa valoherkdlle materiaalille ja
silman verkkokalvolle poikkeavat toisistaan. Verkkokalvolla ei ole mitddn
ylosalaisin olevaa, camera obscuran mukaisesti piirtynyttd kuvaa. Silmét ovat
osa aivoja ja ndkohavainto on konstruoitu, se on tulkinta. Se mika piirtyy kame-
ran etsimeen ja jdljentyy kuvaksi, ei ole ylldttavad vaan luonnollista, mutta siind
miten se representoituu kuvaksi, ei ole mitddn sindnsd luontoon kuuluvaa,
luonnollista.

Valokuvat toimivat ndkemisen vahvistajana. Valokuvien vaikutuksesta
alkaa myds maailmasta vetdytyminen; orientaatio ei niinkddn ole kokonaisais-
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tillisiin kokemuksiin maailmasta (taktiiliset, haju- ja makuaistimukset, kuulo)
vaan kohti optisia signaaleita ja visuaalista dataa. Joskus voi olla vaikeuksia
erottaa toisistaan se, katsommeko vilitontd todellisuutta vai kuvien valittamaa
maailmaa (Stahel 2003, 7). Jos kesdamokin laiturilla lausahdan ihastuksissani
auringonlaskun edessd: “Taméahan on ldhes yhta virikds kuin postikortti” tai
“Ihana kuin postikortti”, kokemismaailmani sekoittuvat. En siis ldhesty todelli-
suutta, todellista maailmaani, vaan vetdydyn kuvien taakse tai jonkinlaiseen
yleiseen késitykseen kuvien laadullisista ominaisvaatimuksista, jotka ovat kult-
tuurisesti ldhes itsestddn selvyyksid. Postikortin on esimerkiksi pystyttava tar-
joamaan “kaunis” ja vdrikds maisema tai yksityiskohta. Valokuva ja todellisuus
limittyvat myos lausahduksessa: “Onpa kauniin vérisid iltapilvid, mutta jos
tuosta ottaisi valokuvan, kukaan ei uskoisi sellaista mauttomuutta”. Lause on jo
uskottavampi todellisuuden ja valokuvan vertailu, mutta edelleen valokuva on
vertailun toinen osapuoli.

Snyder ja Walsh Allen (1992, 293-294) nimittdvat valokuvan intiimid ja
syysuhteista yhteyttd todellisuuteen visuaaliseksi malliksi. Mallin syntyminen
liittyy siis silmdn ja kameran oletettuun samankaltaisuuteen. Jos “valokuva
ndyttdd meille sen, jonka ndkisimme omin silmin jos olisimme olleet paikalla”
(kuten valokuvan voimaa ylistettiin syntyajoistaan ldhtien - myos lausahdus
“toivoisinpa ettd olisit tdadlld”), me siis ndkisimme tapahtuman tiettynd pysay-
tettynd hetkend, tietystd tarkastelupisteestd, jos pitdisimme pdamme paikoillaan
ja sulkisimme toisen silmdmme ja jos ndkisimme mustavalkoisen filmin tavoin,
joka on kehitetty tietyssd kemiallisessa liuoksessa ja vedostettu vaikkapa moni-
jyrkkyyksiselle kuitupaperille. Vasta ndiden (mahdottomien ja toteutumattomi-
en) ehtojen vallitessa ndkisimme todellisuuden objektit kameran tavoin.

Jos ihmiset nékisivit kohteita valokuvamaisesti, he eivit ottaisi niin paljon
huonoja valokuvia kuin ndyttavat tekevén, jopa omien mielikuviensa mukaan
siitd mikd on hyva ja mika huono.

”Kokeneimmankin valokuvaajan on vaikeata katsoa etsimen ldpi ja muistaa, ettd
esimerkiksi otettu valokuva ei lopulta esiinny siind ymparistossd missd se on otettu,
se ei ole kirkkaampi kuin vedospaperi, siind ei ole havaitun maiseman kirkkausas-
teikkoa, se on litted ja pysahtynyt pinta ja suhteessa kulmiin ja reunoihin. ”

Maynard 1997, 197-198 (kdannos MH)

John Bergerin mukaan (1987, 43) valokuvat siteeraavat ilmentymistd (appearan-
ces), pikemminkin kuin kddntdavat niistd. Koska valokuva on poikkileikkaus
ajasta, nuo siteeraukset ovat aina epéatdydellisid, ajallisesta ja tilallisesta konteks-
tistaan erotettuja. Ndin syntyvd epdjatkumo heijastuu valokuvien monimerki-
tyksiseen luonteeseen (34-37).

Todellisuuden muuntuminen kuvaksi saa siis unohtamaan, ettd kamera
on tamé valolla piirtdvd véline omine rajoituksineen. Kuvan ja todellisuuden
suhde on vilittynyt, ja jos kuvaaja haluaa vahvistaa omaa mielikuvaansa tai
kokemustansa kuvaamastaan tilanteesta, kuvaamiseen on suhtauduttava aktii-
visena toimintana, véliintulona kohteen ja syntyvan kuvan valilla.
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Jos yritamme l6ytdd valokuvasta kaiken sen, mitd ndimme ja koimme sil-
loin kuin katsoimme todellisuuden kohdetta, petymme vadjaamatta lopputu-
lokseen. Materiaalinen visio, valokuva, eroaa siitd hienosyisestd aistimuksesta,
minkd havaitsija rakentaa ja kokee eldmyksellisesti niissd puitteissa, joita
muokkaavat aina havaintotottumukset, kulttuuriset konnotaatiot ja sosiaaliset
tai yksilolliset havaintotilanteet.

Jos silméd toimisi kameran aikaa poikkileikkaavan mekanismin tavoin,
orientaatio todellisuuteen kavisi tyolddksi ja jopa mahdottomaksi. Maailman
pysdhtyminen on kuitenkin mahdollista: esimerkkind Donald Hoffmanin ku-
vaus 43-vuotiaasta naisesta, joka k&rsi aivoverenvuodon seurauksista (2000,
139-140). Tukos oli vahingoittanut aivojen molempia puolia ohimolohkon ja
takaraivolohkon uloimmalla reuna-alueella. Neurologisissa tutkimuksissa luku-
ja kirjoituskyky seka laskutaito olivat normaalit. Muisti oli normaali. Epétaval-
lista kuitenkin oli, ettd hédnelld oli visuaalisen havaitsemisen ongelma: hin ei
pystynyt havaitsemaan lainkaan liikettd. Esimerkiksi kahvin kaataminen kup-
piin ei onnistunut, koska neste ndytti hdnestd jadtyneeltd putkelta. Kahvikupin
tayttymistd hdn ei myoskddn pystynyt ndkemddn. Puheen seuraaminen oli vai-
keata, koska hdn ei ndhnyt puhujan kasvojen eikd huulten liikkumista. Huo-
neessa, jossa liikkui useita ihmisid, han koki olonsa epamukavaksi: ihmiset oli-
vat yhdessd hetkesséd tuolla ja sitten tuolla, mutta eivét kuitenkaan ndyttaneet
liikkkuvan. Vaikka hdn pystyi kadulla ndkeméddn auton, hédn ei voinut ylittda
katua, koska ei pystynyt nikemddn ldhestyvan auton liikettd. Vidhitellen han
oppi arvioimaan ajoneuvojen etdisyyttd voimistuvan ddnen perusteella. Liik-
keen aistimisen ongelma oli vain ndkokyvyssa.

Ongelma sotii kaikkea jdrkeilyd vastaan. Henkilo siis pystyi ndkemddn
jonkin objektin, pystyi kuvailemaan sen kolmiulotteisena, ndki vérit oikein,
pystyi nostamaan sen, mutta ei kyennyt ndkemddn sen liikettd. Ongelma muis-
tuttaa kameran toimintatapaa. Kamera tekee poikkileikkauksen ajasta, jadadyt-
tdd tapahtuman sekunnin murto-osassa. Liikesarja muodostuu vasta useiden
peradkkdisten sulkimen laukaisujen perusteella. Kamera ei kuitenkaan voi ndhda
tapahtumaa ajassa, kuten aivot liikkeen aina konstruoivat. Liikettd kuvaavien
sarjojen katsomiseen kuluva aika ei vastaa tapahtuman todellista aikaa; katso-
minen voi olla nopea vilkaisu tai se voi pysédhtyd tarkastelemaan ldhemmin jo-
tain sarjan kuvista.

Liikkeen pysdhtymisen voi aistia estamalld pienen aivokuoren alueen
toiminnan hetkeksi. Estimailld alueen toiminnan vain toiselta aivopuoliskolta,
liikkeen aistiminen estyy vastaavasti ndkokentdn samalta puolelta. Téllaisen
ongelman ja sen keinotekoisen aikaansaamisen perusteella Hoffman toteaa, ettd
keskushermosto konstruoi liikevaikutelman, samoin kuin se konstruoi havait-
semansa objektit ja niiden vérit ja kolmiulotteiset muodot. Liike ja liikkumista-
pa, mikd ja miten, linkittyvét yhteen.

Elokuvan liikevaikutelma on my®os konstruktio. Projektori ndyttdd joukon
pysdhtyneitd kuvia, 24 kappaletta sekunnissa ja jokainen niistd valdhtdad kolme
kertaa, sekunnissa siis yhteensd 74 vildhdystd. Ndiden vadldhdysten valilld val-
kokangas on pimed ja tyhjd. Suuri osa elokuvan katsomisesta on siten istumista
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tyhjan kankaan edessd, mutta sellaista kokemusta elokuvan katsoja ei saa seu-
ratessaan kankaalla etenevéad tarinaa (Hoffman 2000, 143).

Visuaalisen mallin mahdottomuutta (nékisimme saman kuin kamera, jos
olisimme paikalla) demonstroivat my6s ddrimmadisen nopean liikkeen pysdy-
tyskuvat. Valokuvauksen tekniikka on toiminut haasteena monelle liikkeen
analysoijalle; tunnetuimmat pioneerit ovat Eadweard Muybridge (1830-1904),
Etienne-Jules Marey (1830-1904) ja Harold Edgerton (1903-). Liikeratojen analy-
soimiseksi Muybridge kuvasi yksittdisid, perdkkdisid kuvia monimutkaisilla
vaijeri- ja kameravirityksilldan; Marey keskittyi kuvaamaan koko liikesarjan
yhteen filmiruutuun ja Edgerton on kehittanyt nopean liikkeen pysdyttamisen
tekniikan. Varsinkin Edgertonin kuvat toimivat esimerkkeina siitd, miten silmd
ei voi ndhdéd kameran tavoin - vaikka olisimme seuraamassa tapahtumaa. Kun
luoti katkaisee pelikortin keskeltd kahtia, kamera pysdyttdd liikkeen sekunnin
miljoonasosassa (Newhall 1978, 83-89; Kayafas 1987, 122-123). Kamera pysdyt-
tdd nopean liikkeen, jota ilman emme tuota liikettd koskaan pystyisi havaitse-
maan.%

Kreikkalainen filosofi Zenon olisi varmaan saanut mielestddn tukea argu-
menteilleen nimenomaan Muybridgen liikkeen pysdyttamiskuvista. Zenon esit-
ti kolme erilaista argumenttia liikettd vastaan, joista kuuluisin lienee lentdvan
nuolen argumentti. Zenon vdittdd, ettd lentdvd nuoli on itse asiassa levossa.
Nuoli on jokaisessa hetkessd aina tietyssd paikassa. Kappale, joka on tietyssd
paikassa, on siis levossa. Liike hajotetaan tarkastelua varten toisiaan seuraaviksi
tiloiksi.40

Tunnettu amerikkalainen valokuvaaja Philippe Halsman (1906-1979) hyo-
dynsi valokuvan ajan pysdyttdvad ja siten vadjaamdtta tulkintoihin johtavaa
ominaisuutta kuvissaan, joita varten hidn pyysi tunnettuja ihmisid hyppaamaan
ilmaan (Halsman 1986). Halsman kiteytti parhaimmillaan kuvissaan valokuvan
tilanne-luonteen: todellisuuden tapahtuma kadntyy tilanteeksi, joka voi olla
sattumanvaraisesti tallennettu ja jossa jokin ominaisuus, ele tai ilme korostuu
joko perustellusti tai perusteettomasti ja luonnehtii henkiloa.

Halsmanin sai mitd erilaisemmat ihmiset hyppadman pyynnostdaan; kuvis-
sa hyppivat poliitikot, teollisuusjohtajat, tiedemiehet, taiteilijat, nobelistit, tuo-
marit, teologit, filmitdhdet, tv-esiintyjdt ja urheilijat. Valokuvat eivit luonnolli-
sesti pysty kertomaan henkilon ammattiasemaa tai nauttimaansa sosiaalista
arvonantoa, mutta pysdytetyt liikkeet kertovat kuvattujen persoonallisuudesta.

3 Edgertonin nopean liikkeen pysadytyskuvissa toteutuu itse asiassa ndkemisen kannal-
ta mahdoton: havaitsemme samassa kuvassa sekd tapahtuman syyn ettd seurauksen.
Kun luoti halkaisee pelikortin, ndemme siind syyn ja seurauksen. Havainto ei voi tii-
vistdd syy-seuraus -suhdetta yhteen pysdhtyneeseen hetkeen. Edgerton on itse
kommentoinut edeltdjiensd saavutuksia mm. ndin nuivasti: "Anyone can do that”, he
protests. “That’s easy. What I do isn't so easy.” (Kayafas, G. Stopping time. The Photo-
graphs of Harold Edgerton. New York: Harry N. Abrams, 22.) Muybridge onnistui
kuvaamaan yksittdisia hetkia erillisiksi kuviksi, Edgerton kehitti monisalamatekniik-
kaa ja onnistui vangitsemaan liikesarjoja - tai nopeita pysaytyksia liikkeista.

40 Ks. esim. Aspelin, G. 1977. Ajatuksen tiet. Porvoo: WSOY, 49-51. Liikkeen havaitse-
misella tai jopa sen konstruoitumisella keskushermostossa ei voi tukea Zenonin ar-
gumentteja. Valokuvakaan ei voi nayttda liikettd, vaan liikevaikutelma on “luettava”
kuvaan. Mieli fokusoi ja liikkuu, liikuttaa.
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Nuo tulkinnalliset kertomukset syntyvit valokuvan lyhyen hetken laajenemi-
sesta, joka perustuu vilineen tekniseen hallintaan, mutta ennen kaikkea kuvaa-
jan ideaan ja valintoihin. Jotkut on kuvattu studiossa, joko neutraalin taustan tai
jonkin lavasteen edessd, jotkut tyopaikallaan tai ulkona. Kuvauspaikan valinta
on tulkinnallinen viesti, mutta luonnehtivimpia ovat kuvakulman valinnat seka
liikkeen pysdytyksen hetki: se on joko nouseva, huippukohdassaan tai jo laske-
va.

Valokuvan yhden perusominaisuuden hyddyntdminen néin laajasti herét-
tad kysymyksen, miksi hyppykuvia? Halsmanin mukaan aikuiset ovat oppineet
peittdimddn tunteensa erilaisten naamioiden taakse. Hypétessddn ilmaan paino-
voima yritetddn hetkellisesti kumota, eikd hyppddja voi kontrolloida samanai-
kaisesti ilmaisuaan, kasvojensa ja raajojensa lihaksia. Todellinen mind paljastuu
hetkellisesti. Halsmanin metodi asettuu juoruilua herittelevan uteliaisuuden ja
arvokkaan psykologisen tutkimuksen vélimaastoon. Kuvaaja uskoo valokuvan
mahdollisuuksiin kuvata hyppykuvillaan persoonallisuuden piirteitd, jotka va-
lottuvat sekd kehon, kasvojen ettd pienten yksityiskohtien kautta. Halsmanin
mukaan mielenkiintoinen valotus persoonaan on, ettd hypyissa jalkojen asento
kertoo hyppddjan huumorintajusta enemmaén kuin kasien asento. Ainakin valo-
kuvaaminen on Halsmanin mukaan halvempi ja nopeampi tapa tuollaiseen sel-
vitystyohon kuin psykologiset metodit. (Halsman 1985, 7-8).

Kehon yllattava altistaminen liikkeelle toimi ilmeisen terapeuttisesti. Hals-
man pddtyi myos ajatukseen, ettd itse asiassa kaikki haluaisivat hypatd ilmaan,
pitdd hetken hauskaa, paastd irti hetkiseksi tiukan olemuksensa varjosta. Ren-
toutuminen synnyttdd lisdksi valokuvauksellisuutta, ja on ymmarrettavad, ettd
hyppddamaéadn pyydetyt todella halusivat ndhda miltd he nayttavét ilmassa. Kir-
jassa on mainioita tarinoita siitd, miten hyppyinnostus levisi kuvaustilanteessa;
katseltuaan ensin puolisonsa hyppyjd Windsorin herttuakin halusi hypata ka-
meran edessd, ja lopulta he paatyivat hyppdadmaéan kasi kddessd. Sama tapahtui
Edsel Fordin hypattya: Henry Fordkin halusi kokeilla.

Halsmanin valokuvissa on mielenkiintoinen kulttuurinen ulottuvuuskin.
Suostuttuaan hyppdaméaan kameran edessa amerikkalaiset osasivat ottaa liikun-
tatuokiostaan ilon irti - tuntuu kuin jokaisen aikuisen amerikkalaisen sis&llad
asuisi energiansa purkamisen tarvetta malttamattomana haluava nuorukainen.
Ranskalaisen hypysséd sen sijaan on vakavuutta ja tietoistakin halua ilment&s ja
ilmaista itsestddn jotain.

Kuvien tulkinta laajenee liikkeen pysdyttamisestd mité erilaisimpiin kon-
notaatioihin. Halsman kertoo kokeneensa kuvaussessioissaan esimerkiksi suh-
tautumisen vanhenemiseen hyvinkin konkreettisesti. Hyppdamishalukkuutta
tarkkaillessaan ja hyppyjd ikuistaessaan hdn pé&dttelee, ettd amerikkalaiseen
kulttuuriin kuuluvan ikuisen nuoruuden tavoittelun salaisuus ei ole ruumiissa
vaan mielessd (1985, 11). Tuota mielenlaatua voi valokuvaaja kuvata hetken
pysdytyksilld, valikoiduilla ajan poikkileikkauksilla. Tulkinnallisesti kuvat voi-
vat tarjota lukuisia drsykkeitd, mutta kuvien hetkellisyyden tavoin tulkinnatkin
ovat hdivdhdyksid, tuntemuksia pikemminkin kuin vakuuttuneita lausuntoja
persoonallisuudesta. Osa persoonasta on pysdytetty kuvaksi, mutta kuinka
suuri osa? Osaksi Halsmanin kuvien merkitys lienee siind, ettd han ei ainakaan
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korosta valokuvan mahdollisuuksia ainutlaatuisena ldpivalaisuna tai syva-
luotauksena persoonaan Amerikkalaiseen tyyliin korostuu sen sijaan viihdytta-
Vyys.

Jos kameralla otetaan liikkuvasta kohteesta valokuva vaikkapa 5 sekunnin
suljinajalla, 1dhelld tapahtuva liike piirtyy epaterdavanad. Liikettd ei jaddytetd ko-
konaan, ja tdmad liike-epdterdvyys katsotaan jossain tapauksessa ilmaisulliseksi
tehokeinoksi, sen ajatellaan (ja katsotaan) kuvaavan eli tulkitsevan liikkeen dy-
naamisuutta, voimaa, energiaa jne. Nuo kohdetta uudelleen esittavit ja edusta-
vat valinnat eli representaatiot ovat kuvaajan valintoja, hdnen tulkintojaan, jot-
ka siirtyvat kuvaamisen kautta kuviksi ja tulkittaviksi katsojille.

Jos katsomme kameralla tdhtdiltyd todellisuutta silmillimme, emme nde
valokuvan kaltaista liike-epdterdvyyttd, vaan kohteen etdisyydestd riippuen
tasaisen, joskin voimakkaan liikkeen. Vai ndiemmeko sittenkin pienid ”otoksia”,
jaddytettyjd hetkid, joita keskushermosto prosessoi ndkohavainnoiksi? Onko
lilkkkeen nopeus ja syntyva liikevaikutelma niin runsas, ettd se saturoi kes-
kushermoston rinnakkaisprosessoinninkin ja ndemme eli pystymme ymmarta-
maddn ndkemédstimme vain osasen kerrallaan?

Yleisen ajattelutavan mukaan ldhelld oleva litke muuttuu epéterdvéksi ja
katseelle kohdentamattomaksi, viivojen ja linjojen kuvaksi, ja mitd kauemmaksi
katse siirtyy tai mitd kauempana liike tapahtuu, sitd selvemmin ndemme jossain
ajassa eli ajallisessa pituudessa tapahtuvan liikkeen. Tdmd havainnon periaate
todentuu selkeimmilldédn silloin, kun istutaan esimerkiksi liikkuvassa junassa
ikkunan vieressd ja katsotaan alas ratapenkereelle ja sitten ohikiitdvddn maise-
maan.

Onko siis niin, ettd ldhelld oleva, nopeasti liikkuva kohde jasentyykin ha-
vainnoksi itse asiassa valokuvan tavoin, jossa suljinaika valottaa samaan filmi-
ruutuun tai valokennoon liikkeen, joka tapahtuu yhdessd ja samassa tilassa?
Ajalliset muutokset eli liikkuvan kohteen muutokset tietyssa tilassa on helppo
ymmartdd ja mieltdd vastaavaksi valokuvaksi, mutta voidaanko yhtéd helposti
kéasittdd samassa tilassa tapahtuvat liikkeet, joilla kaikilla on eri aika? Té&llainen
ndkohavainto tapahtuu katsottaessa pikajuoksijoiden maaliintuloa, mutta maa-
likameralla seuratusta liikkeestd syntyva valokuva poikkeaa sekd havainnosta
ettd perinteisestd valokuvasta.

Itse asiassa maalikameralla otettu “kontrollikuva” vaatii kasitteellistd pon-
nistusta, jotta ymmarrettdisiin, ettd maalikameralla otettu valokuva ei perustu-
kaan ajan poikkileikkaukseen, vaan nayttdd joukon juoksijoita, joilla kaikilla on
eri aika, vaikka he sijaitsevat samassa tilassa - yksi tai useampi nojautuu eteen-
pdin maalinauhaa kohti, osa juoksijoista on jdljempédnd. Jokainen kuvassa oleva
on itse asiassa maaliviivalla, ja kuva ei ole tilasta vaan ajasta. Kuvan tekee ou-
doksi vield sekin, ettd juoksijoiden kddet ja jalat nadyttavat venyvan pitkin ku-
vapintaa. Filmi liikkuu motorisoidusti juoksijoiden vauhdilla kapean, pys-
tysuoran raon ohi, josta liike tallentuu. Jos filmin vauhti poikkeaa juoksijoiden
vauhdista, raajojen venyminen tai “lyheneminen” tallentuu filmille.

Maalikameran kuvan tulkinnassa on unohdettava késitys perinteisen va-
lokuvan ajan poikkileikkauksesta, jossa juoksijat ovat samassa kuvanottohet-
kessd eri paikoissa. Maalikamerassa ei ole valon méddrad katkaisevaa suljinta, ja
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lopputuloksena on yksi pysdhdyskuva. Kuvassa maaliintulojdrjestys madrittyy
siten, ettd aina oikealla puolella oleva kuvautui filmille ensin ja on siis maalissa
aikaisemmin muita (Snyder & Walsh Allen 1992, 297-298).

Kun katse kulkee kuvapinnan yli vasemmalta oikealle, ei katsotakaan etdi-
syyksid, vaan eri aikoja. Maalikameran kuvaa katsotaan perinteisen valokuvan
tulkinnan ndkokulmasta ja se ndyttdd olevan mekaanisen syntytapansa takia
luotettava maaliintulon selittdja. Kuvan syntytavalla ei siis ole paljoakaan te-
kemistd kuvan tulkinnan kanssa. Kuva ndyttdd realistiselta tai luonnolliselta
huolimatta siitd, ettd maalikameran kuva poikkeaa ratkaisevasti siitd, mitd pi-
damme fysikaalisena todellisuutena vaikkapa juoksukilpailujen seuraamisessa.
Vaikka maalikameralla otettu valokuva on mekaanisen tallentamisen tuote, ei
kuvaa voida verrata ndkohavaintoon: kamera ei siis tdssdkddn tapauksessa toi-
mi silmien korvikkeena tai puolestandkijand. Ja vaikka itse olisikin paikalla
katsomassa, valotaululle heijastettu maalikamerakuva ndyttdd jotain muuta
kuin suoran havainnon.

1800-luvun lopun valokuvissa todellisuuden tarkka jdljentdaminen vaati
todellisuuden liikkeen pysdhtymistd. Mutta pitkien valotusaikojen kuvissa ka-
dut autioituivat, ihmiset tuntuivat asettuneen nukkumaan tai katosivat vaale-
aan utuun kuvattavien pdiden liikkuessa kuvauksen aikana. Valokuvat eivit
siis vélttamattd pystyneet todistamaan edes kuvatun kohteen olemassaolosta
sen ominaisuuksista puhumattakaan. Mutta liikkuvat ja epdselvésti piirtyvat
kohteet kuvissa mahdollistavat katsojan mielikuvituksen aktiivisen toiminnan.
Kuvat eivit olekaan epdonnistuneita, vaan toimivat kuten mekaanisesti jaljen-
netyn kohteen kuvan pitddkin: se mahdollistaa aktiivisen tulkinnan. Katsoja
konstruoi liikkeen, ja ndissd “liikkuvien kohteiden” epéterdvissa kuvissa myos
lilkkkeen pysdyttdmisen (Janis 1989, 9-14).

Késitykset valokuvan luonteesta ja ominaisuuksista synnyttivit ihastusta,
ihmettelyd ja pelkoakin - kuten teknologiset innovaatiot yleensd. Lafcadio
Hearn kuvaa japanilaista yhtd uskomusta nopeasti yleistyneen ja suosiota saa-
neen valokuvauksen luonteesta ja yrityksestd pysdyttdd liikkkuva kohde:

“...jos ryhmévalokuvassa joku erottuu huonosti tai on piirtynyt epaselvésti, sen aja-
tellaan olevan merkki sairaudesta tai kuolemasta.”

Hearn 1985, 153 (kdadnnos MH)

Taikausko ei kuitenkaan estényt vilineen suosion kasvua; itse asiassa

“...tdlla taikauskolla on tuotannollista arvoa: se on pakottanut valokuvaajat olemaan
huolellisempia- etenkin ndind sodan aikoina, kun jokainen haluaa hyvén ja selkedn
muotokuvan, koska muotokuvaa voidaan tarvita muuhun kuin albumissa sdilytta-
mistarkoitukseen.”

Hearn 1985, 153 (kdannos MH)

Hearn matkusti Japaniin vuonna 1890, aikana jolloin kdytyjen sotien ja tulevien
sotien mahdollisuus vaikutti kansalaisten mieliin - ehkédpd osittain my6s suh-
tautumiseen valokuvien merkityksiin muistoina, hyvdn onnen tuojina tai kuo-
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leman kohdatessa sotatantereella, surun kanavoimisen tai kunnioittamisen
symboleina.

Hetken pysdyttamiseksi, henkilon ikuistamiseksi valokuvaajat joutuivat
etsimddn uusia teknisid ratkaisuja. Pitkien valotusaikojen takia kuvattavien piti
pysya liikkumatta pitkid aikoja; itse asiassa

”...valokuvaus vaati, ettd jos joku halusi olla eldvan nidkdinen kuvassa, tdytyi ensin
ndytelld kuollutta.”

Squiers 1999, 11 (kdannos MH)

Koska valokuvien markkinat tuntuivat laajenevan koko ajan, jotkut valokuvaa-
jat veivdt kuolleilta ndyttdvien henkildiden kuvauksen hieman pidemmalle.
Alkoi kuolleitten kuvaus muistoksi sureville omaisille. Spiritualisteille kaupitel-
tiin haamujen tai henkien kuvia, jotka osoittivat kuinka eldvit ja kuolleet toimi-
vat samassa todellisuudessa. Liikeidea tuotti sievoisesti ainakin niille, jotka
1800-luvun tekniikkaa hyodyntden jaksoivat perehtyd kaksoisvalotuksen saloi-
hin (Squiers 1999, 11).

Luonnonkansojen kisitys mallin ja kuvan samankaltaisuudesta johti
luonnollisesti kdsitykseen, ettd vahingoittamalla kuvaa samalla vahingoitetaan
mallia - ajatus, joka sopi sodankdyntiin. Tuollainen ajatus kestdvasta linkistd
kuvatun henkilon ja representaation vélilld - erityisesti valokuvan vililld - on
vieldkin yleistd. Valokuva voi olla erddnlainen voodoo-nukke, johon kohdistuu
aggressiivisia, pelokkaita, kaipaavia tai rakastumisen tunteita; ihmissuhteen
loputtua valokuvat joko jaetaan tai revitddn: ero konkretisoituu valokuvan
kautta. Oletettu linkki ei ole pelkéstdan indeksikaalinen, vaan myo6s symboli-
nen. Valokuva on silloin representaation representaatio: kuvatun henkilon (rep-
resentaatio) ominaisuuksien kuva (representaatio). Symbolinen linkki perustuu
yhteiselle kulttuuriselle ymmartamykselle, ja jos sosiaalisissa suhteissa tapah-
tuu muutos, myos tuo symbolinen linkki muuttuu - esimerkkind edelld mainit-
tu parisuhteen muutos. Myos poliittisen vallan kuvat vaihdetaan tai revitdan
viakivaltaisesti hyvinkin nopeasti vallan vaihduttua. Uudet kuvat tulevat tilalle
palvottaviksi, suudeltaviksi tai kosketeltaviksi.

Indeksikaalinen, syy-seuraus-suhteinen linkki syntyy sekunnin osassa
kuvanottohetkelld, mutta silld on syvallisid merkityksid valokuvien kaytossa
ihmisten eldmismaailmoissa: valokuvattu, poissaoleva, tulee ldsndolevaksi ku-
vansa kautta katseluhetkeen. Samalla indeksikaalinen linkki muuntuu symboli-
seksi, katse herattdd muistelun ja synnyttdd muistot (Banks 2001, 49-50).

Mekaaninen reproduktio yhdistdd konkreetin asian tai tietyssd paikassa
tiettynd aikana olevan henkilon representaatioon. Valokuva ei ehka nédytd meil-
le sitd, mink& olisimme ndhneet omin silmin, mutta syntytapansa vuoksi valo-
kuvaa pidetddn todisteena siitd, mikd oli kameran edessd “luonnollisesti” ku-
vanottohetkelld. Sitd mitda kuvassa ndhd&an ja mité oli kameran edessd, Snyder
ja Allen (1992, 292) nimittavat mekaaniseksi malliksi, joka korostaa kameran to-
teutetun valokuvan ja kohteen indeksikaalista yhteytta.

Mutta tuokin todiste jonkin olemassaolosta kameran edessd kuvanotto-
hetkelld on suhteellista - ainakin sen “jonkin” luonnetta voi kuvaaja omilla rat-
kaisuillaan muuttaa melkeinpd loputtomasti.
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Mekaanista tallentamista - tai tallentumista - pidetddn kuitenkin valoku-
vauksen ilmaisullisena erityispiirteena:

“Kaikki sanomani on ldhttisin valokuvauksen vélineen omalaatuisuudesta: fyysiset
objektit tuottavat itse kuvansa valon optisen ja kemiallisen toiminnan avulla.”

Arnheim 1979, 152-153 (kdannos MH)

Mutta tuo ajatus siitd, ettd todellisuuden kohde piirtadd tai tuottaa oman jalkensa
valoherkdlle materiaalille ilman ihmisen viliintuloa on pikemminkin vilineen
synnyttdméan ihastuksen ja ihmettelyn seurausta kuin tosiasia. Kohteella ei voi
olla yhtd piirrettavad, fysiikan lakien mukaisesti toteutuvaa heijastusta, vaan jo
kameran perussddntdjen muuttaminen tuottaa lukemattoman maédran erilaisia
kuvia.

"Ei tietenkddn ole sanottu, ettd kaikkeen valokuvaukseen sisdltyy taiteellista pyrki-
mystd. Ja jos on laajalle levinnyt késitys valokuvauksen “mekaanisuudesta”, niin se
ehkd ldhinnd johtuu siitd, ettd otetaan niin paljon - ja vieldpd julkaistaankin - kuvia,
joiden koko pyrkimyksend on ollut korkeintaan muistikuvan ikuistaminen, ja joiden
ottaja ei ole koskaan aikonutkaan [uoda mitdan.”

Setild 1940, 435. Painotus Setdlan

Ajan poikkileikkauksena syntyvéa valokuva on todiste, ettd jotain oli tai tapahtui
objektiivin edessd. Mutta valokuvan luonnollisuus, puhtaan kuvan idea loppuu
tdhan. Sen jdlkeen loppu onkin valokuvaajan suhdetta todellisuuteen, joka ei
endd olekaan "tosiasia” (Stahel 2003,13).

Mutta objektiivin edessd oleva ei sekddn vélttamattd ole todiste sielli-olosta
- mikéli kohteilta vaaditaan samanaikaista sielldoloa. Valokuvaaja tekee omat
ratkaisunsa ndkemdnsd tai kuvaustilanteessa kokemansa saavuttamiseksi. Va-
lokuva-lehden kilpailuun Kuvia rakkaudesta vuonna 1974 ldhetti tulkintojaan 90
kuvaajaa, kuvia oli yhteensd 272 kappaletta. Raadin mielestd puutteellinen tek-
niikka hdiritsi toteutuksia. Myos mielikuvitusta kaivattiin, omalaatuisuutta ja
aloitekykyd. (Bremer 1975, 6). Kilpaan osallistunut Pentti Sammallahti (sijoitus
jossain 5-20 vililld) kertoo sammakkokuvansa synnysta:

”Valittuani kaksi kuvaa samasta edelld kuvatusta konnasta valotin ensin toisesta ne-
gatiivista kuvan taustan: vdhan vettd, maan ja taivaan. Sen jilkeen asetin negatiivit
pitimiin p&allekkiin, niin ettd sammakot olivat sopivasti ja somasti vierekkain. Koe-
valotuksen jdlkeen valotin alaosan paperille, jossa tausta jo latenttina oli paikallaan.
Saumakohdan viltin, kun molempien valotusten aikana liikuttelin k&ttdni niin, ettd
valotukset sammakoiden ja maan valilld tulivat paillekkdin. Kuva vaihtui véhitellen
toiseksi. Sammakoiden ja taustan suhteita tai sdvyjd en muuttanut, jotta kuva séilyisi
todellisena.”

Sammallahti 1975, 27

Sammallahti tuotti kuvansa vield perinteiseen tyyliin tekemalld pimitssd pdal-
lekkdisvalotuksia samalle paperille. Valokuvauksen mekaanisen mallin perus-
telut tuntuvat vahitellen hdipyvan ilmaan digitaalisen kuvaamisen ja kuvanka-
sittelyn myotd - kun todellisuuksia aletaan luoda tietokoneen monitorille, to-
dellisuuden ja valokuvan vadjaamattomaksi oletettu suhde raukeaa.
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“ Henkilokohtaisesti en pida siitd, ettd tyoni méaériteltdisiin padasiassa hyvaksi on-
neksi. Mieluummin epdonnistun yrityksissani kuin syytan huonoista tuloksista epa-
onnea. Tamédn argumentin vastakohta on luonnollisesti, ettd haluan maéritelld, milta
kuva ndyttdd intentioitteni perusteella, ei sattumalta.

...Kuten muutkin dokumenttien luojat, voin nyt itse ratkaista keinot, joilla kuvasta
tulee vahvempi, joko eliminoimalla, lisidmalld, jarjestelemalld uudelleen niitd infor-
maation palasia, jotka tekevit kuvan.”

Pedro Meyer, 20.2.2000 (kdannos MH)

Meyer korostaa kuvaajan aktiivista véliintuloa, pelkkd mekaanisen mallin mu-
kainen valonsdteiden piirtyminen valoherkille materiaalille ei endd kelpaa
maédrittelem&ddan valokuvaa, ja tdssd erityistapauksessa vield dokumenttikuvaa.
Meyer toteaa omista valokuvistaan, ettd niissd ei ole mitddan, mitd ei olisi ”ollut
sielld”, kuten valokuvan todistaja-luonnetta on maaritelty, mutta ihmisten eri
aikaiset esiintymiset on yhdistetty yhdeksi kuvaksi. Meyer kysyy vaikeasti vas-
tattavan kysymyksen: miten tietokoneella tehty muuntelu eroaa valokuvaajan
tekemdstd kuvauskulman ja paikan muuttamisesta kuvauksen aikana? Tai siitd,
kun valokuvaaja pyytdd kuvattaviaan siirtyméaan kuvaajan kannalta parempaan
valoon?

Mekaaninen malli valokuvan ja todellisuuden suhteesta sallii epdmaéarai-
sesti jotain vedokseen puuttumista (valotuksen madrd, tumman ja vaalean sa-
vyjen muuttaminen paremman vaikutuksen tekemiseksi jne.). Mutta tietoko-
neella tehty vahdinenkin muuntelu voi herittdd vastustuksen. Jos todellisuuden
suoraa kopioimista pidetddn dokumenttina, tietokone-editointi tekee siitd ku-
van, representaation (mitd alkuperdinenkin tietysti on). Mutta kuva viittaa nyt
tietoiseen kuvaajan viliintuloon ideansa toteuttamisessa. Kuvaajan ldsndolo
kuvassa saattaa olla hdiritsevad; kuva ei olekaan ikkuna vaan kuvaajan intenti-
oita ja identiteettid heijasteleva peili.

Uusi tekniikka synnyttdd epavarmuutta ja pelkoa innon ja ihastuksen
myotd. Valokuvat ovat aina pystyneet liioittelemaan ja vddristelemddn, ja aina
kuvia on kdytetty myos vilittimddan kuvaajan aikomuksia. Arvostuksen perus-
tana on pidetty valokuvan ja todellisuuden suhdetta, valokuvaajan rooli on oi-
keastaan ollut vain napinpainajan paikan etsimistd. Valokuvaajan ja todellisuu-
den suhde jad kummallisella tavalla puuttumaan kuvatulkinnassa. Valokuvaa-
jasta, hdnen intentioistaan ja valikoivasta katseestaan tulee ldpindkyva.

Mekaaniseen malliin tukeutuen voitaisiin sanoa, etti valokuvat eivit va-
lehtele, ne vain nadyttavat mitd kamera nidkee. Jos kuvattu kohde on kuvaajan
tietoisesti vddristelemd, kamera ndyttdd silti mitd objektiivin edessd oli. Mutta
valokuvan todistajaluonne ei ole mikddn mekaanisen tallentamisen aikaansaa-
ma tosiasia, pikemminkin se on uskonasia. Valokuvan totuus on suhteellinen ja
kuvaajan padsdantoisesti madrittamd. Kuten valokuvaaja Lewis Hine (1874-1940)
totesi:

”Samalla kun valokuvat eivit valehtele, valehtelijat voivat valokuvata.”

Goldberg 1991, 19 (kdannos MH)
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3.5 Valokuvaajasta moderni sankari

“Joskus voi olla hyvéd katsella ympéaroivad elamédd tavallisesta poikkeavasta nako-
kulmasta, esim. pad sddrien vélissd tai nurinkdannetysta kaukoputkesta.”

Setala 1940, 435-438

Kun valokuvaus 1800-luvun lopulta vuosisadan vaihteeseen asti jdljitteli maa-
laustaiteen tekniikoita ja suuntauksia, johti se vahvasti erilaisten jalovedostus-
menetelmien kdyttoon ja tekijan henkilokohtaisen ndkemyksen ilmentdmiseen
savymuunnoksilla ja kuvattujen asioiden yksityiskohtien esittdmisen alistami-
seen “taiteellisen yleisvaikutelman” alle. Taiteilija-valokuvaajat halusivat som-
mitella kauniita kuvia pikemminkin kuin tavoitella raakaa luontoa. Siegfried
Kracauer nimittda téllaista tendenssid formatiiviseksi (Kracauer 1979, 165). Vas-
tavaikutuksena kehittyi halu etsid puhdasta valokuvauksellisuutta uusien ai-
hepiirien kuvaamisessa nopeasti kehittyneilld kuvaustekniikoilla. IImaisukei-
noina vakiintui

“vaakasuorasta tihtdyssuunnasta vapautunut perspektiivi, pinta-vaikutuksen uskol-
linen ja liioiteltukin tulkitseminen, katoavan lyhyiden tuokioiden talteenotto, valo-
vastakohtien, etenkin vastavalossa, korostaminen ja aiheen rajaus ja keskitys pienim-
pddn vélttamattomaan. Aiheen valinta on suuntautunut osittain erillisina yllattaviin
detaljeihin, osaksi eldmada ja toimintaa esittdaviin tuokiokuviin aikaisemmin vallinnei-
den maisemien ja rauhallisen hillittyjen muotokuvien ja asetelmien sijaan ja ohella.”

Setadld 1940, 368

Setdld viittaa valokuvauksen perusominaisuuksissaan valokuvauksen uuteen
estetiikkaan, joka varsinkin saksalaisessa taidevalokuvauksessa sai voimakasta
vastakaikua ja innokkaita uuden suunnan kehittelijoitd 1920- ja 30 -luvuilla.
Valokuvauksen erddn suunnanndyttdjan, saksalaisen modernismin suuntauksi-
na oli toisaalta suora ja rehellisyyteen pyrkivé, realistinen uusasiallisuus, toi-
saalta muotokokeiluja suosiva taiteellinen itseilmaisu.

Todellisuuden kuvaamisessa keskeiseksi toimintaa ohjaavaksi termiksi
muotoutui “valokuvauksellisuus” - se mikd on valokuvauksellista: valokuvat
rakenteista, pintarakenteista ja pinnoista; epatavalliset kuvakulmat; voimakkaat
tai vadristyneet varjovaikutelmat; sivykontrastit; linssijarjestelmien aiheuttamat
vadristymaét ja korostukset (Uimonen 1992, 384-386). Vilho Setilin (1892-1985)
lisdksi suomalaisen modernismin kdrkeen 1930-luvulta eteenpdin kuuluivat
valokuvailmaisun uudistajat Eino Mikinen (1908-1987) ja Sakari Pilsi (1882-
1965). He ja monet muut kuvaajat hakeutuivat luonnosta kaupunkeihin, aurin-
gonpaisteesta yohon ja sdahkovaloon, pysdhtyneistd aiheista liikkuviin kohtei-
siin ja harmonisista sommitelmista uusiin kuvakulmiin.

Tuulettaakseen kaunokuvaajien vallitseman valokuvauksen polyistd ja
paikalleen jumittunutta kuvaamista uuden suunnan valokuvaajat halusivat
avata subjektiivisen ilmaisun ikkunoita ja etsid valokuvamaisuutta tai valoku-
vauksellista ndkemistd. Moderni valokuvaus etsi sellaisia vilineen ominaisuuk-



97

sia, jotka erottaisivat sen esimerkiksi maalaustaiteesta, sen pintaa, kaksiulottei-
suutta ja itseensd viittaavaa luonnetta korostavasta madrittelysta.

Valokuvauksen mddrittelyt aloitettiin vélineestd itsestddn. Valokuvaus ei
voi rajoitustensa takia jdljitelld mekaanisesti luontoa. Varimaailma, kaksiulot-
teisuus, objektiivien polttovilien tilavadristymit, korostukset tai pelkistykset
sekd hetken pysdytys olivat nyt keskeisid vilineen ominaisuuksia. (Setdlda 1940,
433-434).Uudet tekniikkakokeilut vdhensivét jalopainomenetelmien kayttod,
mutta aihevalinnat olivat vuosien ajan samanlaisia. Modernismin uutta suuntaa
etsittiin saksalaiseen tyyliin joko realismia korostaen tai formalistisia kokeiluja
tehden. Uimosen (1992, 368) mielestd staattiset, hillityt ja surumieliset aiheet
hallitsivat. Saraste (1992, 400) nimittdd sotien jdlkeistd aikaa suomalaisessa va-
lokuvauksessa modernismin toiseksi vaiheeksi. Siind korostui maalauksellinen
valokuvaharrastus kilpailuineen ja alan lehtikeskusteluineen. Vaikka uusi
suunta ja moderni olivat kielteisid reaktioita synnyttdavid keskustelunaiheita,
Suomessa modernista ainakin keskusteltiin kaikilla kulttuurin aloilla (Saraste
1992, 401).

Valokuvauksen erityispiirteet vahvistivat toisaalta kasityksid valokuva-
uksesta todellisuuden tallentajana, ei niinkddn yksilollisend ilmaisuna. Realis-
mista muodostui mm. kuvajournalismin my6td uusi estetiikka, joka alkoi mur-
tua vahitellen 1950-luvulla ja erityisesti 1960-luvulla, kun valokuvaajia alkoi
kiinnostaa henkil6kohtaisten visioiden esiintuominen. Todellisuuden taltiointi
jdi taka-alalle, kun valokuvan ilmaisullisia mahdollisuuksia korostaneet kuvaa-
jat alkoivat mddritelld kuvan kertovaa voimaa omien todellisuuden kokemus-
ten, tunteiden ja mielikuvien konstruointina.

Valokuvauksen ja maalaustaiteen eroja korostettiin 1900-luvun alkupuo-
liskolla sekd USA:ssa ettd Euroopassa. Modernismin viélineajattelu ja sen mééa-
rittdmaét valinespesifit ominaisuudet oli linssi, jonka ldpi valokuvan maailmaa
katsottiin ja arvotettiin. Modernismin linssisté tuli kuitenkin ilmaisun ja todelli-
suuden suhdetta véddristelevd suodatin. Véline-estetiikka omine ominaispiirtei-
neen iskostui valokuvauksen teoretisointiinkin kasityksend ”valokuvamaisuu-
desta” (Grundberg & McCarthy Gauss 1988, 16), joka vahvistui 1960-luvun ang-
loamerikkalaisessa teoretisoinnissa valokuvan ja kuvataiteen eroista.

Modernismin kehittelemd vertaus ndkemiselle oli ikkuna, objekti joka ra-
jaa ja valittdd ndkemisen mahdollisuuksia. Ikkuna toimii rajana havaitsijan ja
havaitun vililld ja vahvistaa formaalista erottelua ndkevan subjektin ja nahdyn
objektin vililld. Erottaessaan kokijan havaitusta maailmasta ikkuna luonnehtii
samalla modernin maailman syntyd. (Burnett 1995, 4).

Kun modernismissa korostettiin valokuvaa ikkunana todellisuuteen, kat-
soja asemoitiin valokuvan perusominaisuuksien ja vélineen rajoitusten takia
yhteen kiinteddn objektin, spektaakkelin, tarkastelupisteeseen kuvan eteen. Sa-
malla kun katsoja ja katsottu todellisuus erkanivat toisistaan, valokuva ja todel-
lisuus myos erkanivat. Valokuvasta tuli formaalinen esitys, spektaakkelimainen
itseilmaisun viesti, jonka poikkeavuutta havaintotoiminnasta yleensd ei edes
tarvinnut korostaa. Valokuvasta oli tullut paradoksaalisesti itseilmaisun kataly-
saattori, jonka laatumaédreisiin eivit realismiviittaukset valttamaéttd edes kuulu-
neet.
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Valokuvan tulkinnallinen kaksoisluonne korostui myds valokuvaajan
toimissa: moderni valokuvaaja loi sekd dokumentteja ettd representatiivisia ku-
via. Valokuvaaja tyoskenteli erilaisten kayttotarkoitusten ohjaamana; toiminnan
lahtokohta oli milloin dokumentointi, milloin itseilmaisu. Valokuvaaja ei toimi
pelkadstaan yllatyksid odottaen, vaan jonkinlainen idea, mielikuva mahdollisesta
kuvasta ja sen toteutuksesta ohjaa toimintaa - jopa tuntemattomissa tilanteissa.

“Jokaista 100 ottamaani valokuvaa kohden yksi kuva edustaa sitd, mitd kutsun valo-
kuvadokumentiksi. Sellainen kuva ylittdd valokuvan rajat ja sisdltdd muita merkitys-
tasoja. Loppuja 99 kutsun dokumentaarisiksi, kuvaileviksi, vaikka minun taytyy
myontadd, ettd raja valokuvallisen dokumentin ja dokumnetaarisen valokuvauksen
vélilla on harvoin selva. Esimerkiksi kuvatessani hdéatilaisuutta luon valokuvallisen
tallenteen, joka on luonteeltaan dokumentaarinen etsien samalla kuvakulmaa, joka
vangitsisi koko tilanteen yhteen otokseen. Tama valokuva merkitsee jotain minulle ja
taiteelliselle kunnianhimolleni.”

Streit 1995, 118 (kdannos MH)

Mutta moderni valokuvaaja ei jid odottamaan kuvien ilmaantumista etsimeen,
hénen ennakko-odotuksensa ja kasityksensd hyvastd kuvasta suuntaavat ku-
vaamista. Valokuvaaja Helena van der Kraanin arvio halutuista kuvista on osu-
va:

”"Mitd kauempana kotoa, mitd tunnetumpi kuvattava, mitd ndyttivampi onnetto-
muus, sitd parempi valokuva - ndin valokuvia kasitelldan.”

Roodenburg 1990, 9 (kdannos MH)

Samaa erikoisten kohteiden tavoittelua kuvailee ansioitunut valokuvaaja Mar-
kus Jokela:

”Brittildinen varidokumentaristi Martin Parr sanoo, ettd valokuvaajat eivéat ole kiin-
nostuneita kuvaamaan maailmaa sellaisena kuin se on vaan kuvaamaan aiheita, jois-
ta saa hyvid kuvia. Valokuvaajia kiinnostavat nostalgia, mennyt maailma, traditiot,
yleisen hyvan edistdaminen, eksotiikka. Siksi hyvdnd reportaasin aiheena pidetdan
esimerkiksi nuorta, joka on loytinyt kesdtyopaikan sirkuksesta. Siihen sisdltyvét
kaikki edelld luetellut ominaisuudet.

Citymarketin kesdapulaista ei mielletd ollenkaan niin kiinnostavaksi aiheeksi.”

Jokela 1994, 34

Valokuvaajien kilpailuviettid ja kuvien laadun maarittymistd kohteen mukaan
kritisoi myos Kalle Kultala:

”"Yhi haetaan valokuvalle arvoja ulkomailta. Liian suuri osa kilpailun kuvista oli
otettu vieraasta maisemasta ja sen ihmisestd, kulttuurista. Tietysti se kertoo oman
kulttuurimme pelkistyneen kuvaamattomaksi, mutta meidan taytyy hyvaksya Ara-
va-talon ovenripa, vaikka se ei olekaan kuvauksellinen. Suomalaisen eldman keski-
verto ei luovuutta ollut innostanut...ndin on myos lehtikuvaajien néyttelykuvien lai-
ta. Sama ulkomaanihailu. Vastustamaton halu kikkailuun ja elaman &ariarvojen ku-
vailuun...Pelataan tunteilla valokuvassa, vaikka meilld itsellimme ei ole mitdan yh-
teyttd tuohon tunteeseen. Osaaminen ja osallistuminen on mekaanista...tarve voittaa
tekee meistékin taiteilijan.”

Kultala 1975, 6-7
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Valokuvaajien keskindinen kilpailu kuvien julkistamisesta tai kirjojen painami-
sesta, sekd vastaansanomattoman “hyvan kuvan” etsiminen ja esilldolo nimen-
omaan kuvaajana erilaisissa julkaisuissa korostavat kaikki modernia seikkaili-
jaa, oikeastaan sankarikuvaajaa, joka vaaroja kaihtamatta, psyykkisten ja fyysis-
ten voimavarojensa dérirajoilla metsdstdd maailmalta ilon ja surun kuvia (Stahel
2003, 37-38). Valokuvaajan uljas tehtdva on tosiasioiden dokumentointi ilman
keinotekoisuutta ja ylenmddrdistd kiillottamista, valokuvaamisen tekniselld
(tdaydelliselld) hallinnalla. Moderni sankari seikkailee yksindisen suden (uros)
tavoin “erdmaassa” ja vetdytyy yksindisen tarkkailijan rooliin. Valokuvaajan
henkinen valmiustila, asenne ja suhtautuminen tychonsa onkin sitten totuuden
ja autenttisuuden kulmakivi (Stahel 2003, 38).

Kuten historian kirjoista muistetaan, sankarit kilpailevat. Viikko- ja aika-
kauslehtien menestystarina ulottui aina 1960-luvulle asti Atlantin molemmin
puolin. Valokuvaajien tehtdvana oli tuottaa yhad uusia kuvakertomuksia lehtiin.
Ihmisten eldmismaailmoiden erilaisuus ja kaikenlaiset jannittdvit tapahtumat
johtivat valokuvaajat kilpailemaan siitd, kuka ehtii ensiksi paikalle ja ottamaan
ensimmadiset kuvat. Voittajasta tuli sankari (Sata vuotta uutiskuvaa 1989, 22).

”Kautta aikojen tam&n ammatin ylld on ollut ihmeellinen gloria. Kun elokuvat ja te-
levisiosarjat kertovat lehtimiehistd, eivat ne koskaan ndytd arkipdivdd, Bremer sa-

4

noo.

Uimonen 1989, 41

Kalle Kultalan mielestd siis tarve voittaa tekee valokuvaajastakin taiteilijan. Tai-
teen tehtdvdnd on tuottaa myo0s esteettisid eldmyksid, ja viihde, mainonta ja
vaikkapa urheilu toimivat my0s osittain esteettisin tavoittein (Vuorinen 1995,
23-33). Urheilussa kilpaillaan myos esteettisen suorituksen mittareilla (taitoluis-
telu, makihyppy), viihdeohjelmia ja mainoksia arvotetaan esteettisin perustein;
lehtikuvaajat asettavat kuviaan arvioitaviksi vuosikilpailuissaan. Menestys ei
tietenkddn ole varmaa, vaikka esteettisid paamaddrid sivuttaisiinkin, eikd se ole
varmaa mydskddn valokuvauksessa. Muodon hallinta, kauneus ja harmonia
voivat olla kuvan arvon osatekijoitd, mutta kuvien merkitys rakentuu kohteen
ja kuvan mekaniikalle. Lehtikuvan kauneusarvot voivat korostua kilpailuissa,
mutta pdivittdiseen kuvaviestintddn ne eivét oikein tunnu sopivan, vaikka ku-
van merkitysten syntyyn vaikuttavatkin. Kultala kantaa huolta sankarikuvaaji-
en itseddnruoskivan tyon merkityksista:

“Miten me voimme kertoa ajastamme esittelemalld kuolleita asetelmia vé&rikuvin,
suomittddn mustaa ja valkoista aamukasteessa, espanjalaista kalastajaa verkkoineen
auringonlaskun kultauksessa?”

Kultala 1975, 7
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3.6 Modernisti taidetta

Eric Hobsbawm kirjoittaa kirjassaan Adrimmiisyyksien aika (2000) 1900-luvun
historian yhteenvetoa. Hanen mukaansa (2000, 625-652) historiankirjoituksessa
taidetta tarkastellaan yleensd erillddn aikalaiskontekstista, omalakisena arvi-
oinnin kohteena. Taide eristetddn omaksi alueeksi, jonka historia on tyylilajien
madrittelyd ja niiden edustajina yksittdiset taiteilijat. Kuitenkin taidekentdn ul-
kopuolella voimakkaasti vaikuttanut teknologinen kehitys, erityisesti kaiken-
laisten kuvien massatuotanto muutti toisen maailmansodan jilkeen myds tai-
teen madrittelytapoja. Endd ei voitu yksiselitteisesti madritelld, mikd oikeastaan
on taidetta. Taidetta oli kaikkialla; kdvi entistd hankalammaksi maarittdda, mika
oli arvokasta ja miké ei. Populaariviihteen uudet muodot madalsivat rajaa kor-
kean ja matalan taiteen vdlilld ja kun perinteinen taiteen arvokkuus vaati oman
paikan médrittamistd, hyvan maun ja tyylin korostamista, oli palattava eristet-
tyyn auktoriteettiasemaan.

Taiteen pddpaikaksi vahitellen kasvanut New York ja modernismista
muotoutuva kauppatavara toimivat hyvin koko sodanjdlkeisen taideajattelun
metaforana. Sodan jdlkeinen liberaali humanismi asetti yksilon ja humaanisuu-
den kapea-alaisiksi miellettyjen sosiaalisten tarpeiden ja luokkatietoisuuden
edelle (Roberts 1998, 116-117). Epépolitisoitunut taide korosti yksildiden suori-
tuksia ja niitd my0s esiteltiin uuden estetiikan saavutuksina.

Valokuvaus vetdytyi museoihin teoretisoitumaan ja kehittelemddn uutta
estetiikkaa. Valokuvaus myos akateemistui ja sai taiteen leiman. Korkeakoulut
olivat valokuvataiteen hautomoita, joissa oppineisuutta ja menestyvien valoku-
vaajien tyot saivat imitoijia; kuvat alkoivat kommentoida toisia kuvia. Tulokse-
na on hallittuja kuvia, mutta kuten mestarikuvaajiksi etabloitunut Duane
Michals totesi Ohion yliopiston opiskelijoille:

”Néen useita kauniita, ennustettavissa tyylilajeissa otettuja valokuvia, mutta en nde
kenenké&an tehneen jotain aivan omalaatuista, naurettavaa ja “aivan vdarin”. Ainakin
silloin voisi tuntea, ettd mieli operoi jossain...”

Michals 1979, 77 (kdannos MH)

Michalsin liberaalin humanismin ndkokulma korostaa tekemadlld oppimista ja
virheistd oppimista, rohkeutta ja yksilon vapautta tehdd mitd mieleen juolahtaa.
Individualismi ja persoonallisuus korostuvat valokuvataiteen tekemisessa:

”...kun katson opiskelijoiden ottamia valokuvia...ne kaikki ndyttavét olevan joiden-
kin toisten toitd enkd nde niitd opiskelijoiden t6ind. Tarkoitan ettd en pysty aistimaan
niistd heiddn eldmé&adnsd, kuten voin vaikkapa Robert Frankin toistd tai kaikkien
muidenkin toistd, mutta en aisti teitd.”

Michals 1979 79-80 (kdannos MH)

Moderni amerikkalainen valokuvataiteilija syntyy individualismista, eikd hyp-
pelehdi luokkatietoisena barrikaadeilla vaatimassa sosiaalisia uudistuksia. Gar-
ry Winogrand asemoi valokuvaamistaan:
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” Ainoa kiinnostukseni valokuvaamiseen on valokuvaus... Se on sindnsi kiehtovaa.
Esimerkiksi valokuvallisten ongelmien esiintuominen on minusta absoluuttisen kieh-

tovaa.”
Longwell 1979, 120, 123 (kdannos MH)

Abigail Solomon-Godeaun (1988, 83) mukaan taidevalokuvaus on historiallises-
ti korostanut esteettisyyden periaatteitaan dokumentaaristen tai objektiivisten
ominaisuuksien kustannuksella. Yleistdvadsti hdn ndkee timdn myds vasemmis-
tolaisten tai jdlkistrukturalististen valokuvateoreetikoiden (Benjamin, Barthes),
1800-luvun taiteentuntijoiden, piktorialistien ja nykypédivan (1980-luvun lopun
perspektiivistd) taidevalokuvauksen vallitsevan jédrjestelmédn asemoijana ja toi-
mintatapana.

Valokuvataide muiden representaatioiden tapaan katsoo olevansa viaton
intressien tai ideologioiden suhteen maarittelemailld toimintatapansa viittaamal-
la otaksuttuun ldpindkyvyyteen, objektiivisuuteen tai todellisuuden tuntuunsa.
Vaikka esimerkiksi tekstissd todellisuus puhuisikin itse, on samalla otettava
huomioon kirjoittajan valittdva rooli. Valokuvaus aina jotenkin unohtaa inhi-
millisen tekijan fysikaalisesti syntyvéssd kuvassa.

Viattomuuden olettamuksesta seuraa, ettd useimmissa normatiivisissa
kaytoissddn ja funktioissaan valokuvat toimivat vahvistamassa ja reprodusoi-
massa, ellei jopa tuottamassa sanomia ja merkityksid, jotka vallitsevat ideologi-
set muotoilut ovat jo méadaritelleet (Solomon-Godeau 1988, 83). Taidevalokuvaus
ei ole poikkeus tasta:

”...valokuvaus taideobjektina on kaikkea muuta kuin mitd muu valokuvaus ei ole: ei
padsdantdisesti kuvittavaa tai kuvailevaa; oletettavasti ei-valineellistettyd; se kuuluu
erityisesti esteettiseen alueeseen, jonka uskotaan olevan autonominen ja riippumaton
ja ehka mitké tarkeintd, tekijan ainutlaatuisen ja yksiloityneen subjektiivisuuden pal-
jastaja.”

Solomon-Godeau 1988, 84 (kdannos MH)

Vetdytyessddn museoihin ja taidegallerioihin valokuva sulautui perinteisiin
taidemuotoihin eikd siten tdysin menettdnyt Benjaminin ennustamaa kulttuu-
rista arvokkuuttaan mekaanisen reproduktiotekniikan myo6td. Valokuva on
legitimoitu museoihin tietyilld ominaisuuksilla, kuten autenttisuus, ndyttelyma-
teriaalin uniikkius tai harvinaisuus (Gierstberg 1990, 59-64). Autonominen va-
lokuvataide ndkyy alan kirjoissa ja lehdissd, mutta ennen kaikkea néyttelyjen
sisdlloissd, niiden suhteessa aikakauteen ja niiden kvasi-objektiivisuudessa
(Haveman 1988, 12).

Isot kansainvéliset nayttelyt ovat toimineet valokuvataiteen autonomisuu-
den moottoreina, historiallisten tutkimusten materiaalina, nuorien lahjakkuuk-
sien esittelyind, vanhojen mestareiden kanonisoijina sekd erilaisten liikkeiden,
trendien ja aikakausien nimedjind. Mutta miten jokin ndyttely saa standardien
asettajan roolin? Haveman esittdd (emt., 12-13) erilaisia tekijoitd, joista valoku-
vien laatu ja mddrd muokkaavat ensinnd kasityksid hyvéastd kokonaisuudesta.
Kolmas tekijd on oikea ajoitus, jossa tdrkedd ei ole olla taiteen etulinjassa vaan
jarkevésti siind, missd kokonaisuus pystytddn luokittamaan johonkin olemassa-
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olevaan. “Modernismin kehittdjd, syventdja” tai “valokuvataiteen modernisti-
sen perinnon laajentaja” ovat sopivia luokittajia ja arvonnostajia.

Nayttelytoiminnassa on ndkynyt valokuvauksen maédrittelyjen yksipuolis-
tamisen ongelma; mitd se on mekaanisen ja kemiallisen prosessin liséksi? To-
teuttaako valokuva objektiivista todellisuuden reproduktiota ja voiko se sa-
manaikaisesti olla henkilokohtaisen ilmaisun keino? Onko se jo perusominai-
suuksiltaan taidemuoto vai vain yksi keino tehdd taidetta muiden joukossa?
Nayttelyt ovat priorisoineet valokuvausta mestarikuvaajien taiteena, itsendise-
nd taidemuotona, yhteisend kansainvilisend kielend tai omaa estetiikkaansa
maédrittdvand toimintana.

Varmaankin mittavin valokuvauksen taiteen manifesti oli vuoden 1955
New Yorkin modernin taiteen museon tuottama nayttely The Family of Man
(Suomessa nimelld Ihmisen suku, Helsingin Taidehallissa 1959). Nayttely vahvis-
ti ajatusta siitd, ettd valokuva on taiteen tekemisen véline ja taide l6ytyy arki-
pdivéastd, ihmisten identiteeteistd, humanismista. Nayttelyn ylilyovd humaani-
suus korosti kritiikittomasti kaikkien olevan samanlaisia arjessa ja juhlassa. Va-
lokuvaa ylistettiin kaikkien ymmaértdvana kielend, joka ei politisoi vaan osoittaa
samanarvoisuutta ja yhteisyyttd (Haveman 1988, 16; Roberts 1998, 115-116; Sa-
raste 1992, 402). Ihmisten arkipdivdn suoraa kuvausta ja helposti ldhestyttavaa
kokonaisuutta korostaessaan The Family of Man sysdsi liikkeelle identiteettien
etsijdt, liberaalin humanismin katalysoimat kuvaajat, tulevat taiteentekijt.

Valokuvan kieltd korostaessaan ndyttely heijasteli samalla amerikkalaisen
yhteiskunnan 1950-luvun epdpolitisoitumista ja yksilokeskeisyyttd. Hyokkayk-
sen kohteena olivat 20- ja 30 -lukujen kollektiiviset suuntaukset, graafiset pai-
notukset ja avant garde. Uusi yksilosankari astui valokeilaan puolustamaan
yksilollisid arvoja sodan jdlkeisen yhteiskunnan harmautta ja sosiaalisia kon-
ventioita vastaan. Sankarin tai antisankarin juhlinta nédkyi sekd Yhdysvalloissa
ettd Euroopassa; laadullisia kokemuksia sosiaalisen todellisuuden homogeeni-
suutta vastaan konkretisoivat abstrakti ekspressionismi (Jackson Pollock), eu-
rooppalainen ekspressionismi (Francis Bacon), uusi brittildinen elokuva (Lind-
say Anderson, Karel Reisz), uusi saksalainen romaanikirjallisuus (Heinrich Boll,
Gtnter Grass), uusi amerikkalainen kirjallisuus (Jack Kerouac, Norman Mailer)
ja uusi amerikkalainen valokuvaus (Robert Frank, Diane Arbus) (Roberts 1998,
115).

Modernismin valokuvan maddrittelyt korostivat formaalisia, vélineelle
ominaisia erityispiirteitd. Valokuvaukselle - ja erityisesti taidevalokuvaukselle-
asetettiin joukko muodollisia parametrejd, joilla haluttiin tarkastella vilineen
korkeataiteellista traditiota sekd funktionaalista traditiota toisistaan riippuvina
historian ndkokulmina. Esteettisilld kriteereilld muodostettiin késitys valoku-
vasta sindnsd. New Yorkin Modernin taiteen museon valokuvausosaston johta-
ja John Szarkowski korosti vilinetietoisuutta, kuvaajan kykyéd hallita todelli-
suutta kamerallaan, ndkokulman valinnan merkitystd, ajan ratkaisevaa merki-
tystd, kameran yksityiskohtien toistokykyd ja tarkeyttd, kuvaajan valintoja ni-
menomaan kohteen rajauksella (Szarkowski 1979, 206-212).

Szarkowski halusi formaaleilla parametreillidn korostaa korkeataiteen
perinteen ja funktionaalisen perinteen toisiinsa kytkeytymistd yksiulotteisen
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(vksimielisen) historian tarkastelukulmina. Mutta modernismin formalistiset
madrittelyt johtivat esimerkiksi siihen, ettd “totalisoiva halu ndhda koko véline
yksiulotteisena ontogeneesind mahdollisti pienen ryhmén valokuvahistorioitsi-
joita, vélittdjid ja kuraattoreita painottamaan valokuvadiskurssia, joka pddsaan-
toisesti keskittyi kuvan ulkondkoéon. Samalla valokuvan populaarit, sosiaaliset,
kaupalliset ja poliittiset kdyttotavat ja merkitykset marginalisoituivat.” (Squiers
1999, 3)

Eatonin mukaan (1995, 98) formalistit korostivat objektin tai tapahtuman
omia sisdisid ominaisuuksia esittdmisen ja ilmaisun kustannuksella. Kun teosta
katsotaan, huomiota ei siis pitdisi kiinnittdd sithen, mitd teos esittdd, vaan sii-
hen, miten se esittdid. Muoto korostuu sisdllon kustannuksella. Teoksen muotoa
korostettaessa ajatellaankin teoksen esittdmiskontekstia eikd teoksen kuvaavaa
sisdltod. Eaton (1995, 96) korostaa, ettd formalismi syntyi puolustamaan moder-
nia abstraktia taidetta ja ettd formaalit eli muodolliset ominaisuudet ovat mer-
kityksellisid nimenomaan esteettisessd kokemisessa ja arvioinnissa. Valokuva-
uksen modernistisissa painotuksissa mestarikuvaajakorostukset ovat myos
osaltaan johtaneet tiydellisen vedoksen itseisarvolliseen etsimiseen. Valokuva
kommentoi toisia lajityypin kuvia ja kuvan vastaanotosta muodostuukin valo-
kuvauksen ajattelemista, ei niinkddn todellisuuden kohteen ajattelemista.

Olipa valokuvan modernismi realismia tavoittelevaa tai kokeellisempaa
muotokielen etsintdd, valokuvan syntyyn voi ndkemisen ja kuvaamisen suh-
teessa sanoa vaikuttavan itse valokuvauksen instituution, kun korostetaan ni-
menomaan vdilineen ominaisuuksien vaikutusta lopputulokseen. Perusvalin-
noilla kuvaaja voi toteavan todellisuuden subjektiivisen esittdmisensa lisdksi
kertoa, arvottaa, julistaa tai vaieta halujensa mukaan.

Valokuvan oletettu uskottavuus perustuu kuvan indeksikaaliseen suhtee-
seen kuvaamansa todellisuuden kanssa. Valokuvan todellisuutta jdljentdava
luonne on ollut historiallinen ihanne, itsestddn selvand pidetty ldhtokohta valo-
kuvan luonteen madrittelyissda. Valokuvan todistajarooli ei vilttamattd ole va-
lokuvan luonnollinen ominaisuus, vaan seurausta kuvan kdyttotavoista ja eri-
laisista kdytannoistd. Todistearvo-ajatus on johtanut kuvan luonteen uudelleen
arviointiin, kun valokuvauksessa siirrytddn painotetusti digitaalisesti tuotettui-
hin kuviin. Valokuvan todellisuussuhde karsii tdstd nikokulmasta romahdus-
maisen arvovaltatappion.

Valokuvan ymmartaminen ontologisesti indeksikaalisena todellisuuden
jdljenteend johtaa ajatukseen, ettd valokuva muistuttaa kohdetta, joka todelli-
suudessa voi olla manipuloitu, muunneltu, rajattu, mutta valokuva yhta kaikki
luo kohteesta kuvan eiké epdile todellisuuden olemassaoloa. Roland Barthesille
valokuva oli todiste siitd, ettd jotain oli tapahtunut kameran linssin edessd. Va-
lokuva ei kerro henkildstd koskaan sellaisena mitd han todellisuudessa on. Va-
lokuva ei vilttimattda muistuta kohdetta, vaan valokuva muistuttaa kohteen
olemassaolosta. Tuo ulkoinen referentti katoaa sitten lopullisesti digitaalisessa
valokuvauksessa. Digitaaliset kuvat eivit ole todellisuuden merkkejd, ne ovat
merkkien merkkejd. Ne representoivat sitd mitd jo on havaittu representaatioi-
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den sarjaksi. Néditd kuvia ei koske Barthesin valokuvalle esittdimdt “ndin on ol-
lut” tai “ndin on oleva” aikasitoumukset.#! Digitaaliset kuvat eivat valttamatta
kuvaa aikaa tai hetken pysdyttamistd perinteisen valokuvauksen merkitykses-
sd. Oikeastaan digitaalinen valokuvaus vain tarjoaa mahdollisuuksia valoku-
vaukselle merkityksellisten ominaisuuksien, ajan, tilan ja valon uudenlaiseen
ilmaisulliseen hallintaan. Mahdollisuuksia siksi, ettd digitaalinen valokuvaus
tai kuvankdsittely sindnsa ei vield aikaansaa vallankumousta valokuvauksessa.

Erilaisten montaasien, kollaasien ja kuvakoosteiden historia osoittaa, etta
perinteisen valokuvan keinoin on luotu tulkinnallisesti useita aika- ja tilakerros-
tumia, liikkeen pysdytyksid tai jatkuvuutta, ajattomuutta tai erilaisten valonldh-
teiden yhdistdmisid samaan kokonaisuuteen. Digitaalisuus ei sindnsd tee val-
lankumousta, tarvitaan yhad kuvaaja, kameran kayttdja, kuvan tekija. Todelli-
suuden viittaussuhteen muuttuessa keinotekoiseksi digitaalisuuden katsotaan
héavittdvan kokonaan ja lopullisesti referenttisuhteen. Ehké néin ei kuitenkaan
ole, referentiaalisuus vain piiloutuu kuvan kerroksellisuuteen. Niin kauan kuin
jotain todellisuuden objekteja representoidaan valokuvaksi, jonkinlainen refe-
rentiaalisuus sdilyy.

3.7 Postmodernismi ja valokuvaus

” “Etsin uusia mahdollisuuksia, joita ei ole liiaksi kdytetty’, han kertoo...ndyttaa siltd,
ettd mitd tulee dogmaattisuuteen ja oikeaoppisuuteen Ligeti lainaa marxilaista oppia
“miti tahansa se onkin, olen sitd vastaan. ”

Clark 2004, 33 (kdannos MH)

Unkarilainen sdveltdja Gyorgy Ligeti aloitti esiinmarssin individualistisena sar-
jallisen modernismin tekijind, mutta on edennyt kokeiluissaan 2000-luvulla
satiiriin ja musiikkiteatteriin, omaperdisiin instrumentointeihin ja virityksiin.
Kokeilunhalua kuvastaa hyvin “marxilainen” uskontunnustus - samalla se on
erddnlainen postmodernin kokeilunhalun uskontunnustus: uutta etsivé, luova,
olemassa olevia muotoja siteeraava tai uudelleenjdrjestdva. Ja hauska - saattaa-
pa vaikuttaa (postmodernisti) pinnalliseltakin marxilaista credoa tarkentaes-
saan:

“Groucho siis, ei Karl.”

Clark 2004, 33 (kdannos MH)

Postmoderni, reaktiona formalistisille luonteenmadrittelyille, voi hyvinkin ottaa
esimerkkinsi misti tahansa ilmaisullisesta toiminnasta. Musiikki, arkkitehtuuri,
kuvataiteet tai populaariviihde ovat tasa-arvoisia esimerkkeind, soveltuvuus-

4 Barthes, R. 1985 Valoisa huone. Jyvéaskyld: Kansankulttuuri ja Suomen valokuvatai-
teen museon s&étio, 102. Barthes kady runolliseksi kirjan lopun ldhestyessa: valokuva
sekoittaa todellisuuden (ndin-on-ollut) ja totuuden (siind-hdn-on)

”...Siitd tulee yhtd aikaa kiyttod ja vdiittod; se vie kuvan sithen hulluun pisteeseen, jossa tun-
netila (rakkaus, sdili, suru, innostus, halu) toimii olemassaolon takaajana. Silloin se tosiaan
lahestyy hulluutta; tavoittaa hullun totuuden (”la vérité folle”, | Kristeva, Ribettes”, 119
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alueina tai kritiikin kohteina. Tdssd yhteydessd kuvataiteet, johon valokuvaus-
kin imeytyi (tai ymmarrettynd szarkowskilaisittain niin, ettd kaikki valokuvaus
on perimmiltdédn taiteen tekemistd), ovat kuitenkin tasa-arvoisimpia.

Subjektin sadan vuoden aikainen esiinmarssi modernin kuvantekemisen
historiassa koki uuden muutoksen 1960-luvun puolen vilin paikkeilla uusien
ilmaisukeinojen, tekniikoiden ja tyylisuuntien luodessa innostusta hetkellisen ja
ohimenevan muuntamisessa konkreeteiksi tai vain ajassa koettaviksi teoksiksi.

Koska valokuvaus on keino asioiden nédyttdmiseksi, se tyydyttdd ndkemi-
sen ndlkdd yhteiskunnan kulloisenkin kehitysvaiheen mahdollistamalla kuvien
valmistamis- ja julkaisunopeudella. 1800-luvun valokuvaus tuotti rauhallisia
kuvia maailmasta ldhes kunnioittavan etdisyyden pddstd. Uusi pienkameratek-
niikka ja rullafilmi mursi etdisyyden, ja samalla menetettiin kohteen koskemat-
tomuus. Valokuvaus 16ysi piilotetun, nopea ndppdilykuvaaminen 16ysi odot-
tamattoman yhteiskunnan (Stahel 2003, 8).

Havainnoiva subjekti on saanut koko ajan uutta ihmeteltdvéad, kun yksityi-
nen ja julkinen sekoittuvat taiteiden ja medioiden maailmoissa. Yksityiset
draamat julkistetaan “julkisen edun” nimissd (Bauman 2002, 89). Yleisolld on
”oikeus” tarkastella yksityisid draamoja, eikd valokuvauksella ole mik&ddn mita-
ton rooli tdssd julkistamisprosessissa. Kuvien alituisesta kuluttamisesta puuttuu
kuitenkin jotain: kokemus ja eldmyksellisyys, myotdeldminen ja arvostus. Kun
viestinndn eri muodot kilpailevat keskenddn (kuka ensin, kuka nopeimmin ja
eniten), informaatio eristdytyy kokemuksesta, joka surkastuu:

”...informaatio syrjdyttdd selostuksen ja sensaatio puolestaan informaation. Kaikki
ndamd muodot erottuvat puolestaan tarinankerronnasta; se on yksi viestinndn van-
himmista muodoista. Sen tavoitteena ei ole vilittdd tapahtumaa sindnsa (informaati-
on tavoin); se upottaa sen kertojan elimaan antaakseen sen kuulijoille kokemuksena.
Silla tavoin kertojan jalki tarttuu kuin savenvalajan kddenjdlki ruukun pintaan.”

Benjamin 1986,16-17

Benjamin kirjoitti Baudelairea kasittelevan teoksensa vuonna 1939. Ehka 2000-
luvun maailmassa han pdivittdisi mekaanisen jdljentdmisen aikakauden taide-
teoksen teoriaansa digitaalisen kuvanvalmistuksen muuttaessa kuvan ja todelli-
suuden indeksikaalisena pidettyd suhdetta. Mutta valokuvaukselle - olipa tuo-
tantotapa mikd tahansa - hdn voisi ennustaa jatkuvuutta: postmodernin kuol-
leiksi julistamat suuret kertomukset tai myytit eivit olekaan kuolleet, ne mah-
dollistuvat yhd uudestaan valokuvien tulkinnoissa, valokuvalle ominaisessa
tarinaluonteessa. Se toki vaatii kyynisesti todeten vihemman kuvia, enemmaén
laatua. Tai sitten tehostettua kuvanlukutaidon opiskelua, jossa painottuisi valo-
kuvan kaksoisluonteen ymmartdminen: se mitd kuvassa on, ei ole siind. Sisalto
on kuvatun takana, tai sisdllon merkitys syntyy aina tulkinnassa. Kaikki ei ole-
kaan valokuvassa (vain) sitd miltd nayttaa.

Tekniikka mursi my6s yksityisyyden; paradoksaalisesti kuvaajat toimivat
1800-luvun kuvaajien tavoin valimatkan padstd, mutta tavoitteena ei ollut ana-
lyyttinen ja viiled kohteen piirteiden tarkastelu, vaan kuvaaminen huomaamat-
ta, tirkistely - itse asiassa saaliin véijymistd, tdhtddmistd ja laukaisemista, saaliin
vangitsemista tuhansille silmédpareille aikakauslehtien sivuille, juorupalstojen
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taytteeksi. Kohteen tietdimattomyydestd muodostui myo6s valokuvan objektiivi-
suuden ihanne: ei poseerausta tai teatraalista ilmeilya.

Mutta ruokahalun kasvaessa (ainakin median tuottajien mielestd, ei valt-
tamattd tekijoiden, kuten valokuvaajien) sovelias etdisyys asioihin ja kameralla
tahdattaviin Toisiin on kiihtyvalld vauhdilla supistunut. Julkisuuden henkiltt
voivat reagoida dkillisestikin kédsivarren padssa tahtdilevan valokuvaajan tun-
keutumiseen periaatteessa yksityiseksi luokiteltavaan eldamiseen.

Valokuvauksen historia voidaan ndhdd myos tdstd nopean pyorteen na-
kokulmasta, jossa etdisyydestd siirrytddan ldhietdisyydelle, yksityinen raahataan
julkisuuden valokeilaan, julkinen tila privatisoidaan yksiloiden seksuaalisen tai
aggressiivisen kadyttdaytymisen ndyttamoksi. Etdinen, rauhallinen ja integroiva
katse on muuttunut pintailmividen viihteeksi, pinnallisuuden visualisoinniksi,
jossa kaikki on kuvattavissa, kaikki tarjottavissa nopealle katseelle. Mutta kai-
ken paljastamisen mahdollisuus, eldmdn tragedioiden, komedioiden, melo-
draamojen, spektaakkelien, teatraalisuuden tai vilpittomyyden altistaminen
kuviksi luo myos vasyttavan kuvavirran toiston, turhautumisen tunteen, kuvil-
la kylldstamisen olon. Jos ndkemisen nédlkd innosti 1800-luvun lopun ihmista
etsimddn kuvia tuntemattomasta, visualisoidusta maailmasta, tuo nilkd on
muuttunut tirkistelyn haluksi, himoksi ja kulutustavaraksi. Endd ei tarvitse etsid
katsottavaa, endi ei voi olla nikemaitta.

Modernismin késitykset taideteoksen ainutkertaisuudesta ja arvottamises-
ta formaalisin perustein, kédsitykset taiteilijan erityisyydestd todellisuuden hah-
mottamisessa ja taideteoksen viittaussuhteista muihin taideteoksiin katsottiin
soveltuvan myos valokuvaukseen; 1960- ja 70 -luvuilla valokuvasta tuli taidet-
ta. Harrastelijavalokuvaus ja kaupallinen valokuvaus eivit tuohon kaanoniin
kuuluneet. Se mika oli suurten joukkojen suosimaa, oli ldhes automaattisesti
suljettu pois taiteesta. Moderni valokuva oli realistinen, symbolinen pikemmin-
kin kuin narratiivinen. Suora valokuvaus sopi vélineelle parhaiten, ja vedokset
olivat uniikkeja, numeroituja ja valmistettu arkistokelpoisiksi (Barrett 1996,
149).

Populaarikulttuurin 1960-luvulla alkanut hyokyaalto yhdessd medioiden
kaupallistumisen ja viihteellistymisen kanssa alkoi hdivyttdd rajoja korkean ja
matalan, arvokkaan ja arvottoman taiteen vililtd, alkuperédisen ja kopion valiltd,
mainonnan ja taiteen véliltd sekd informaation ja viihteen vililtd. Modernismin
kritiikki oli seurausta yhteiskunnallisista ja kulttuurisista muutoksista; postmo-
dernismi oli muutoksen vaihe, ei niinkddn selvarajainen hyokkays tiettynd aika-
jaksona modernismia vastaan. Postmodernismi-termid on kaytetty kuvaamaan
ajanjaksoa (1960-luvun lopulta eteenpdin), teoriaa, politiikkaa, ideologiaa, myo-
hdiskapitalismin kritiikkid ja taiteen tyylikeinoja. Postmodernismi voidaan
ndhdd myos edustavan kulttuurista tilaa tai olosuhteita pikemminkin kuin tiet-
tyd selkedd esteettistd tyylid (Gibbs 1989, 46). Kaikkialla ldsnd oleva valokuvaus
sopi siksi hyvin kriittisten ja jopa moralististen kommenttien esittelykentdksi.

Mutta postmoderniin valokuvaukseen kuului 1980-luvulla toinenkin puoli
- josta se ainakin muistetaan. 1980-luvun lopussa eurooppalaisessa valokuva-
uksessa vahvistui kaikki kelpaa -asenne; kritiikiton myohdiskapitalististen stereo-
tyyppisten populaarikuvastojen kierratys (Gibbs 1989, 47). Postmodernista tuli
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muodikas trendi ja sosiaalisten epédkohtien esiin nostaminen tai vallitsevien tai-
dekasitysten kritiikki jdi taka-alalle. Taiteessa kuitenkin heijastui postmodernis-
tisten tarkastelukulmien vaihteluvili: laaja ldhtokohta oli myohéiskapitalistisen
kulttuurin logiikan kuvailussa, globalisaation, informaatioteknologioiden ja
kulttuurituotannon nakokulmissa. Toinen ldhtokohta oli suppeammin kulttuu-
rituotteissa, ja postmodernismi identifioitui erilaisten tyylien kirjoksi, pinnan
estetiikkaan reaktiona modernismin muodon ja syvdrakenteiden korostamiselle
(Sturken and Cartwright, 2001, 238-240).

Valokuvalle maéaéritellyt sisdsyntyiset ominaispiirteet ja mddrittelyt “valo-
kuvasta sindnsd” muodostivat historiallisen tarkastelutavan perustan, jota 1970-
luvulla laajempia teoriayhteyksid etsivit kriitikot ja tutkijat alkoivat asettaa ky-
seenalaiseksi. Kirjoittajat kuten Allan Sekula, John Tagg, Victor Burgin, Martha
Rossler, Rosalind Krauss ja Abigail Solomon-Godeau tukeutuivat erilaisiin
kriittisiin ja poliittisiin teorioihin - valokuvaa tutkittiin mm. marxilaisesta,
strukturalistisesta, semioottisesta feministisistd ja psykoanalyyttisistd ndakokul-
mista. Esimerkiksi Walter Benjamin, Roland Barthes, Jaques Derrida, Michael
Foucault, Louis Althusser ja Julia Kristeva olivat teoreetikoita, joiden ajatusten
pohjalta valokuvauksen merkityksid ja konstruktivistista luonnetta alettiin ko-
rostaa.

Taiteen ajateltiin heijastelevan yhteiskunnan kulttuurisia ja poliittisia ar-
voja; taidetta taiteen vuoksi - asenne teoretisoitiin museon seinien sisélle. Mu-
seoiden, gallerioiden ja kriitikoiden suhde taidemarkkinoiden toimintatapoihin
oli erds postmodernin kritiikin ldhtokohta. Ainutkertaisuus kyseenalaistettiin,
samoin taiteilijuus erillisend arvokkuutena; tilalle tulivat lainailu populaariku-
vastosta tai taiteen historiasta, palattiin esittdvddn kuvaan, jonka sis&ltod koros-
tettiin. Muutaman vuosikymmenen ajan kelpasi kaikki, tyylit, lainailut, materi-
aalit. Reproduktiivisen luonteensa vuoksi sekd yhteiskunnan toimintoihin sy-
vélle juurtuneena valokuvaus taiteellisena aktiviteettina kuului postmodernin
keskioon; sen taidestatusta ei mitenkddn kyseenalaistettu, mutta modernismin
omalla tavallaan vastaama kysymys se on valokuva, mutta onko se taidetta? pyo-
rahti ympari: se on taidetta, mutta onko se valokuva?

Valokuvan formaalit méadritteet eivdt endd riittdneet selittimaan laajentu-
nutta kuvankdyttod, vastaanottoa ja tulkintaa. Useimmat kriitikot kyseenalais-
tivat valokuvauksen autonomian; valokuvaus on pikemminkin yksi laajemman
rakenteen osa (Batchen 1999, 11-12).Valokuvan historia voi olla myos pelkés-
tddan kuvien kayton vaihtelevuutta, ei merkkimiesten saavutuksia tai uusia tek-
nisid keksintojd. Jos valokuvaa tarkastellaan vain formaalisesti tai ulkoisesti
(miltd kuva ndyttdd), marginalisoidaan samalla valokuvan populaarit, sosiaali-
set, kaupalliset ja poliittiset kdytot ja merkitykset (Squiers 1999, 3).

Postmoderni diskurssi levisi arkkitehtuurissa funktionalismin modernien
ja steriilien rakennusten kritiikkind. Teoreettinen keskustelu karjisti, ettd mo-
dernismi korosti teknisid ja taloudellisia ongelmanratkaisuja, kun taas postmo-
dernismi on taipuvainen korostamaan kontekstuaalisia ja kulttuurisia lisdyksid
keksintoihinsad (Jencks 1986, 22). Jos modernismi korosti taideteosta (valokuva-
vedosta), postmodernismi korosti tekstid, joka on luettavissa. Taideteos tuote-
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taan, teksti tuotetaan, mutta my0s jdljennetddn, kopioidaan, kierrdtetddn ja tul-
kitaan.

Yhtendistd diskursiivista sisdltod postmodernille on vaikea 16ytdd. Se on
pikemminkin kulttuurinen ja teoreettinen rakennelma (Kellner 1995, 60-61).
Postmodernin késitteet voivat esimerkiksi viitata valokuvauksessa kuvien sisal-
tojen valintoihin, todellisuussuhteeseen, ideologioihin ja valtasuhteisiin tai eri-
laisten kayttoyhteyksien ja kédytantojen tulkintaan. Postmodernismi toi teoreet-
tisen ndkokulman valokuvan ontologiakeskusteluun, samalla kun se korosti
yhteiskuntakritiikin merkitystd kuvien funktiona. My6s taideinstituution arvot
ja taiteilijan aura joutuivat kritiikin kohteiksi (Elovirta 1992, 423 ; Haapio 1992,
65-67).

Modernismin taiteilija sai omaleimaisuutensa, arvonimensa ja kuuluisuu-
tensa korkealaatuisista, yksilollistd keksimistd korostavista toistddn tai traditi-
oista taideyhteison tukemana. Postmodernismissakin vahvistui paradoksaali-
sesti taiteilija; nyt omaleimaisuus ja kuuluisuus, identiteetti ja maailmaa tutkis-
keleva ndkokulma valittiin, keksittiin tai julkistettiin kriitikoiden tukemana.
Valokuvataiteilijasta tuli myos teoreetikko, joka tutki valtaa, ideologiaa, katseen
politiikkaa, sukupuolisuuden rakentumista, kaupallista kulttuuria; teki sarjalli-
sia teoksia (tulkittavia tekstejd) ja toistoja, lainaili populaarikuvastosta, simuloi
ja rakensi pastisseja. Rakensi samalla taidekontekstiin omaa paikkaansa.

Douglas Crimpin (1990, 186) mielestd modernismin ja postmodernismin
erotteluissa valokuva on keskeisessd asemassa. Valokuva tdyttdd itsestddansel-
vésti koko visuaalisen ympdriston, mutta valokuvaus onkin niin monissa kay-
tannoissd mukana, ettd se ei tunnu pysyvan perinteisten taidemddarittelyjen si-
sdlld. Valokuvaus ylittdd taideinstituutiot, on mukana ei-taiteellisissa kaytan-
noissd ja uhkaa taidediskurssin rajoja. Mutta pelkkd modernismin ”suoran va-
lokuvauksen” -periaatteen (manipuloimaton vedos) hylkddminen, erilaisten
muotojen etsiminen (sanojen yhdistely kuvaan, vedosten maalaaminen tms.),
tapahtumien ja kohteiden lavastaminen eivit vield tee kuvaajasta postmoder-
nia. Se tapahtuu, kun valokuvaaja osaa kyseenalaistaa valokuvan luotettavana
representaation jdrjestelmdnd ja kieltdd sen p&ddsddntdisesti esteettiset pyrki-
mykset (Jussim 1989,12). Jos valokuvaaja on epdvarma kuviensa sisdlloistd,
merkityksistd, arvoista ja vaikutuksista, eividt he ole tilanteessa yksin; se on
postmoderni olotila (emt., 13). On siis alettava miettid representaatioiden ja nii-
den tuottamisen vaikutussuhteita tai pitdydyttdva ajatuksessa, ettd representaa-
tiot ja niiden tuottamistavat ovat politiikan ulkopuolella ja syyttomid sosiaalis-
ten stereotyyppien sdilyvyyteen eivitkd palvele taloudellisia intresseja.

Valokuvauksen kayttotarkoitusten moninaisuus osoittaa, ettd suurin osa
valokuvauksesta ei ole taidetta, mutta taidetta voidaan tehdd valokuvillakin.
Taide on vain yksi valokuvauksen funktio - tosin teoreettisesti esiin nostettu,
kirjoilla, lehdilld ja nadyttelykritiikeilld esilld pidetty. Modernin ja postmodernin
késitteet, diskurssit vilineen ominaispiirteistd tai vaihtelevasta identiteetista tai
kontekstisidonnaisuudesta ovat teoreettisesti tarkeitd lahihistorian selkiytt&jid,
samalla kun ne heijastelevat yhteiskunnallisten muutosten merkityksida seka
vallan, ideologian ja moraalisten kysymysten nousemista keskustelujen koh-
teiksi.
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Postmodernin ajatuskehittelyn mukaan valokuvat sitoutuvat aina kulttuu-
riseen ja sosiaaliseen kontekstiin. Samalla postmodernismi korostaa tekijan
kuolemaa - tai ainakin tekijan auktoriteettiaseman vahittdistd haihtumista. Ku-
via korostetaan kulttuurisina lainauksina tai simulaatioina, joiden merkitys ko-
rostuu kontekstuaalisesti: tulkinta tapahtuu aina tietyssd asiayhteydessd. Itse
asiassa postmoderneiksi médriteltyjen kuvien ei katsota tarjoavan yhtd kuvaan
katkettyd merkitystd, jonka katsojat passiivisesti poimivat kuvasta. Kuvat eivat
viittaa itseensd modernismin olettamalla tavalla, vaan tarjoavat erilaisia tulkin-
tamalleja identiteettiin, sukupuolirooleihin tai samastumiseen.

Postmodernit kuvat eivét ole kaiken konkreettisen sulamista ilmaan. Post-
modernit kuvat eivit ole yksiulotteisia, vailla ideologista koodausta. Ne eivét
myoskddn ole tekijattomid tai auktoriteetittomia, pdadosin lainauksiin perustu-
vaa pinnan syvyyttd. Postmoderneiksi ajateltavat kuvat rakentuvat nekin muo-
don ja sisédllon yhteispelissd, kuvat ovat moniulotteisia ja monimerkityksisid,
ideologisestikin koodattuja ja vaihteleville tulkinnoille enemmaén tai véhemman
avoimia (Kellner 1998, 57 ).

Tekijd ei ole kuollut, pikemminkin postmodernismi kérsii hengenahdis-
tusta. Taideinstituution imperiumin vastaisku on ollut hyvéksyad postmoderni
kritiikki osana taidekontekstia, sulattaa ”kaikenlaiset kokeilut” osaksi institu-
tionaalista arvomaailmaa - vahén samalla tavoin kuin modernismin darimmai-
syyteen viedyt kokeilut johtivat sodanjdlkeisen modernismin epatoivoisiin
tempauksiin yksilollisyyden ponkittdimisen nimissda (Hobsbawm 1999, 646).
Postmoderneista taiteentekijoistd on kuin huomaamattaan tullut taiteilijoita,
individualisteja, jotka luomisen ja vapauden illuusioiden nimissa toki tekevét
mitd haluavat, mutta joita mediat nostavat tai laskevat julkisuuden hetkellisestd
valokeilasta. Valonheitin suunnataan sinne, missa taiteen tekijan merkitys tun-
nistetaan useimmiten rahanarvoisena tuotteena.

Valokuvan kulttuurisidonnaisuutta korostetaan niissd (postmoderneissa)
teoreettisissa erittelyissd, jotka ovat ennen kaikkea olleet reaktioita modernis-
min myotd syntyneeseen formalistiseen, kuvan ontologiaa kartoittavaan ana-
lyysiin. “Kuvaformalistit” korostavat kuvien omaa erityisluonnetta, jota voi-
daan maédarittdd vain valokuville ominaisten erityispiirteiden kautta. Nditd ovat
mm. kohteen merkitsevyys kuvaamisprosessissa (rajaus), kuvakulma ja kuvan
suhde aikaan. Kommunikatiiviset merkitykset ovat siten kuvan erityisyyden
takia annettuja. Kuvan erityisluonnetta kritisoivat ”postmodernistit” puoles-
taan korostavat kuvan merkityksen kontekstisidonnaisuutta ja kuvan konstru-
oitumista.

Ehka yleistden voi sanoa, ettd postmoderni teoria nidkyy selkeimmin yri-
tyksissd poistaa eroja korkean ja matalan taiteen vililtd, tai taiteen ja viihteen
valiltda. Toinen postmodernin sisdltopainotus korostaa vastaanoton ja tulkinnan
kontekstuaalisuutta, sitoutumista esittdmistilanteisiin. Kulttuurisina rakennel-
mina nuo kontekstit ovat tietysti alttiita muutoksille. Samalla tulkinnat saavat
uusia sdvyjd. Moderni ja postmoderni nayttdaytyvit limittyvind késitteind, tar-
kasteltiinpa niitd eri aikajaksoja kuvaavina termeind, teoreettisina erittelyina tai
kritiikkind ja tyyleind. Jos moderni valokuvaus korosti valokuvan erityistd tai-
deluonnetta ja tiettyja formaalisia ilmaisullisia ominaisuuksia, postmoderni
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diskurssi nosti esiin kuvien vaihtelevat kdytot, ymparistot ja muuttuvat tulkin-
nat.

Painotuksissa ei sindllddn ole mitddn ristiriitaa; on siis turha korostaa
postmodernin olevan vain tietynlainen diskursiivinen ulottuvuus, jolle moder-
nismista saadaan rakennettua vastakkainen diskurssi. Valokuva rakentuu tiet-
tyjen perustekijoiden kautta, joita voidaan nimittdd perusominaisuuksiksi tai
sitten ei (vaikka valon, ajan ja liikkeen perustekijit eivat diskursiivisesti mihin-
kddn muutu). Toisaalta esittdimiskontekstit ja siten kuvien tulkinta vaihtelevat -
ehkd niinkin, ettd valokuva sopii joustavasti (jopa samanaikaisesti) erilaisiin
kayttoihin. Mainosvalokuvaa voi olla vaikea erottaa taidevalokuvasta, ja realis-
tisuudessaan kotialbumin liikkuvien tilanteiden spontaanit kuvat kuvatekstilla
varustettuina vélittdisivdt lehtikuvilta odotettua informaatiota. Erot 16ytyvat
intentioista ja teknisestd osaamisesta.

Valokuvaus ei vilttimaittd ole selkeésti identifioitavissa oleva entiteetti,
vaan on olemassa erilaisiin kdyttdihin sopeutuvia valokuvauksia. Jos valoku-
valliset merkitykset ovat satunnaisia ja muuttuvia, voidaanko siitd paitelld
postmodernistisiin kulttuurisiin painotuksiin tukeutuvien teoreetikoiden mu-
kaisesti, ettd valokuvauksella ei ole itsessddn mitddn omaa kiintedd identiteettid
tai edes omaa autonomista historiaansa?

Suppeimmillaan identiteettid voi etsid kameran toimintaperiaatteista, siitd
miten se kdyttdd valon, ajan ja tilan perusominaisuuksia. Valokuvien sopeutu-
minen erilaisiin diskursiivisiin kdytantoihin vahvistaa identiteettid kulttuurises-
ti. Valokuvauksen historia on yhtd suhteellista kuin muukin historian kirjoitus;
se on tulkintaa, joka heijastaa omaa aikaansa, mutta jota tutkimalla my0s saa-
daan tietoa tuosta aikakaudesta. Tutkimalla sitd, mitd historiankirjoitus nostaa
taiteeksi, ketkd ovat taiteentekijoitd tai kuinka valokuvien erilaisia kdyttotapoja
ja yhteyksid luetellaan lineaarisen kehityksen tunnuksina alkaa hahmottua va-
lokuvankin historian suhteellisuus, fragmentaarisuus ja kokonaiskuvan puute,
tarkastelun sitoutumattomuus aikakauden kulttuuriseen, taloudelliseen tai
ideologiseen ilmapiiriin.

Varsinkin valokuvan tekninen tarkastelu on vaarassa yksipuolistua de-
terministiseksi ajatukseksi tekniikan lineaarisesta kehityksestd, jonka operaatto-
reina toimivat kulloinkin innokkaat harrastelijat tai vihkiytyneet tiedemiehet.
Valokuvataiteentekijdt saavat edelleenkin rauhassa pysytelld institutionaalises-
sa kontekstissaan, mutta miten sosiaalihistoriallisen tarkastelukulman tai dis-
kursiivisten kdytdantojen huomioimisen vaatimukset koskettavat suurinta osaa
valokuvauksesta? Onko kaikki valokuvaus modernistisesti sittenkin taidetta vai
postmodernisti jotain muuta?

Nostamalla taideteosten - tai tekstien - tekemisen perinteitdi murtavien
tekotapojen lisdksi kriittiseen keskusteluun merkitysten synnyn ja kuvan katso-
jan aktiivisen roolin merkitysten tuottajana, postmoderni teoria korostaa valo-
kuvauksen identiteettien moninaisuutta ja ennen kaikkea valokuvien merkitys-
ten moninaisuutta. Valokuvan katsoja rakentaa merkityksid kulttuurisen kon-
tekstin sisdlld eikd kulttuurin kriitikkokaan voi tarkastella sitd ulkopuolelta - tai
yldpuolelta - modernismin asettamasta positiosta. Moderni tarkkailija 16ytda
totuuden ja todellisuuden ulkopuolisena tarkkailijana, mutta postmoderni teo-



111

ria kyseenalaistaa ulkopuolisuuden mahdollisuuden. Kokemukset eivit voi olla
puhtaita ja valittyméattomid. Ei ole olemassa yhtd totuutta, vaan useita erilaisia
totuuksia, ja puhtaus on illuusio.

Modernismin korostama subjekti ei postmodernistisesti ajateltuna ole au-
tonominen, vaan muotoutuu aina suhteessa valtaan ja institutionaalisiin kay-
tantoihin. Jos modernismin vertauskuvana on suurkaupungin vikijoukossa
yksin kulkeva subjekti, joka peilailee itseddn kiiltelevistd ndyteikkunoista,
postmodernin vertauskuvaksi kdy esikaupungin ostoskeskukseen ajeleva kau-
punkilainen. Kun modernismi vastustaa populaarikulttuurin kuvasaastetta,
postmoderni kaupunkilainen ostaa kassalta aikakauslehden. Postmoderni tai-
teilija selaa kaupallisia julkaisuja ironisesti, hyodyntden niiden kuvastoja ja is-
kulauseita ja rakentaa uutta kierrdtyskuvastoa.

Nakemys subjektin ja identiteettien jatkuvasta muotoutumisesta on tarked
valokuvauksen kannalta: jos valokuva on viesti, on hyvaksyttava tulkinnanva-
raisuus, itse asiassa monitulkintaisuus ja tulkintojen sitoutuminen kayttotarkoi-
tuksiin, puhetapoihin ja kielen merkitykseen kaikkien kokemusten vilittdjana
(Sturken & Cartwright, 2001, 251-253).

3.8 Moderni ja postmoderni muoto ja sisdlto

Onko kuvateoretisoinneissa loydettdvissda kuvan merkitysulottuvuuksia eri ta-
voin korostavia ndkemyksid yhdistdvdd maaritelmdd? Miten tosiasiallisia ovat
erot valokuvan olennaisia attribuutteja etsivien ja valokuvan identiteettid kon-
teksteista madrittavien teoreetikoiden, essentialistien ja antiessentialistien vélil-
14? Batchen (1999, 20-21) esittdd, ettd molempien mddrittelyjd sitoo dikotominen
ajattelu: valokuvaus ndhddédn joko luonnon tai kulttuurin kontekstista - joka
tapauksessa identiteetti tai olemuksen maddrittely sitoutuu johonkin. Batchen
kysyy my®0s, miksi oletetaan, ettd luonto on paikalleen jahmettynyt jakamatto-
mana alkuperdisyytend, jota vastaan kulttuuri voi varmistaa identiteettinsa.

Modernismin suuret kertomukset eivit ehkd olekaan kuolleet kuvien ja
kuvantekijoiden auktoriteettiaseman hetkellisessd hamértymisessd. Tulkinnalli-
sesti my0s postmodernistisiksi ymmadrretyt valokuvat tarjoavat kuvien taakse
avautuvaan todellisuuteen palautettavissa olevia suuria kertomuksia yksilon
eldmddn ja eldamantilanteisiin liittyvistd keskeisistd rakennetekijoistd. Kuvaele-
menttien tulkinnallinen merkitys ei sekddn hidvid postmodernin maéérittelyissé;
kuvan rakenteelliset peruselementit eividt kuulu historiallisesti pelkdstdan mo-
dernismiin, kuvan muotokielen itseensd viittaaviin ominaisuuksiin. Sekd mo-
derni ettd postmoderni valokuvaus ei voi eristdd tulkinnallisista merkitysulot-
tuvuuksista kuvan muotokielen tulkintoja ohjaavaa vaikutusta.

Yleistden voidaan todeta, ettd on olemassa joukko ominaisuuksia, jotka
vaikuttavat valokuvan luonteeseen ja vastanottoon. Kuvaajan aktiivinen toi-
minta voi hyodyntdd nditd ominaisuuksia, joita ovat kuvakulma, aika, tila-
illuusiot, valo, véri ja sdvyala (Shore 1998, 37-53). Tdssd suhteessa kuvan raken-
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ne-elementit toimivat kuvallisina ankkureina, siind missd kuvatekstit ja otsikot
toimivat ei-kuvallisina ankkureina esimerkiksi journalistisissa kdytannoissa.

Kuvassa muoto ja sisdltd ovat erotettavissa toisistaan - ainakin analyytti-
sesti. Kuvan rakenne-elementit toimivat tulkinnan kdynnistdjénd, muoto on itse
asiassa sisdllon merkki (tai merkitsijd). Muotokielen avulla kuvaaja voi suunna-
ta tulkintaprosessissa syntyvid merkityksid, hdan voi painottaa kuvan kertovaa
sisdltod muotokielen hallinnalla, mutta hén ei voi olla tdysin varma siitd, mihin
merkityksiin havainnot lopulta kuvaa katsottaessa ankkuroituvat. Muotokielen
valinnoilla kuvaaja heréttelee niitd tuntemuksia, joita kuvan katsojalla on ollut
vastaavasti todellisessa elimaissididn suhteessa muihin ihmisiin, asioihin tai ta-
pahtumiin (Messaris 1998, 73).

Valokuvalle on sen historian kuluessa etsitty erilaisia perusominaisuuksia,
jotka maédrittelisivdt valokuvauksen ”sindnsd” ja jotka poikkeaisivat muista vi-
suaalisista viesteistd (Batchen 1999, 12; Lemagny & Rouillé 1987, 82-87). Moder-
nismin tekijan/taiteilijan korostukset ja teoksen uniikkius saivat vastineensa
myo6s valokuvauksessa, sen madrittelyssd kohteen, rajauksen, kuvaushetken ja
tarkastelukulman avulla tapahtuvaksi toiminnaksi. Vilineen ontologiaan kuu-
luu ndiden instrumentaalisten ominaisuuksien lisdksi kuitenkin myo6s kuvien
kayton funktiot. Valokuvan tulkinta muuttuu esitysyhteydesta riippuen.

Valokuvien “hyvyys” riippuu esitystilanteesta ja -paikoista samalla kun
valokuvaajille on avautunut ilmaisullisesti koko kuvatuotannon laaja kenttd -
kommentoinnin, lainausten, esikuvien ja ideoiden laajentamisen materiaalina.
Esimerkiksi 1920-luvun teknisen kehityksen innoittamana syntyneet fotomon-
taasit ja kollaasit voidaan kierréttdd vaikkapa valppaasti vaikutteita etsivdssd
mainonnassa. Ilmaisun rajojen laajentuessa ja uusien luovuuden ldhteiden li-
sddntyessd valokuvan olemuksen maédrittelyssd olennaisin muutos ei olekaan
silmédssd, vaan silmdn paikassa (Hietaharju 1989, 16).

Postmoderni teoria tunkeutui voimallisesti myds valokuvan ontologiaa
kasittelevaan diskurssiin. Sen sijaan ettd olisi etsitty valokuvalle ominaisia ra-
kennusaineita tai valokuvaa sindnsi, teoreettinen katse kddnnettiin konstrukti-
vismiin ja kulttuurintutkimukseen. Kuvan passiivinen, yhden merkitystason
vastaanotto madriteltiin tulkintana kulttuuriseksi konventioksi, joka ei suisn-
kaan ole ympdristdstddn riippumaton. Valokuva on sekd “luonnollinen”, me-
kaanisen syntyprosessinsa kautta, mutta samanaikaisesti representationaalisis-
sa koodeissaan tdysin konventionaalinen. Valokuvan kaksinaisluonne nikyy
juuri tdssd: valokuva on sekd kuva, representaatio, joka perustuu kuvaajan va-
lintaan ja uudelleenesittimisen keinoihin ettd “jdlki”, todellisuuden kohteen
piirtdma indeksi (Solomon-Godeau 1988, 83).

Sosiaalisten rakenteiden merkitys, kulttuurisen viitekehyksen vaikutus
tulkintoihin seka tekija-taiteilija -roolin mit&tsinti nousivat postmodernin valo-
kuvauksen médrittelyn keskioon. Postmoderneista valokuvaajista tuli nopeasti
valokuva-gallerioiden ja museoiden tdhtid - samalla tavoin kuin ns. klassikko-
kuvaajatkin nostettiin valokuvailmaisun keskioon 1970- ja 1980-luvuilla. Valo-
kuvasta tuli taidetta, henkilokohtaista todellisuuden tulkintaa, jossa kuvat viit-
taavat ja kommentoivat toisia kuvia ja taidevalokuvan konventioita, jopa kasit-
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telytapoja ja tyylejd. Postmoderni osoittautui kovin modernistiseksi kasityksek-
si taiteen tekemisesta.

"Hyvit herrat, me pyrimme edesauttamaan kaikkea sitd kiinnostavaa, mitd herra
Daguerren keksinto tarjoaa neljan eri tarkasteluperusteen puitteissa: sen omintakei-
sen alkuperdisyyden suhteen, sen kdyttokelpoisuuden suhteen taiteiden alalla, sen
toiminnallisen nopeuden suhteen ja sen tieteelle tarjoaman arvokkaan avun suh-
teen.”

Arago 1984, 28.

Valokuvia on pyritty luokittelemaan niin kauan kuin niitd on saatu aikaiseksi.
Kun Pariisin Observatorion johtaja Dominique Francois Arago suositteli Da-
guerrelle elinikdistd eldkettd keksinnostddn, han esitti ensimmadisen valokuvan
dikotomisen perusjaon: valokuva tieteend ja taiteena. Aragon mukaan valokuva
palvelee molempia apulaisen roolissa, mutta kdyttékelpoisuus taiteen alalla viittaa
jo muutokseen apulaisen roolista itselliseksi taiteeksi.

Peter Galassin mukaan valokuvauksen syntymisen taustalla ei ollut niin-
kddn tiede, kuin taiteen pitkd perinto:

”...valokuvaus ei ollut tieteen taiteen ovelle jattama dpéarélapsi, vaan lantisen kuvalli-
sen perinteen laillinen lapsi.”

Galassi 1981, 12 )kaannos MH)

Valokuvan kaksijakoista luonnetta on kisitelty hyvinkin samankaltaisesti eri
teoriakehittelyissd. Tallentamisen ja tulkinnan ndkokulmat eivét tosin jaottele
valokuvausta kdyttokuvaan ja taidekuvaan sindnsd, mutta erdanlaista paallek-
kaisvalotusta eri mddritelmissd on loydettdvissd. Susan Sontag (1984, 84) maa-
rittelee valokuvauksen historiaa kahden erilaisen imperatiivin vilisend taiste-
luna: toinen esittdd kohteensa kauniina, toinen etsii totuutta. Kauneuden etsin-
nan ldhtéalustana ovat kuvataiteet, totuuden kertomisen perusta 16ytyy luon-
nontieteiden arvoihin sitoutumattomasta totuuskésityksestd ja totuudellisuu-
den moraalisesta ihanteesta. Valokuvaajan odotettiin toimivan tekopyhyyden
paljastamiseksi ja taistelevan tietimattomyyttd vastaan (Sontag 1984, 85).

Mutta valokuvaus voi tarjota myos pakopaikan todellisuudesta - samalla
kun se voi olla todellisuuden vilikési. Samanaikaisesti siis mahdollisuus todel-
lisuuden tai fantasian instrumentiksi (Porter 1979, 11). Sontagin (1984, 92-93)
mukaan monien valokuvaajien lausahdus siitd, ettd he tekevit jotain muuta
kuin tallentavat todellisuutta, on osoitus maalaustaiteen vaikutuksesta valoku-
vaukseen. Maalaustaiteen yli vuosisataiset ndikemykset korostavat itsetarkoi-
tuksellisen havainnon ensisijaisuutta siséllon kustannuksella. Tdtd maalaustai-
teen painotusta valokuvaajat eivit kuitenkaan pysty tdysin seuraamaan: valo-
kuvaaja ei voi ylittdad aiheensa rajoja maalarin tavoin.

John Bloom (1986, 60) maalailee suuria historiallisia kaaria etsiessddn his-
toriallisia parametrejd valokuvaukseen. Jos kuvattavan kohteen saumaton, tay-
dellinen esittiminen luonnehti 1800-luvun valokuvausta, merkittavd osa 1900-
luvun valokuvausta voidaan ndhda tekniikan kautta ilmaistavien ideoiden et-
sintdnd).
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Valokuvausta voidaan toisaalta pitdd kirkkaana ikkunana kohteeseen ja
sen vastakohtana valokuvaa itsessddn esteettisend objektina. Toinen vaalii pei-
limdistd valokuvan luonnetta ja toinen kasittelee valokuvauksellisen kuvan
muuttamista taideobjektiksi. Valokuvan dualistisen orientaation takaa 16ytyy
vertauskuva peiliin, jolla on muisti. Peilikuva vddristdd ja muuntaa, mutta tar-
joaa samalla mahdollisuuden uuteen syvéllisempé&dn tietoon. Valokuvauksessa
eldd halu toisaalta tuottaa todellisuuden tdydellinen kopio, toisaalta halu raken-
taa uusi ndkemys todellisuudesta. (Coy 1996, 66).

Kriitikko Daniela Mrazkova (1987, 11) on kuvannut runollisen laveasti
valokuvauksen historian ndkokulmapainotuksia. Hanen mukaan 150 vuoden
aikana valokuvauksesta on tullut voimakas viline, ndkyvien ja nakymattomien
tapahtumien todistaja, inhimillisten tekojen tuomari sekd keino, jolla ihmiset
voivat ilmaista mielikuvitustaan, ideoitaan ja unelmiaan.

Kritiikiton usko valokuvan todellisuutta tarkasti tallentavaan voimaan
syntyi, kun vélineen ominaisuuksia verrattiin muihin kuvallisiin esittdmista-
poihin. Paperinegatiivin keksijd, sir William Henry Fox Talbot ylisti huonoon
piirustustaitoonsa kylldstyneend valokuvausta:

”Viline tallentaa sen mitd nidkee ja hahmottelee varmasti savupiipun tai nuohoojan
yhté tasapuolisesti kuin Belvederen Apollon.

Jussim 1989, 17 (kdannos MH)

Kriitikko Estelle Jussim on analysoinut tuota Talbotin historiaan jaanyttd lausah-
dusta (Jussim 1989, 17). Hanen mukaansa Talbot tuntui sanovan, ettd kamera on
tasapuolinen; mutta se mitd hdn todella tarkoittaa on, ettd valokuvauksen kone-
maisuus voidaan kddntdd mihin tahansa kohteeseen onnistuneesti, jos arvioimme
onnistumista vain luonnon kopioimisena. Talbotin lausunto nayttdisi johtavan
realismin taiteeseen, miké - kuten 1800-luvun maalaustaide paljolti teki - tallentaa
yhtildiselld uskollisuudella surkean kerjdldisen kuin Taideakatemian puolijuma-
latkin. Voi toki olla hyva muistaa, ettd Talbotin aikaan piirtdmiselld oli oma funk-
tionsa; Talbot saattoi ihastella valokuvausta, luonnon kyndi, siksi ettd se vapauttaa
sia.

Jussim korostaa Talbotin hammastyttavada kuvamaédraa ja hanen naiivin ru-
nollista luonnon loppumattoman moninaisuuden ihmettelya. Talbotin valokuva-
usta ylistdavan lauseen taustaksi olisi hyvd muistaa Apollon symboliikkaa. Seka
auringon ettd runouden jumalana hdnen persoonassaan yhdistyvat sekd kyky
valaista kirkkaasti dokumentoijan faktojen maailma ettd herattdd mielikuvituksen
tummemmat fantasiat. Ehkdpa dokumentaristi ja runoilija ovat molemmat yhden
luovan impulssin muotoja: muinainen, syvasti inhimillinen, melkein primitiivinen
tarve tehdd merkkejd, piirtdd varjomme kallioseindédn (Jussim 1989, 18). Ratkaisu
"valokuvaus taiteena" tai "valokuvaus tosiasiana" -pulmaan voisi 16ytyd, kun seka
tiedon ettd taiteen vanhanaikaiset paradigmat hylataan.

Kati Lintonen on soveltanut paradigma-termid valokuvauksen tutkimi-
seen (Lintonen 1988, 18-21). Tutkimuksessaan Lintonen kuvailee valokuvatai-
teen legitimaatiota ja paradigmamuutosta 1970-luvun Suomessa. Paradigma-
muutoksella hdn tarkoittaa siirtymid todellisuutta jdljentdvan ja todellisuutta
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muuntavan valokuvauksen vililld. Toiston ja tulkinnan paradigmat kuvaavat
ajan teoreettista keskustelua, joista Lintonen 16ytdd monitasoisia muutoksia ja
painotusten muuttumista ajan myo6tad (emt., 135). Siirtymassad 1960-luvulla alka-
neesta ekspressiivisestd suuntauksesta kohti sosiaalirealismia muodon ekspres-
siivisyys korvattiin yhd selvemmin kuvan siséllollisellda sanomalla. Sommittelu
pelkistyi, kuvaustyyli muuttui vdhdeleiseksi ja vedostustekniikassa viltettiin
liioittelua. Tekniset tyylittelyt alistettiin sisdllon viestimiselle; muodon hallin-
taan liittyvat keinot sallittiin, jos ne katsottiin liittyvdn sisdltoon (vedoksen
jyrkkyys, laajakulmaobjektiivin kayttd). Tulkinnasta siirryttiin siis toistoon. So-
siaalirealismi tasoitti tietd suoralle valokuvaukselle, jota voisi pitdd pienend re-
nessanssin suomalaisena sovellutuksena. Kuvausta sdvytti valokuvahistorialli-
nen tietous, valokuvakeinojen kunnioitus ja osaamisen varmuus.

Suomalaisen valokuvauksen historiassa 1960-luvun loppu oli mielenkiin-
toista aikaa; kansainviliseen tyyliin haluttiin oma museo, joka mm. keriisi ja
asettaisi ndytteille valokuvataidetta (Lintonen 1988, 64-65). Kun valokuvatai-
teen museon sdation sadnnot sitten vahvistettiin kesdkuussa 1969, museon ni-
kemys oli kansainvilisen museotoiminnan mukainen: kaikki valokuvaus on
taidetta.

Sdadtion hallitusta syytettiin melko nopeasti valokuvataiteellisen asiantun-
temuksen puutteesta, valokuvaajat ja kriitikot esittivat kritiikkid toimintaperi-
aatteiden ja toiminnan vélisestd ristiriidasta. Laaja-alaisuus oli edelleen kritiikin
kohteena, haluttiin selkeitd kannanottoja siitd, halutaanko museossa tallentaa
valokuvia kulttuurihistoriallisina esineind vai valokuvataiteena. Valokuvatai-
teen madrittelyssa oli vield mukana vuosikymmenen alun valokuvaukselle kat-
sottu tiedottava tehtdva. Lehtikuvan merkitystd korostettiin objektiivisena tie-
donviilittdjand. Dokumentointi oli vuosikymmenen puolen vélin jidlkeenkin
keskeistd; se oli objektiivisuuteen pyrkivdd tallentamista.#> Tedottajasta muo-
toutui valittdjd, luovan dokumentin tekija (Lintonen 1988, 136-137). Taide, har-
rastus ja soveltava valokuvaus (esim. lehtikuvaus) erottautuivat selkeiksi kayt-
totarkoituksiksi.

Vastineessani Lintosen paradigma-ajattelulle (Hietaharju 1989, 11-12) pai-
notin kuvaajan aktiivista toimintaa korostavaa ndkokulmaa. Toiston ja tulkin-
nan paradigmat ovat paillekkdisid kasitteitd, valokuva on aina kuvaajan valin-
toihin perustuvaa, olipa ldhtokohta sitten ulkoinen objektiivinen todellisuus tai
sisdiset mielikuvat. Mddreet kuvastavat myos valokuvaajan orientoitumista
kohteeseen tai hédnelle annetun tehtdvan vaatimaa ldhestymistapaa. Kohteen
luonne synnyttdd kuvaajan mielikuvituksessa erilaisia mahdollisuuksia, enem-
mén tai vahemman henkilokohtaisesti koettua tulkintaa. Toiston ja tulkinnan
erottelevan jatkumon tilalle kelpaa paremmin ajatus sellaisesta kehityksestd,
jossa vaihtelevasti ja vuorottain painottuvat yksilollisten ldhtokohtien tai yh-
teiskunnallisten olosuhteiden savyttama (taiteellinenkin) toiminta.

42 Kolmenkymmenen vuoden aikana on ehka opittu jo se, ettd objektiivisuus tai valo-
kuvan totuus on pikemminkin kuvan kayttotavoissa kuin valokuvan ominaisuus. Ks
esim. Salo, M. 2000. Imageware. Taideteollisen korkeakoulun julkaisu B 59, 19.
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Kuvaajan merkitys kuvaustilanteessa on polarisoitunut tallentamisen ja
tulkinnan nédkokulmiin, todellisuuden objektiivisen tallentamisen ja kuvaajan
tuntemuksia korostavan tulkinnan painotuseroihin. Kuvaajan roolista tulee pa-
radoksi (Salo 2000, 29). Esimerkiksi uutiskuvituksen katsotaan toisaalta raken-
tuvan todellisuuden omalle dramatiikalle, jossa tapahtuman ajallinen huipen-
tuma tallennetaan. Toisaalta uutiskuvaa voi sdvyttdd esteettinen dramatisointi,
jossa korostetaan muotokielen hallintaa.

Modernia ja postmodernia valokuvausta voidaan tarkastella sekéd tallen-
tamisen ettd tulkinnan prosessointina. Valokuvan realistinen tallentamiskyky
on tdysin sopusoinnussa valokuvan kykyyn toimia my6s tulkinnallisesti ilmai-
sun vilineend (Maynard 1997, 11).

Valokuvausta voidaan tarkastella myos sekéd teknisend ettd sisdllon muo-
toilun prosessina, jonka osina ovat kuvattu kohde, kdytetty tekniikka, kuvan
ottaja, kuva ja kuvan katsoja. Sen paremmin valokuvan ottaminen kuin vas-
taanottaminenkaan ei tapahdu tyhjiossd, molempien taustalla vaikuttavat kult-
tuuriset konventiot. Kuva konstruoituu jo kuvaamistilanteessa kuvaajan henki-
lokohtaisten ominaisuuksien, taitojen, asenteiden ja mahdollisen tilaajan sekd
julkaisuyhteison reunaehdoilla. Kuvan katsomistilanne on seka yksityinen etta
sosiaalinen, kulttuuristen merkkien tulkinnan ohjaamaa toimintaa.

Valokuvaus on kommunikaatiota, jossa vilitetddn kulttuurisia merkkeja.
Valokuvauksen ontologiseen maddrittelyyn on sisdllytettdvd ei vain vélineen
tekniset perusominaisuudet, vaan myos valokuvan kdyttdymparistot. Valoku-
vat otetaan aina johonkin tarkoitukseen ja niitd tulkitaan aina jossain kayttoyh-
teydessd. Valokuvan konstruoituminen, rakentuminen kuvaamis- ja vastaanot-
toprosessina kulttuuristen ja sosiaalisten viitekehysten sisdllda madrittdd seka
kuvan teknisid ja siséllollisid ominaisuuksia ettd kuvan vastaanottamista ja tul-
kintaa.



4 KUVA JA KIELI SYMBOLISINA MUOTOINA

4.1 Aapistoa opettelemassa

Kun Aleksis Kiven seitsemdn veljestd joutuivat lukkarin ankaraan kouluun
aakkosia tankkaamaan, veljeksilld oli aikuisen oppimistyylin kannalta katsottu-
na epdilemittd vaikeuksia ymmartdd merkityksettomien kirjainten ulkoaoppi-
misen mielekkyyttd. Kun nokkela Eero oli jo kiinni sanojen muodostamien ko-
konaisuuksien ymmartdamisessd, alkoi isonveljen mitta olla tdysi. Nama visa-
kalloiset sonnit valitsivat tietoisuuden tasolla ymmarryksen yli kdyvan, merki-
tyksettomdn oppimisen sijaan tekemisen, toiminnan ja mielikuvien haltuunsa
ottavan vaihtoehdon. Tunteminen ja kokeminen meni tietimisen ja nokkeluu-
den edelle. Veljekset karkasivat Sonnimden nummelle. Heitd kiihotti elamys-
maailma.

Eldmysmaailman mielikuvien syntyd ohjaava vaikutus ja jopa valta-asema
on yksi kuvan tulkinnan ja merkitysten muodostumisen ndkokulma. Kuvittelu-
kyky pystyy muovaamaan todellisen mahdollisuuksien maailman. Téllaisessa
mielen maailmassa koettu, kuviteltu ja muistettu sulautuvat toisiinsa; mennyt,
nykyinen ja tulevat muodostavat yhden aikamuodon (Pallasmaa 1996, 8). Toi-
saalta teoretisoinnit valokuvan oman kielen olemassaolosta heijastelevat puhu-
tun tai kirjoitetun kielen semioottisen tarkastelun soveltamismahdollisuuksien
arviointia visuaalisessa esittimisessd. Valokuvaa voidaan tarkastella (moder-
nismin periaatteiden mukaisesti) kielend, jolla on omat lainalaisuutensa, oma
syntaksi, mutta kieleen verrattuna tietyin rajoituksin.

Eréas tarkastelukulma tarjoaa visuaalisen “kielen” kieliopin hyvéaksymisen
mahdollisuutta vain, jos kuvat esitetddn sarjana, samanarvoisten kuvien koko-
naisuutena tai kuvamontaasina (Messaris 1998, 75 ; Ritchin 1990, 87). Edellises-
sd tapauksessa kuvasekvenssi muodostaa aikajatkumon, jalkimmdisessd tapa-
uksessa kyseessd on kuvan elementtien samanaikaisuus tai paéllekkdisyys ku-
vapinnalla. Tuo sarjallisen esittimisen ajatus liittyy myos postmoderneihin
madrittelyihin valokuvan luonteesta, jossa korostuu kontekstuaalinen narratii-
visuus. Sarjallisen esittdimisen ajatuksen takana voi olla elokuvallisen kuvaker-
ronnan rakenne ja sen mahdollistamat aika- ja tilasiirtymat. Myos ajatus kie-
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liopista johtaa helposti lauserakenteiden etsintddn: kuvat olisi esitettdva sarjoi-
na, kielen lauseita vastaavina kokonaisuuksina (ks. esim. Saraste 1996, 183).

Visuaalisella esittamiselld, montaaseilla tai kuvasarjojen editoinneilla ei
ole selkeitd kielioppimaisia sddntoja siitd, miten kuvat liittyvit toisiinsa, miten
montaasin osat liittyvét toisiinsa tai perdkkdiset kuvat toisiinsa (Messaris 1998,
75). Sama eksaktin kieliopin puuttuminen koskee myos yksittdisid valokuvia: ei
ole olemassa “lukujdrjestystd” kuvien rakenne-elementtien jarjestykselle, vaikka
valokuvaaja voikin suunnata katsojan havaintoa késittelemdlld valoa, aikaa ja
tilallisia ratkaisuja kuvatun kohteen esiintuomisessa*3.

Valokuvia tulkitaan aktiivisesti kielen avulla, ja kuva projisoi mielikuvien
maailmasta tarinoita. Mutta tarinat vaativat aikaulottuvuutta, liikettd, merki-
tykset syntyvit ajassa ja siksi yksittdinen pysahtynyt valokuva ei kerro sanojen
kaltaista kielellistd tarinaa, eikd samanlaista kuin aikaa hyodyntdva elokuva tai
teatteriesitys (Lemagny 1995, 136). Valokuvaa voidaan kuitenkin pitdd erdana
mahdollisuutena tulkinnalliseen tarinaan: kun katsoja “lukee” kuvaan merki-
tysulottuvuutta, joka ulottuu valokuvan aikaviipaleen ulkopuolelle, kun katsoja
lainaa kuvalle menneisyyttd ja tulevaisuutta. Samalla hén rakentaa tulkinnallis-
ta jatkumoa valokuvan epdjatkumosta, vélineen aikaa viipaloivasta esitystavas-
ta (Berger 1987, 76-80). Berger korostaa valokuvien epdjatkumon, todellisuudes-
ta lainailun, synnyttavan tulkinnallista tarinaa, varsinkin kuvasarjoissa tai ku-
vien vertailuissa:

”...Tarinan oleellinen jannite piilee toisaalla. Ei niinkddn tarinan p&itepisteen mys-
teerissd kuin niiden tilojen mysteerissd, jotka piilevit askelten vileissd matkalla paa-
tepisteeseen.”

John Berger 1987, 96

Toisaalta ajatus sarjallisesta tarinaluonteesta liittyy elokuvan kieleen, joka liik-
kuvine kuvineen tarjoaa ilmitasolla syntagmaattisen, perdkkdisten elementtien
kokonaisuuden. Elokuvan tarjoama tarina avautuu mielikuvien tasolla kuiten-
kin paradigmaattiseksi, katsomiskokemuksen jdlkeen avautuviksi moninaisiksi
mielikuviksi ja eldmyksiksi koetusta elokuvasta. Elokuvan katsominen ei lopu
filmin loppumiseen. Katsomisen jatkuvassa prosessissa mielikuvat, kokemuk-
set ja vuorovaikutus lomittuvat toisiinsa (Seppanen 2001, 96-97).

4 Fred Richin késittelee kuvasarjojen merkitystd kirjassaan In Our Own Image (1990).

Sarjasta erillaan katsotut kuvat voidaan kuvitella hyvinkin erilaisiin esittamisyhteyk-
siin, mutta kokonaisuutena kuvasarjan kuvat rakentavat tulkinnallisen tarinan yh-
dessd mahdollisten tekstien kanssa. “The photographic essay, like a film, has its own
special syntax” (Richin 1990, 87). Richin ei késittele erikseen tuota erityistd syntaksia.
Yksittdisen kuvan hén esittdd olevan erittdin epaselvan, highly ambiguous (emt., 87).
Yksittdisen kuvan merkitys voi hyvinkin olla symbolinen, ei kuvan kirjallinen paik-
kansapitavyys raporttina.
Hannu Vanhanen on viitoskirjassaan Kuvareportaasin (r)evoluutio 2002. Acta Uni-
versitatis Tamperensis 882 tavoittanut systemaattisemmin kuvareportaasin kerronta-
strategioiden tutkimiseen soveltuvaa metodiikkaa. Storyboard-analyysissad han pohtii
kuvien suhdetta toisiinsa merkityksid muodostuvina sanomina. Analyysimalli vaatii
metodologista joustoa: tutkimus on suhteessa semiotiikkaan, taidehistoriaan, kuva-
journalismin historiaan ja strukturalismiinkin (emt,. 32).
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Yksittdinen, ajan pysdyttdvd valokuvan tulkinta kulkee erilaisista tulkin-
nallisista vaihtoehdoista kohti tarinaa, syntagmaa. Valokuva ei toimi elokuvan
tavoin, vaan valokuvan kielioppi on rakenne-elementtien yhdistamistd, jota
voidaan nimittdd tulkinnaksi, kuvan luennaksi tai tarinan kertomiseksi. Valo-
kuvaa voidaan siten pitdd kielen tavoin merkking, joka jakautuu ilmaisun ja
sisdllon tasoihin (Borgersen & Ellingsen 1994, 12).

Valokuvan tarjoamat assosiatiiviset ja kulttuuriin perustuvat merkitykset
perustuvat kuvaluennan denotaatiotasoon; denotatiivinen sanoma luonnollis-
taa konnotatiivisen sanoman. Kielelld on merkittivi rooli, sen avulla ilmaistaan
denotatiiviset perdkkdiset merkit, ikddn kuin luetteloidaan kuvan osat, josta
tulkinta voi syventyd lisimerkitysten ilmaisuun. Valokuvassa vaikuttavat toi-
saalta syntagmaattiset kokonaisuudet, toisaalta erilaisten konnotaattoreiden
(vastaavuus loytyisi ehkd symboli-termistd) muodostamat paradigmaattiset
tiivistymat (Barthes 1986, 89).44

Kirjoitetulla kielelld ja valokuvalla voi olla semanttinen yhteys, sama sisal-
to tai referentti, esimerkiksi “kala”. Ilmaisun tasolla ne kuitenkin eroavat toisis-
taan: kieli koostuu sindnsd merkityksettomista perusyksikoistd, tdassd siis kir-
jaimista k, a, 1 sekd a. (Borgersen & Ellingsen 1994,12). Mikdan yksittdinen kir-
jain ei spesifisti merkitse viittaussuhteena mitddn.*> Vasta yhdistyneend sanan
kokonaisuudeksi ne muodostavat symbolin, kulttuurisen konvention, jonka
merkitys on sopimuksenvaraisesti kulttuurisiin kdytantoihin viittaava, kuten
Jukolan Eeron pieni pisteleva puhe veljilleen:

“EERO: Niin, A on ensimméinen aapiston kirjain ja O sen viimeinen. ”A ja O, alku ja
loppu, ensimmdinen ja viimeinen”, seisoo jossain raamatunkappaleessa. Mutta niin-
kohidn koskaan olette kuulleet tai ndhneet viimeisen ensimmaiisend, O:n A:na? Onhan
se hieman sukkelaakin, kun tuo, pikkuinen, tuo ennen viimeinen vaivainen on &dkisti
parven ensimmdisend kukkopoikasena, jonka puoleen muut katsovat ylos niin kuin
hunoorilléd ja kunnioituksella, niin kuin jotakin iséllisyyttd kohden, vaikka tapahtuu-
kin se vahan ympyrjdisilld silmilld. Mutta miksi poikkeen asioihin, joista ei ole mei-
dén tekemistd nyt? Niin lukekaapas taas.”

Kivi 2000, 281

Opetuksen tarkoituksen ja noiden opettavaisten sanojen merkityksen isoveli
kylla ymmarsi, varsinkin kun Eero vield kysyi:

"EERO. ”A, P, C ummee nilkdpuuroo”. Mitd ymmarretddn silla lauseella, Juhani?
Taidatko selittda sen?

JUHANI. Koetanpa ottaa siitd pohdin. Lahtekdds vahédn kanssani ulos, te muut, silld
meilld on keskusteltavana tirkei asia.”

Kivi 2000, 281

44 Barthes kirjoittaa kuvan retoriikasta, ja peruskasitteiden tihed merkitysulottuvuus
vaatii keskittymista ja tulkintaa: ”...konnotaatio on vain jdrjestelmd, sen voi mééritel-
14 vain paradigman termein. Ikoninen denotaatio on siis syntagma, se assosioi jarjes-
telemédttomid aineksia. Epdjatkuvat konnotaattorit ovat sidoksissa, toteutuvat, ”il-
maistaan” denotaation syntagman kautta: symbolien epdjatkuva maailma hyppad
historiaan kuin viattomuuden liukuradalta.” (Barthes, R. 1986. Kuvien retoriikkaa.
Suomennos Kristiina Widenius. Alkuperdinen teksti 1964. s.89).

4 Sanakin menettdd merkityksensd, kun sitd hokee tarpeeksi kauan. Sanan symbolises-
ta merkityksestd tulee - ainakin tilapdisesti - merkityksettn abstraktio.
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Jukolan Juhani otti kdyttoon lingvistiset konventiot. Kommunikaatiossa halu-
taan sdilyttdd yhtendiset koodit standardeille analogisille ryhmityksille, tietyn
kielellisen yhteison sisdlld. Asioiden analogisen ryhmittelyn koodit opitaan
konventionaalisen nimedmisen avulla. Jos toisen puhetta ei ymmadrretd, se voi
johtua siitd, ettd nuo konventionaaliset analogiset luokittelut opitaan aina toisil-
ta, eikd koskaan kaikkia yhtd aikaa. Keskustelijoilta vaaditaan yhteinen kulttuu-
rinen kielioppi (Bhattacharya 1984, 222-223). Kun viesti on ymmarretty, reagoi-
daan. “Paha on viimein pilkkaajan palkka”, ja Eero sai mitd veljiensd mielestd
ansaitsi: pieksidissaunan.

Valokuva ei analysoi kuten teksti. Kuva hahmottaa maailmaa, sana selit-
tad sitd, tai sana kertoo, kuva kuvailee. Verbaalikieli voi sekd kuvailla ettd ana-
lysoida kausaalisuhteita. Yksittdinen valokuva ei kerro lineaarisesti syy- ja seu-
raussuhteista, ylipddtdaan loogisista suhteista tai negaatioista. Kuva ei voi yksi-
selitteisesti viestid sanoja “ei”, “ehkd”, “tai” (Eaton 1995, 75). Kuva ei ilman sa-
noja pysty myoskddn viestimdan esimerkiksi Jukolan Jussista: “Jussi ei ollut
tamén ndkoinen”. Kuva on tulkinnan alkuvaiheessa assosiatiivinen ja paradig-
maattinen siind missa teksti on syntagmaattinen. Valokuvan rakenne-elementit
ovat kuvapinnalla samanaikaisesti 1dsn4d, ja niiden ”lukemisjdrjestystd” voidaan
suunnata kuvan sommittelulla, mutta kuvan merkitysulottuvuuksia ei voida
taysin ankkuroida. Valokuva voi todisteena olla vahva, mutta merkitykseltdan
se on aina polyseeminen, vastaanottajan tulkinnoissa muotoutuva.

Lineaariseen sanaan verrattuna kuva on analogia: se hahmottaa edelld
mainitun esimerkin kalan - ja nopeallakin vilkaisulla rakentaa lauseen tai pie-
nen tarinan. Sanonta valokuva vastaa tuhatta sanaa olettaa verbaalisen ja visuaali-
sen olevan samankaltaisia kommunikointivilineitd. Ekvivalenssia on kuitenkin
vaikea, ellei mahdotonta 16ytdd. Esimerkiksi Picasson Guernica-maalaus ei ole
sellaisenaan kddnnettdvissd kielelliseksi ilmaukseksi, eikd James Joycen Odys-
seustakaan voi korvata isolla maédradlldkddn piirustuksia (Bhattacharya 1984,
213). Valokuvan kohdalla verbaalisen ja visuaalisen sisdltoerot korostuvat enti-
sestadn.

Mediatutkimuksessa puhutaan kuvan lukutaidosta, ja semiotiikka kasitte-
lee kuvaa ja muuta visuaalista aineistoa teksteind. Lukutaito-kasite voi korostaa
tietoista kuvan arviointia alitajuisen kokemisen tai eldimyksellisyyden kustan-
nuksella. Jos kuvaa luetaan, tuntuisiko oudolta puhua kirjoituksen katselemi-
sesta? Toki kirjoitusta voi silmdilld, eli selata hajamielisesti tai kiinnittamatta
huomiota tietoisesti sisdllon merkityksiin, mutta kuvan lukemiseen liitetddn
tietoinen analysointi. Kirjan lukeminen voi toisaalta olla visuaalista kuvittelua,
varsinkin jos kirjoittaja kirjoittaa realistisesti, kuvailee ja rekisteroi.

Katsominen tapahtuu ajassa, se on jatkuvaa toimintaa. Sanoja ei samalla
tavoin “katsota”, on mahdotonta maarittda esimerkiksi sanan “kala” katsomi-
sen pituutta. Voi toki kdyttdd muutamia minuutteja uskoakseen, ettd tuo on
kala-sana, mutta havainto ei ole visuaalinen. Havaitseminen on visuaalista tut-
kimista, visuaalista tietoa ja samalla huomioarvon mukaista havaitsemisen jar-
jestystd: jotkut asiat havaitaan herkemmin esimerkiksi hallitsevan tai poikkea-
van vérin tai muodon perusteella (Walton 1992, 106). Kuvapinnan ”lukemisen”
jarjestystd voidaan suunnata kuvan muotokielen hallinnalla, mutta jdrjestys on
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kuitenkin vapaampaa kuin kirjoitetun tekstin lukemisen jdrjestys, joka on edel-
lytyksend tekstin ymmartamiselle.

Kirjoitettu merkki, kirjain tai kirjainyhdistelmd, ideogrammi eli kaisite-
merkki voidaan lukea tai ndhdé kokonaisen merkitysulottuvuuden symbolina.
Lafcadio Hearn kirjoittaa kokemuksistaan japanilaisista, kieltd ymmartamatto-
maille hyvin esteettisistd ideogrammeista:

“Ideogrammi ei tee japanilaiseen samanlaista vaikutusta kuin ldnsimaiseen mieleen
tekee kirjain tai kirjainyhdistelma- tylsd, kuollut ddnten symboli. Japanilaiselle ideo-
grammi on eldva kuva: se eldd; se puhuu; se elehtii. Ja japanilainen katu on taynna
sellaisia eldvid merkkejd - hahmoja jotka hyokk&avét silmille, kasvojen tapaan hy-
myilevid tai ilvehtivid sanoja.”

Hearn 1985, 21 (kdannos MH)

Vilho Setéldn kirja ”Valokuvaus tieteend ja taiteena” vuodelta 1940 on visuaali-
sen ja verbaalisen havaitsemisen erojen hyva esimerkki. Kirja ei ole “vaatimaton
kokeilutyon tulos”, kuten tekija omistuskirjoituksessaan ilmoittaa, vaan tarkka
kuvanvalmistuksen kuvaus, valon fysikaalisten ominaisuuksien analysointi ja
tarkkojen matemaattisten kaavioiden esittelyd linssien polttovileistd, terdvyys-
alueesta, perspektiivistd, vareistd ja kuvan kemiasta sekd valokuvauksen tek-
niikasta kameroista ldhtien.

Tiedemiehen tarkkuudella esitettyjen perustekijoiden jdlkeen, 368 sivun
tekniikkaosuuden jdlkeen on valokuvataiteen vuoro. Noin 70 hienon, 1920- ja
30-lukujen valokuvien esittelyn jilkeen pddstddan valokuvauksen taiteeseen,
jonka lahtokohdaksi Setdlan mukaan ei riitd luonnon tasmallinen jdljittely (emt.,
433). Setdldn valokuvauksen taidetta késittelevan tekstin ja esimerkkikuvien
luenta etenee kahteen suuntaan, se on palaamista kuvien katsomiseen ja erilais-
ten yksityiskohtien oivaltaviin 16ytoihin ja se on etenemistd Setdldn sommitte-
lun periaatteiden mietiskelyyn.

Tekstid ohjaa vahva visuaalisuus, toisaalta lukijan mahdollinen orientoi-
tuminen voittopuolisesti visuaaliseen tekee luku- ja katsomiskokemuksista sy-
véllisen. Setdldn matemaattiset kaaviot jadvat auttamattomasti itseilmaisua ko-
rostavan kuvaajan tavoittamattomiin. Mutta kellastuneista kaavioiden esitte-
lysivuista saa hienoja valokuvia! Mitd tuollaiset valokuvat sitten ilmaisevat?
Voiko kuvaaja valittdd valokuvillaan nyt jotain oleellista Setdldn tavasta késitel-
la valokuvauksen tiedettd? Osittain se lienee mahdollista; kuvan havaittava si-
sdlto ndyttdd vaikkapa voimakkaassa sivuvalossa typografisesti harmonisia
kaavioita, mutta kuvan kertova sisilto voi viitata valokuvauksen vilineelliseen
luonteeseen ja niihin uskomuksiin, jonka mukaan valokuvaus on mekaaninen
prosessi, osittain jopa luontoon kuuluvaa toimintaa, jossa valon ominaisuuksil-
la, sen kululla ja taittumisella on ratkaiseva merkitys ylipddtdan kuvan synty-
miselle.

Toisaalta kun Setdldn kaavioiden eksakti tieto on muuttunut esteettiseksi
ja visuaaliseksi, sen luonne on muuttunut samalla informatiivisesta ldhemmas
nopeaa ja kokonaisvaltaista elamyksellisyyttd. Visuaalinen esitys, valokuva, voi
hahmotella valokuvauksen tiedettd nopeasti, tarjota yhdelld silméaykselld jotain
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oleellista asiasta, olettaen ettd sivujen kuvaajalla on ollut mielesséddn tavoite ja
idea, mitad hin itse asiassa haluaa viestia.

Visuaalisen viestin kokonaisvaltaisuus ja sen tunteisiin vaikuttaminen -
osittain jopa merkityksen syntyminen eldmyksestd - korostuu Simeonin tari-
nassa, kun hén saapasnahkatornista maankamaralle pudottuaan kertoi veljil-
leen lukeneensa nahkalevysta uhkauksen havityksen kauhistuksesta erityisesti
Jukolan veljesten kohtalona. Ihmeellisen, merkillisen ja hirmuisen kokemuksen
jdlkeen ainakin Timo olettaa Simeonin oppineen matkallaan lukemaan, koskapa
selitti heille niin tarkkaan nahkalevyn punaisten kirjainten merkityksen:

“TIMO. Ehka taidat konstin ja koukun. Koetappas; tdssa on aapiskirjani.

SIMEONI. Niin, mité vield. Onpa niin kuin katselisin ryssan tai hebrean kielta. Silloin
hengen vaikutuksesta tiesin paljon, joka nyt on edessédni pime&d, ja olenpa jdlleen
sama ihmisraukka, sama syntinen, suuri syntinen. Ja p&ani kdy pyoraan, silld silmani
ovat ndhneet itse Lusifeeruksen. Ai, ai, kuinka karvainen se oli!”

Kivi 2000, 252

Varmaan Simeonin alitajunnassa jylldsi uhkaava kuva aapiskirjasta ja sen tyo-
ladstda valloituksesta sosiaalisen hyvdksynndn ehtona. Ehkdpd nahkalevystd
lukeminen oli vertauskuva sille, ettd hdan koki kokonaisvaltaisena elamyksend
tuon hirmuisen ennustuksen. Aapon mielestd kyseessd oli kuitenkin uni tai
mielenhoure, "jonka saattoi matkaan vikevien ylellinen nautinto” (2000, 248). Syn-
tytavastaan huolimatta kuva oli nyt kuitenkin sanaa vahvempi.

Kun lukutaitoa ei ole, kirjoitetut symbolit ovat vain graafisia muotoja -
osa kauniita, osa mitddnsanomattomia. Lafcadio Hearn (1985, 21) ihaili Japanin
kielen ideogrammeja ja ajatteli merkkien vilittdivan muodoillaan eldvda kuvaa
niiden taitajille. Kadut olivat hdnelle tdynna nditd eldvid merkkejd, joiden ek-
saktia merkitystd hédn ei luonnollisesti vield tiennyt, mutta néki niissd jopa hy-
myilevid tai irvistelevid kasvoja. Muoto synnytti oman tulkinnallisen sisdltonsa.
Visuaalisen tulkittu merkitys tuleekin aikaisemmista kokemuksista - tai kuten
Simeonin tapauksessa, psyykkisesti traumaattisesta kokemuksesta ja myota-
tunnon kerjadmisestd uhkaavan rangaistuksen pelossa. Téllainen tuntematto-
mien uusien muotojen tulkinta on kiinni sosiaalisessa, se tavoittelee opitun
kautta jotain tuttua sisdltod; tdysin uuttahan se ei pysty koskaan tuottamaan.

Valokuvassa kirjaimia vastaavia pienimpid yksikoitd voi olla vaikea maa-
ritelld (Borgessen & Ellingsen 1992, 12). Sana nime&d, kuva hahmottaa. Kun siis
kirjoitan tai sanon sana “kala”, en kuvaile erityista tai arvota mitdan. Kun kat-
son moninaisista rakenne-elementeistd koostuvaa valokuvaa, se voi sisidltdd
tulkinnallisesti pitkdn lauseen ”tuoreen nidkoisid ja herkullisia kaloja laatikossa
torin myyntipoydalla”.

Kielessd elementit ovat perdkkdisid, valokuvassa elementit ovat samanai-
kaisesti lasnd kuvapinnalla. (Bhattachharya 1984, 219; Hassi 1994, 36). Verbaali-
sen ja visuaalisen prosessointikin tapahtuu eri tavoin: on esitetty esimerkiksi,
ettd kieltd kasitelldan ldhinnd vasemmassa aivopuoliskossa perdkkdisind sar-
jailmiding, mutta kuvia késitellddn oikeassa aivopuoliskossa kokonaisuuksina
rinnakkaiskésittelynd. Sarjailmididen késittely on suhteellisen hidasta, mutta
kuvahahmojen kisittely on erittdin nopeaa.
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Kieleen liittyy vield ymmartdmisen vaatimus, kuvahahmoihin liittyy ensi-
sijaisesti elamyksellisyys. (Wiio 2000, 94). Optimitilanteessa visuaalisen infor-
maation prosessoinnissa on mukana molemmat aivopuoliskot. Toimintojen
eroina voi olla, ettd vasen aivopuolisko toimii optimaalisesti yksityiskohtien
havainnoinnissa, oikea puolisko toimii holistisesti, tilaa ja ympaéristod tarkkail-
len (Asa Berger 1998,22). Kuvilla, samoin kuin sanattomalla viestinnilld, on esi-
tetty olevan myo6s sanoja nopeampi ja vélittomampi “yhteys” alitajuiseen
(Goldberg 1991, 7).46

Samanaikaisten elementtien “kirjoitus- tai lukujdrjestystd” ei yksittdisessa
valokuvassa ole kielen kieliopin tavoin mé&aratty, mutta itse asiassa valokuvaaja
voi pddttdd kuvausratkaisuillaan sen, mitd ja mihin kuvassa katsotaan. Tama
mahdollistaa erilaisten asioiden “16ytdmisen” seké tarjoaa vihjeitd niiden luon-
teesta. Kirjoittamisessa tai puhumisessa on tietysti tarkoitus kirjoittaa osuvasti
ja hyvin. Valokuvauksessa onnistumisesta vastataan tekniikan ja ilmaisun pe-
ruselementtien hallinnalla.

Valokuvan merkityksellistimisen ldhtokohdat vaihtelevat, ne voivat olla
hetkellisid valdhdyksid tai oivalluksia - riippuen kuvaviestin avoimuudesta tai
sulkeutuneisuudesta Valokuvassa pienimpien yksikoitten mddrd on oikeastaan
rajaton: tulkinnassa mikéd tahansa yksityiskohta valokuvassa voi nousta henki-
lokohtaisen merkityksellistimisen ldhtokohdaksi, punctumiksi, kuten Barthes
(1985, 48-49) esittaa.

Barthesin késitteet avoimista ja suljetuista teksteistd soveltuvat myos va-
lokuvan kielen médrittamiseen. (Blom 1999, 208) Barthes nimittdd suljettua teks-
tid luettavaksi tekstiksi, jossa merkitykset ovat valmiina, jossa tapahtuu muo-
don ja sisdllon ykseys ja joka tarjoaa koskemattoman todellisuuden kuvan.
Luonteeltaan ikonisena ja indeksisend valokuva luonnollisesti pystyy tdhdn.
Awvoin teksti on kirjoitettavaa tekstid, se vaatii aktiivista tulkintaa. Valokuva voi
toimia télldkin tavalla, se voidaan tulkita joko erityiseksi tai yleiseksi; kuva ka-
lasta voi olla vain tietyn kalan kuva tai symbolisesti jotain enemmaéan. Mitd
avoimemmaksi kuva rakennetaan, mitd enemmaén kuvassa on paradigmaattisia
ominaisuuksia, ja sitd symbolisemmaksi sen tulkinta voi muodostua. Sitd
enemmdn kuva myos herdttelee tulkitsijan omaa emotionaalista eldmismaail-
maa.4’

46 Valokuvan tunnevaikutukset perustuvat kulttuurisille merkityksille. Valokuvan on
vastattava aikakautensa joihinkin tarpeisiin, uskomuksiin ja odotuksiin (Golberg
1991, 17). Kun valokuva sitten antaa jonkinlaisia vastauksia, jotka konkretisoituvat
tulkinnoissa, voivat ne juurtua hyvinkin syvaan: ”Valokuvan voima voi olla suunna-
ton. Kun sen synnyttama mielikuva on syopynyt ihmisen tajuntaan, sitd on liki mah-
doton selittdd pois. Yhdysvallat voi tuomita kidutuksen, rangaista syyllisid, pahoitel-
la tapahtunutta ja osoittaa sen olleen vain ruma poikkeus, mutta ihmisten mieliin is-
kostuneita kuvia mikdédn ei voi hdivyttdd.” Jaakko Kangasluoma: Eparoivét sydamet,
epdroivat mielet. Helsingin Sanomat 6.5.2004.

47 Valokuvien lajityypit liukuvat avoimen ja suljetun vililld; kotialbumien muistokuvat
ja sanomalehtien uutis- ja ajankohtaiskuvat ovat suljettuja tekstejd, jotka kuitenkin
tulkittaessa erityisestd yleiseksi, indeksisestd symboliseksi ldhestyy avointa, kirjoitet-
tavaa tekstid. Mainosvalokuva ja taidevalokuva kulkevat avoimina teksteind samoja
reittejd, mutta ikonisuudessaan ja symbolisuudessaan ne voivat haluta esittdd myos
lausuntoja, siksi ne toimivat my0s suljettuina teksteina.
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Kuvan lukutaidosta tai visuaalisesta lukutaidosta puhuttaessa on oltava
tarkkana: lukutaidolla ei tarkoiteta pelkdstddn Barthesin luettavaa, merkityksia
sulkevaa tekstid, vaan pikemminkin avointa, aktiivista tulkintaa vaativaa kirjoi-
tettavaa tekstid. Sanat redusoivat ja kanavoivat tulkintaa, luonnollinen kieli
kahlitsee kuvan luentaa (Steinbock 1984, 85). Kieli on kuitenkin kommunikaati-
on jdrjestelmd, joka objektivoi, nimedd arkipdivan esineet ja asiat kokonaisuu-
deksi. Kieli tyypittdd kokemuksia, joita niitd voidaan ryhmittdd laajemmiksi
kategorioiksi (Berger & Luckmann 1995, 49). 48

Kuvien analysoiminen puheen tai tekstin kautta voi tietysti rajoittaa tul-
kintaa, kun kuvaa pidetddn kieltd syvemmalle menevind, erillisend kokemis-
alueena (Goldberg 1991, 7), jossa erilaiset kuvagenret ovat madriteltdvissa (tai-
dekuvat omanaan, kdyttokuvat ja muistokuvat omina alueinaan) ja jos valoku-
valle mddritelldan omat visuaaliset erityispiirteensd. Silloin “kuva on kuva - ei
sana”.

Kuvan eldmyksellistd kokemista painotettaessa on muistettava, ettd tul-
kinnassa ei saa unohtaa tulkinnasta kiehtovan prosessin tekevid ominaisuuksia:
kuvan katsojan sanoilla ilmaisemattomia eldmyksellisid oivalluksia tai kielteisia
reaktioita kuvan kertovaan sisédltoon. Valokuvan salaisuus voi olla juuri ndissd
vain esteettisind ja kuvallisina ilmenevit ominaisuudet (Saraste 1996, 183). Toi-
saalta jos kuvan analyysi rakennetaan ideologisesti virittyneen valokuvauksen
ajatukselle, vaheksytdan itse kuvakokemusta. Keskittymalld kuvan ideologisesti
vélittyneeseen luonteeseen ja siitd syntyviin merkityksiin konstruoidaan kuvas-
ta kulttuurinen teksti, jonka tarkastelussa itse kuva, visuaalisuus voi unohtua
(Kozloff 1994, 241).

Kuvan lukemista henkilokohtaisina eldmyksind, kuvaajan intuitiivisen tai
intentionaalisen toiminnan ohjaamana korosti modernismin lihtokohdista ame-
rikkalaiskuvaaja Minor White, jolle kuvan tunteita herattdva merkitys oli valo-
kuvan lopullista muotoa tdrkeampdd (Green 1985, 53-54). White mddritteli
Aperture-julkaisun pddtoimittajana valokuvauksen emotionaalisen sisdllon
luonnetta sekd tuon sisdllon havaitsemisen metodeja.

Valokuvaajan intention ja kuvien funktioiden tarkastelussa White korosti
kahta seikkaa: valokuvaus voi toimia psykologisen ja henkisen mietiskelyn va-
lineend ja valokuvia voidaan “lukea”. Tuossa lukemisessa oli joitain keskeisid
periaatteita, joita Aperture-lehti artikkeleissaan 1950-luvulla toi esiin. Ldhto-
kohtana oli ajatus, ettd valokuvan merkitystd ei voi jadnnoksettd selittdd identi-
fioimalla kuvauksen kohde. Merkitys on vilitonta reaktiota syvemmalla. Pelkka
identifioiminen tai kuvan ominaisuuksien luettelointi on vasta ldhtokohta, ei
paamadra.

48 Bhattacharya (1998, 219) esittdd esimerkin, jossa visuaalinen ja verbaalinen ovat teo-
reettisesti samanarvoisia. Kyseessad on shakkipeli, jonka kulkua voidaan kuvata sha-
kin omalla kielelld - tai tavallisilla kielen termeilldkin. Tilanteet voidaan myos kuvata
eksaktisti visuaalisesti. Pelaaminen tapahtuu kuitenkin visuaalisen representaation
ehdoilla. Ero kielen ja visuaalisen vdlilld hahmottuu, jos shakkina pelataan tietoko-
netta vastaan. Tietokone ei visualisoi, vaan prosessoi perdkkdisid tietoja nopeasti.
Ihminen pystyy nopeaan visuaalisen aineksen rinnakkaisprosessointiin, esimerkiksi
vertailemaan rakenne-elementtejd, mutta havidd tietokoneelle muistikapasiteetissa,
nopeudessa ja tarkkaavaisuudessa (emt., 219-220).
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Valokuvan ilmaisupotentiaalia korostaessaan White painotti myos valo-
kuvan ldheistd suhdetta muihin esteettisen kokemuksen muotoihin. Valokuva
on muiden visuaalisten esitysten tavoin monimutkainen kokonaisuus, joka
koostuu samankaltaisuuksista, metaforista, symboleista ja muodoista, jotka viit-
taavat sekd visuaaliseen maailmaan ettd kuvaajan havaintoihin ja tuntemuksiin.
Valokuvan tuottamisen tapa erottaa sen muista ilmaisumuodoista, eivit niin-
kddn kuvan sisdiset merkitykset, intentiot tai kuvan luoneen yksilon tietoisuus.
Nakemyksen, intuition, muodon kontrollin ja henkilokohtaisen ilmaisun pai-
nottamiset ovat yhtd paljon valokuvan syntyoikeuksia kuin pelkdn dokumen-
toinnin tai kuvailun painottaminen valokuvalle ominaisina toimintatapoina.

Dokumentarismi sai vastaansa valokuvaekspressionismin ja abstraktion,
kun kuvan ja kohteen merkitystd tarkasteltiin ilmaisun kannalta.#® Kuvatun
objektin ja lopullisen kuvan vililld ei vdlttamaéttd ole mitddan suhdetta, yhteyttd
tai edes muistia linkittdmadssa niitd. Valokuva on uusi kokemus, ja se voi sattu-
manvaraisuudessaankin paljastaa katsojalle uusia ndkokulmia todellisuuteen.
Valokuvauksen mekaaninen prosessi voi itse asiassa toimia erddnlaisena auto-
maattisena kirjoituksena, jolla on myds mahdollisuus nostaa verhoa tuttujen
objektien edesta.

Valokuvan kokeminen voidaan k&ddntdd visuaalisesta verbaaliseksi. Ko-
kemus on kommunikoitavissa my6s sanoilla. Sanat voivat jopa hyvédn runon
tavoin auttaa oivaltamaan jotain kohteesta.

4.2 Kieli kuvan tulkkina

Kielestd ei tulkinnassa pddse eroon. Alitajuisiin, tunnekokemuksia korostaviin
ensireaktioihin sekoittuu nopeasti tietoisuuden ylldpitamén kielen analyyttinen
ote, nimedmisen tarve: mitd timai tarkoittaa, miti tdassa oikein on?

“Juuri kun olemme 16ytamassd puhtaan muodon, sana tulee paikalle ja hdpdisee sen.
Tama johtuu siitd, ettd sana on itse asiassa jo paikalla ennen kuin huomaammekaan
sitd.”

Kuusamo 1990, 18

Jos sana hédpdisee, ei silmdkddn ole viaton. Késitys silmdn viattomuudesta pe-
rustuu ajatukselle, ettd se mitd havaitaan tdssd ja nyt voidaan eristdd mieliku-
vissa aikaisempien kokemusten vaikutuksista. Ei ole olemassa “puhtaan muo-
don” havaitsemista, vaan merkitys muotoutuu nopeasti sanan avulla (Zakia
1980, 72). Kuvan merkitystd ei voi modernismin ajatusten mukaisesti palauttaa
kuvan pintaan, koska kuva ei-esittdvdndkin viittaa aina itsestdan pois (Kuusa-

49 IImaisu voi suuntautua kahtaalle: kohteen kuvaamiseen sen luonteen paljastamiseksi
tai kohteen valitsemiseen niin, ettd se parhaiten kuvaisi kuvaajan ideaa. Valokuvaus
perustuisi ndin kahteen orientoitumistapaan: toinen on havainto-, toinen idea-
orientaatio. Jako kuvaa myos loytdmisen ja lavastamisen eroja. ks. Hietaharju, M.
1989. Lavastettu todellisuus. Valokuva 39 (6), 15-19.
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mo 1990, 18). Kulttuurin havaintoja ohjaavaa merkitystd voidaan kutsua myos
etnosentriseksi asenteeksi, kun se perinne, jossa eldmme, ohjaa ajattelutapoja,
tunteita, toimintaa ja ndhdyn tulkitsemista. Tuo tulkinta tapahtuu kulttuuripe-
rintoon kuuluvien kielellisten perusrakenteiden ohjaamana (Pallasmaa 1993,
27). Kuvan merkkijdrjestelmdt rajautuvat monin tavoin kielellisiin seikkoihin.
IIman sanallista kuvaamista ei kuvalla ole sanomista.

Forndsin (1998, 201-202) esittamdt symboliset muodot, diskursiivinen
/presentationaalinen ja symbolinen/semioottinen ovat kategorioita, joilla ei
erotella symbolisia muotoja toisistaan, vaan kéasitekategoriat ovat pikemminkin
kunkin symbolisen muodon sisélld olevia aspekteja. Symbolisten muotojen li-
mittdisyys konkretisoituu esimerkiksi journalistisissa teksteissd, joilla kuvail-
laan valokuvia; kuvailevat termit 16ytyvat musiikista: rytmi, harmonia, toisto,
mielenmaisema, jannite. Varsinainen presentationaalisuuden esimerkki 16ytyy
hajuvesimainoksista, joissa kuvailu on silkkaa metaforista runoilua.

Symbolisten muotojen absoluuttinen erottelu ei Fornasin (1998, 209) mu-
kaan kuvaa viestinndn muotoja oikein. Verbaalisen ulkopuolella oleva kitkey-
tyy sanoihin ja presentationaalinen piiloutuu diskursiivisuuteen. Ndin kavi
myos silloin, kun Jukolan Eero sai kuulla maarityksid itsestdan:

"JUHANIL Niin, pisteletpd taas, sind ohdake nisupellossamme, sind katkera happa-
mus Jukolan kristillisessd veli-taikinassa, sind piikki-sika, piikki-porsas, sind sam-
makko!”

Kivi 2000, 52

Tekstilld madritellddn aikaa, kuvalla tilaa. Kuvaaja joutuu tekem&dn monenlai-
sia pddtoksid konkretisoidakseen kuvaksi tekstid, joka kulkee jouhevasti ja ym-
maérrettdavasti. Kuvaajan ongelma valkenee, jos joutuu vaikkapa kdantamaan
kuvaksi tilanteen, jossa:

”Kaksi pdivdad on mennyt. Lukkarin vikituvassa poyddn ympdrilld istuvat veljet, ja-
maéten aapistoa niin kuin sanelee heille milloin lukkari itse ja milloin hdnen pieni
kahdeksanvuotias tyttdrensd. Niin he, aapiskirjat avattuina kourissa, harjoittelevat
lukua hartaasti, hikisilld otsilla. Mutta ainoastaan viisi Jukolan poikaa ndhd&an istu-
van penkilld poydan takana. Missd ovat Juhani ja Timo? Tuollahan hdpednurkassa
lahelld ovea he seisovat, ja heiddn tukkansa, jossa dsken oli kiemarrellut lukkarin jan-
tevd koura, torottad vield korkeassa porrossa.”

Kivi 2000, 50

Kuvaaja joutuu miettiméén, millainen on vékitupa, mitd korostaa tilan kuvaa-
misessaan; miten aapistoa jamatadn, hartaasti. Hikiset otsat on jo helpompi ku-
vata. Mutta miten kuvata lukkarin jantevdn kouran kiemurtelut dsken Juhanin
tukassa? Yhdelld kuvalla porroisen tukan voi toki kuvata, mutta ei sitd, miksi se
on porrossd. Katsojan on itse vastattava siithen.

Vilho Setild esittdd myos kuvaavan esimerkin:

” Ajatelkaammepa jotakin aivan yksinkertaista lausetta, esimerkiksi: ”“Opettaja tulee
tupaan.” Otaksukaamme, ettd elokuvan ohjaajan tehtdva olisi havainnollistaa tima
lause lyhyelld kohtauksella. Silloin hénen olisi ajateltava lukemattomia asioita, joita
lause ei ensinkddn koskettele. Emmehdn edes varmasti tiedd, onko tuo ”opettaja”
mies vai nainen, ja miten osoittaisimme kuvassa, ettd hdn on opettaja? Karttakepilla-
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ko vai ehkd “kalosseilla ja sateenvarjolla”? Elokuvaajan on helppo ilmaista ”tulee”,
mutta “tupaan” tuottaa sen sijaan jo monta vaikeutta. Miten tupa on rakennettu -
onko siind paljaat hirret, vai onko se ehkd vuorattu tai pahvitettu, kuinka monta ik-
kunaa ja minkd kokoisia siind on, millainen uuni; onko tuvassa jo véked, ketd ja
kuinka monta henked? Jne. loppumattomiin. Nama kaikki asiat sana jattdaa kevyesti
mainitsematta, kuvan on pakko ottaa ne huomioon, ja on tosiaankin vaikea kysymys,
miten saada kuva niin keskitetyksi, ettd se ainakin ldhentelisi sanan ilmaisua.”

Setala 1940, 439-440

Visuaalisen semiotiikkaa teoretisoinut Mihai Nadin johtaa visuaalisen ja ver-
baalisen esittimisen erot abstraktiotasojen ja merkkiluonteiden eroista (Nadin
1984, 335). Valokuva operoi tulkinnallisesti kielen tavoin analogioilla ja kulttuu-
risilla konventioilla. Nimedminen tekee tulkintaprosessista tietoisen havainnon
toimintaa. Visuaalisen semiotiikkaan kuuluu silti tietty epamaééardisyyden lo-
giikka.

Visuaalinen abstraktio, symbolitaso, toimii kuvassa eri tavoin kuin kieles-
sd (Bhattacharya 1984, 231). Verbaali abstraktio rakentaa yksityisten objektien
tai tapahtumien luokitusta, typologisointia, kielellistd yleistystd, ja luokitusni-
med kédytetddn sitten kuvaamaan jotain erityistd. " Tytto on interreilaaja.” Koska
visuaalinen representaatio toimii tilallisten rakenteiden kuvaajana, kuvan on
omistauduttava (tai otettava huomioon), kiinnityttava johonkin tai joihinkin ra-
kenteellisiin piirteisiin. “Etualalla istuu tytto, keskelld ndkyy joulukuusi, oike-
assa reunassa linja-auton rikkoutunut ikkuna.”

Tuo johonkin kiinnittyminen synnyttdd ongelman, josta esimerkkina Bhat-
tacharya kayttad luokitusta “autot” (emt., 231). Termi edustaa kaiken kokoisia
ja nakoisid autoja. Kuvaaja voi ajatella 16ytdvansd tuon luokan jonkin yhteisen
piirteen ja valikoi kuvaansa sen. Yksityinen edustaa nyt koko autojen luokkaa.

Jos luokkaan lisdtdan kuorma-autot, ja nimitetddn luokkaa nyt ajoneu-
voiksi, kuvaajalle muodostuu ongelma. Luokan vaihteluvéli on liian suuri sen
konkretisoimiseksi, kuvaanko kuorma-auton vai henkildauton? Ilman tekstiyh-
teyttd kuvasta ei voida tulkita yleistd luokkaa. Tietysti kuvaaja voi etsid jotain
yleistd muotoa tai piirrettsd, mikd kuvaisi molempia luokkaan kuuluvia autoja,
tai han voi kuvata pick-upin, mutta se tulkitaan erityiseksi, useimmiten vain
pick-up-malliseksi autoksi. Laajempi luokka “kulkuvélineet” sisdltdd jo lento-
koneet, polkupyorit, autot, kamelit jne. loppumattomiin. Kuvaajan ongelma on,
ettd hdnen taytyy kuvata jotain muotoa, ei kaikkia. Emme tiedd, kuvaako valo-
kuva nyt jotain yleistd luokka vai jotain alaluokkaa, osaa tuosta kokonaisuudes-
ta.

Visualisoinnin ongelma nostaa esiin kielellisen konvention roolin suhtees-
sa kuvan ikonisuuteen. Jos turvaudumme pelkdstddn visuaaliseen abstraktioon
(representaatioon), poimimalla jonkin spesifin visuaalisen ominaisuuden tai
piirteen, luokittamisen struktuuri on rajoitettu ja siksi myos se, mitd represen-
toidaan. Bhattacharya esittdd toisen esimerkin tdstd: kuva tupakointikiellosta,
jossa on liikennemerkkid vastaava punainen ympyra poikkiviivalla ja taustalla
palava savuke. Milloin palava savuke on ymmadrrettdvd tupakointiin yleensd
viittaavaksi ja milloin pelkiksi savukkeeksi? Konventio tekee savukkeen kuvas-
ta tupakointia merkitsevan symbolin (Bhattacharya 1984, 232-233).



128

Kuvat voidaan tyypitelld kahteen ryhmé&dn: ne jotka toimivat ikoneina,
muistuttavat kohdetta ja ne kuvat, jotka toimivat symboleina jollekin asialle.
Edellisessd esimerkissd sytytetty savuke on ikoni ja ympyrd esittdd symbolisesti
kieltoa - mitd ei visuaalisesti voida esittdd. Kuvahan ei voi esittdd verbaalikielen
tavoin sanaa “ei”. Ikonisen ja symbolisen yhdistelméana kuva voi kertoa “tupa-
kanpoltto kielletty”. Jos kuvan ja sanan vastaavuutta ei voida osoittaa, padtelma
voi tarkoittaa kahta asiaa. Ensinndkin ikonisuus on mahdotonta esittdd verbaa-
likielelld: avaruudellisten suhteiden kompleksisuutta korostavan kuvan on
mahdotonta pelkistdd tai prosessoida ajallisia suhteita, sekvensseja kielellisiksi
ilmauksiksi. Toisaalta, ei-tilallista kasitettd ”siskon veli” ei ilman kieltdi voida
visualisoida, kdantdd ikoniseksi ilmaukseksi. Kulttuuriset, symboliset visuaali-
set konnotaatiot eivit vilttamattd 1oyda kielellistd vastinettaan. Toisaalta kielel-
lisilld, kulttuurisilla symbolisilla konnotaatioilla ei ole visuaalista adekvaattia
vastinettaan. Kuinka pelkédstddn visuaalisesti voidaan esittdd esimerkiksi ter-
vehdys “hyvdd huomenta”? (Bhattacharya 1984, 233-236).

Kuva on kommunikaatiota, symbolisten muotojen ja merkkien vélittamis-
td ja tulkintaa vastaanotossa. Tulkinta on merkitysten antoa. Merkitys on pro-
sessi, eikd se sijaitse tekstissd annettuna, materiaalisena asiana, vaan subjektit
tuottavat sen tulkinnassa sosiaalisessa vuorovaikutuksessa (Fornds 1999, 218-
219). Kuvien luokittaminen tiettyihin kategorioihin voi olla kulttuuristen kon-
ventioiden synnyttdmdd, ldhes automaattista. Lehtikuva mielletddn nimen-
omaan lehtikuvaksi tiettyjen kategoriaominaisuuksiensa takia, samoin kotial-
bumikuvat. Taidekuvan ja mainoskuvan kohdalla erot voivat olla enemmaénkin
teoreettisia kuin selkedsti havaittavia.

Merkitys on kuitenkin aina enemmadn kuin se materiaalisuus ja muotosuh-
teet, joihin se perustuu. Merkitys syntyy viittauksilla johonkin muuhun kuin
lasndolevaan. Valokuva representoi, edustaa tai uudelleen esittdd valikoidun
kohteen. Kuvan merkitys voi ajelehtia assosiaatiotasolla vapaasti tai sitten py-
sdhtyd ensimmadiseen indeksiin, todellisuuden tallentamisen kiveen. Kuva ker-
too silloin katsojalleen vain minkd se ndyttdd. Vastaanotosta tulee luetteloiva
skannaus kuvapinnalle.

Termi indeksi on yksi pragmaattisen semiotiikan, amerikkalaisen Charles
Peircen triadisesta merkkiopista. Peircen peruskisitteet ovat merkki, merkin
objekti ja interpretantti, merkin synnyttama toisen tason merkki tulkitsijan mie-
likuvissa. Myos valokuvaa voidaan tarkastella merkkind. Té&lloin valokuvan
katsotaan viittaavan itsensd ulkopuolelle, kuvattuun todellisuuteen, reaalimaa-
ilman ilmidihin ja objekteihin. Merkitys muodostuu kuvan ja todellisuuden
suhteen tarkasteluksi - helposti se myts muotoutuu kysymykseksi siitd, onko
valokuva totta? Puuttumatta enempdd valokuvan totuudellisuuteen tai rep-
resentaation ongelmaan voidaan Peirced mukaillen todeta merkin viittaavan
todellisuuden objekteihin vain suhteessa johonkin tulkintaan. Merkitys syntyy
tulkinnassa, jokin representoitu asia tai ilmié saa merkityksensd katsojan tul-
kinnassa, siitdi muotoutuu “merkittavd”, “tirked” tai tunnekokemuksia tai
muistoja herittelevd, oivalluksia tai omaa mielipidettd vahvistava kokemus.

Peircen merkki jakautuu kolmeen osaan: edelld mainittuun indeksiin seka
ikoniin ja symboliin. Indeksi viittaa kohteeseen kausaalisuhteen perusteella, se
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saa merkityksensd suoraan todellisuuden objektista. Ikoni viittaa samankaltai-
suuden perusteella kohteeseensa ja symboli sopimuksenvaraisella tavalla. Iko-
ninen kuva jdljittelee ulkoisesti kohdettaan, symbolinen vertauskuvallistaa ja
laajentaa merkitysulottuvuutta ohi kuvatun kohteen. Modernismin ”valokuva
sindnsd” madrattyine ominaisuuksineen liittyy indeksikaalisesti ja ikonisestikin
luontoon: kuva syntyy “luonnostaan” suoraan todellisuudesta, ilman ihmisen
kdden tyotd. Samalla kuvan representatiivinen luonne jaa nakymattoméksi, on-
gelmattomaksi ja tarkastelua vaille. Valokuva on kuitenkin myos symbolinen
merkki, se viittaa todellisuuteen kulttuurisena merkking, sopimuksenvaraisesti
(Fiske 1992, 70-73; Niiniluoto 2000, 13-25; Salo 2000, 12-16; Vuorinen 1997, 51-
57).

Geoffrey Batchenin (1999, 176-177) esittdmén valokuvauksen olemuksen
perustan, luonto-kulttuuri -dikotomian tarkastelua voidaan syventdd merk-
kiopilla: vdhdn polemisoiden voidaan todeta, ettd modernistit liittavat valoku-
van ikonis-indeksisesti kuvaamaan todellisuutta sellaisenaan, postmodernistit
tai postformalistit korostavat valokuvan kulttuurista sopimuksenvaraisuutta ja
samalla kuvan symbolitason merkitysta.>

Nikhil Bhattacharya (1984, 217) toteaa merkitysten synnyn vaikeutena
sen, ettd vain siind mddrin kun kokemuksemme ovat jaetut, voimme olla yhtd
mieltd jonkin todellisuuden objektille asetetuista merkityksistd. Kieli represen-
toi analogioille perustuvan luokittelun, standardisoitujen yhteisten attribuuttien
kautta. Tamdn tutkimuksen materiaalina olevien valokuvien sanallinen rep-
resentaatio voi todentaa juuri téllaisia attribuutteja: kuvassa on nuori,meikattu
tytto, jokakatsoo meitd.

Jos kuvailemme tdtd henkilod jollekulle, joka ei ymmarrd kdyttimiemme
termien jaettuja merkityksid, voimme Bhattacharyan (1984, 221-223) mukaan
nostaa abstraktiotasoa tai yrittdd eritelld tarkemmin ominaisuuksia, siis kuvailla
jotain erityistd, esimerkiksi: kauppias on henkild, joka vaihtaa jonkin tavaran
rahaan tai johonkin muuhun yhtéd arvokkaaseen tai arvokkaampaan tavaraan.
Mutta abstraktiotason nosto vaatii runsaasti sanoja (kuvaa enemmén), ja sanal-
lisesta representaatiosta tulee samalla epdmadrdinen. Toisaalta sanojen merki-
tys muodostuu myos kontekstuaalisesti, esittdmistilanteesta seké toisista kuvai-
levista lauseista: ymmadrramme sanan seikkailumatkustaja, koska ymmaérram-
me lauseet: nuori matkustaa jannittdavissd paikoissa, ja tdssd tapauksessa tuo
matka tehddan bussilla kuumassa maassa.

Visuaalinen representaatio abstrahoi myo6s analogioilla kuvaamaansa.
Kuvalla on analoginen suhde todellisuuteen, mutta laajemmin my6s kulttuuri-
siin arvoihin. Analogia voi esiintyd myos kasitteellisemmin, visuaalisen tyylin
ja muotokielen, syntaksin kautta, reaktioina vaikkapa jumittuneisiin ja tiukkoi-

50 Merja Salo on soveltanut Peircen semiotiikan merkkeja valokuva-analyysissa kuva-
journalismiin (Imageware. 2000, 12-16). Merkkifilosofian perustana ovat todellisuu-
den kolme kokemistapaa: Firstness, Secondness ja Thirdness. Salo liittdd ndihin ter-
mejd, kuten viliton, suora, pysdyttava, tosi, ennenndkemditon (firstness); valittynyt,
etadnnytetty, tulkinta, mennyt (secondness); paittely, intellektuellinen toiminta, ana-
lyyttinen, selittdava (thirdness). Niillda kategorioilla voidaan kuvata erilaisia valoku-
vakokonaisuuksiakin: uutiskuva, kuvakertomus, kuvituskuva.
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hin esittdmistapoihin. Uudenlaisen muotokielen tietoiset valinnat kapinoivat
vallalla olevaa esittdmistapaa vastaan (Messaris 1998, 72).

Ongelmana on kuitenkin edelleen, millaiset ominaisuudet valitaan kuvat-
taviksi, miten ne edustavat kuvaamaansa kohdetta. Visuaalisen analogia eroaa
kuitenkin verbaalisesta: se jdljittelee itse presentaatiota, mitd verbaalinen rep-
resentaatio ei tee. Toisaalta kuvan ja kuvatun kohteen vastaavuutta ei tarvitse
jatkuvasti perddankuuluttaa. Ehkdpd vastaavuutta olisikin etsittdva kuvien kat-
somisen ja todellisuuden kohteiden katsomisen tapojen valilta. (Walton 1999,
103). Siis tapa, jolla katsotaan vaikkapa puuta ja tapa, jolla katsotaan puun ku-
vaa, muistuttavat toisiaan. Tapa katsoa todellisuutta on analoginen tavalle kat-
soa kuvia.

Kuvan tulkinnan erddksi tehtdviksi voi silloin muodostua kuvan kielen
kaddntaminen katsomisen kielelle. Kieli toimii kontekstuaalisena kehyksena ku-
valle, mutta my6s kuvan muotokieli, ilmiasu voi toimia merkitysten kehykselli-
send ankkuroijana. Tulkinta, nimedminen voi vastata todellisuudessa koettuja
objekteja.

Sonesson (1992, 83-86) luokittaa visuaalisia esityksid presentaation ja rep-
resentaation mukaan. Merkki, tai ”prototyyppinen merkki” koostuu kahdesta
osasta, muodosta (ilmaisusta) ja sisdllostd. Toinen ndistd voi olla annettu, mutta
tematisoimaton ja toinen tematisoitu, mutta vain epédsuorasti lasnédoleva. Lisdksi
ndiden merkkien suhde voi olla epdjatkuva ja luonteeltaan ne voivat olla erilai-
sia. Valokuvarepresentaatiossa ilmaisu on ldsnd, se on “tarkasteltavissa” ja si-
sdltd epdsuorasti tematisoitu. Muodon ja sisédllon vililld ei ole jatkuvuutta;
muoto edustaa joitain kuvatun sisdllon piirteistd ikonis-indeksisesti. Valokuvan
kaksoisluonne, valokuva-esitys ja kohteen edustaminen, synnyttdd kuitenkin
erittelemé&ttoman ja loogisesti virheellisen pddtelmén: kuva nédyttdd (kokemuk-
sen perusteella) todelliselta, se on siis totta.

Koska valokuvat ovat “luonnollisia” reproduktioita, ne vahvistavat myos
uskoa sisdllon luonnollisuuteen. Valokuvan voima ei kuitenkaan ole sen todel-
lisuutta muistuttavassa muodossa, vaan sen symbolisissa merkityksissd. Valo-
kuva voi olla samanaikaisesti seké tallenne siitd mika oli ettd erityisten, “puolu-
eellisten” tulkintojen tayttama (Webster 1985, 158).

Valokuva ei voi representaationa kommunikoida erityistd - siis sellaista,
mistd ei ole kokemuksellista tietoa. Jotta valokuvasta voisi 1oytdd jonkin uuden
asian, meiddn tdytyy tietdd (pystyd nimedmaddn), ettd tuo uusi on kuvassa ja
pystyd nimedmaddn se. Toisaalta valokuva rajaa kohteen helpommin havaitta-
vaksi kuin mitd se ndyttaytyy luonnollisessa ympadristossdadn. Valokuvan kyky
vélittdd uutta tietoa on rajallinen (Saraste 1996, 170). Valokuvan tulkinnan voisi
tassd mielessd nimetd tunnistamiseksi.

Ongelmallista on yrittdd esittdd valokuvalla jotain yleistd (Hietala 1993,
68), esimerkiksi “miestd” tai jotain abstraktia yleiskésitettd, vaikkapa “kalasta-
mista”. Yleisen esitys kddntyy valokuvassa: ndemme jonkun miehen, jonkun
kalastajan. Sanoilla tuo yleisyys voidaan kuvailla edelld mainitulla tavalla ana-
logian avulla, konventionaalisten, standardisoitujen attribuuttien kautta. Erityi-
syyden representoimiseen kuva tarvitsee sanan tdydennyksen. Erityisyys edel-
lyttad kulttuurisesti jaettua tietoa ja mahdollisuutta nimedmiseen.
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Lauri Anttilan (1989, 42) mukaan havainnointi toimii erddnlaisena jaksot-
taisena jdrjestelmana: yleisestd tasosta siirrytddan hienovaraisempaan havainto-
jen seulomiseen. Kuvahavainto on dynaamista, jos kuvassa on paljon yksityis-
kohtia; samalla se voi drsyttdd, koska aika tuntuu loppuvan kuvan katsomiseen.
Jos havaintoihin on aikaa, kuva tuntuu staattiselta ja samalla rauhalliselta. Flus-
ser (1984, 6) korostaa havainnon edestakaista liikettd: kuvapintaa skannataan
edestakaisin johtuen kuvaelementtien madraamattomastd, kelluvasta tai ajeleh-
tivasta lukutavasta. Prosessi etenee luettelevasta skannaamisesta (denotaation
syntagmaattinen luku) kohti merkityksellistdvad skannausta (paradigmaattiset
konnotaatiot).

Kulttuurisia konnotaatioita, yleistyksid voidaan painottaa kuvan muoto-
kielelld; elementtien jannitteiden muutokset tuottavat konnotaatiotason merki-
tyksellistamistd. Triviaalin esimerkin mukaisesti kuva pienestd lapsesta ja “su-
loisesta” koiranpennusta mitd todenndkodisimmin miellyttdd kuvan katsojaa ja
synnyttdd empatian tuntemuksia. Toisaalta katsojan henkilokohtaisia reaktioita
mihin tahansa valokuvaan voi olla vaikea rakentaa pelkélld muotokielelld, tul-
kintaa ei voi tdysin ohjailla.

Keskeinen kysymys on, milloin jotakin objektia muistuttava representaa-
tio on vain tdmdn erityistapauksen kuvaus, milloin sitd voidaan pitdd symboli-
sena, yleismerkitykseltddn tupakoinnin kieltona? Miten siirtyminen tulkinnassa
ikonisesta (tai valokuvan kohdalla ikonis-indeksisestd) symboliseksi tapahtuu?
Tamdn tutkimuksen synnyttdiméa keskeinen, ehkd vaikeastikin ratkaistava ky-
symys kuuluu: miké saa kuvan katsojan laajentamaan kuvan tulkintaansa luet-
teloivasta katsomisesta kohti merkityksellistdvad, laajempaa lukutapaa? Miten
kuvan sisdlto laajenee yleiseksi, henkilokohtaisten kokemusten virittdjdaksi ja
katalysoijaksi? Erds vastaus on tdydentdd kysymystd muotoon missd siirtymi-
nen ikonisesta symboliseen tapahtuu. Konteksti ohjaa odotuksia ja samoin tul-
kintaa.

Ritchin esittdd kuvaavan esimerkin valokuvan merkityksen siirtymisestd
erityisestd yleiseksi, symboliseksi arkielam&dn liittyvan merkityksellisyyden
vertauskuvaksi. Ritchin pohjustaa esimerkkiddn korostamalla kuvan represen-
taatioluonteen monimutkaisuutta, riippuvuutta lajityypeistd, esittamiskonteks-
teista ja laajimmin kulttuurista. Han tiedusteli meksikolaiskuvaaja Pedro Meye-
rilta objektiivisen kuvan olemassaolon mahdollisuutta kysymykselld ”Eiko va-
lokuva kynéstda poydadlld ole aina vain sitd, kuva kynéstd poydalla?” Lainaan
osittain Meyerin vastauksen (kdannos MH):

Tamaé tuo mieleeni tarinan joka tapahtui Perussa erdan kokeen aikana, jolla yritettiin
opettaa espanjaa kieltd taitamattomille intiaaneille. Ensimmadinen johtopditos oli, ettd
“lukutaidoton” henkil6 on vain niille, jotka eivdt kommunikoi tuolla tietylld kielella.
On kuitenkin monia “kielid”, joilla voidaan kommunikoida. Tyoryhma alkoi kayttaa
kameroita selvittddkseen intiaanien kayttamid koodeja. He esittivdt kysymyksen ja
kannustivat lapsia vastaamaan siihen hyvin yksinkertaisen kameran kuvalla. Tutkijat
halusivat tietdd, mitd lapset ymmartavat sanalla “riistiminen”...Erds lapsi toi valo-
kuvan naulasta seinélld. Aluksi tutkijat uskoivat lapsen ymmartaneen vaarin kokeen
idean. Tarkempi tutkimus paljasti lasten eldvén erittdin koyhdssd kaupungissa Liman
ulkopuolella. Ansaitakseen vdhdn rahaa he kulkivat paivittdin monta mailia kiillot-
tamaan kenkid. Jotta heidédn ei tarvitsisi kantaa raskaita tyolaukkujaan edestakaisin,
he vuokrasivat joltain kaupunkilaiselta naulan seindstd, ja sen vuokrannut mies las-
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kutti lapsilta puolet koko pdivdn ansiosta. Joskus kuva naulasta merkitseekin siis
enemmadn kuin vain naulaa seindssd. Kuvalla on useampia implikaatioita kuin
olemme tottuneet hyvaksymaéan.

Ritchin 1990, 99-100

Valokuva ei siis Meyerin mukaan ole universaali kieli, koska kuvassa kaytetyt
koodit voidaan kuvata monin eri tavoin, riippuen havainnoijan kulttuurisesta
taustasta. Kuvan sisélto ei aina herdtda samankaltaisia tulkintoja tai vastauksia.
Teoreettinen vastaus valokuvan tulkinnalliseen yleistettdvyyteen yli erityisen
kuvatun asian voi siis 16ytyd kontekstuaalisesta tulkinnasta. Riippuu katsomis-
tilanteesta ja katsojan psykofyysisestd tilastakin, miten kuvaa tulkitaan. Ainakin
teoriassa tdtd voitaisiin testata asettamalla tiettyyn tarkoitukseen tehtyja kuvia
toiseen esittdmisyhteyteen, jossa tuohon esittamisyhteyteen, kontekstiin liitty-
vt odotukset ohjaisivat tulkintoja.

Jos merkin funktiot ovat representaatio, kommunikaatio ja signifikaatio,
esimerkiksi taidevalokuvan keskeinen funktio on signifikaatio. (Nadin 1984,
335). Taidekontekstissa esimerkiksi isokokoiset passikuvasuurennokset viesti-
vt jotain muuta (tai lisdksi) kuin identifikaatiota vallankdyton merkityksessa.
Kuva ei uudessa kontekstissa ole kuin sama kuva tunnistamisen apuvilineend
maahantuloviranomaisille. Taidevalokuvaan liitetddn ajatus yksityisen (valo-
kuvataiteilijan) kokemuksen siirtymisestd yleisemmaille tasolle, kulttuuristen
konnotaatioiden ohjaamiin reaktioihin.

Kontekstuaaliset odotukset ohjaavat tulkintoja: aamun sanomalehdessa ei
valttamattd oleteta 16ytyvdn kotimaan uutissivuilta symbolitasolla operoivia
taidevalokuvia. Toisaalta kuvituskuvat, joilla voidaan kuvittaa vaikeita aiheita,
toimivat yleiselld tasolla, ne ovat ”ajattomia”, sopivat kuvittamaan laajoja aihei-
ta.

Yksittdisen kuvan samanaikaisten elementtien “luennan” tai useiden ku-
vien sekvenssiluennan vélissd operoiva valokuva voi tukeutua vihjauksiin, al-
luusioihin (Johns 1984, 323). Viittaukset johonkin kuvan ulkopuoliseen laajen-
tavat luentaa, ja kuva on epétdydellinen ilman tillaista referenttid. Visuaalinen
esitys, jonka elementit vihjaavat toisiin visuaalisiin tai kirjallisiin teoksiin nojaa
vahvasti jaettuun tietoon. Katsojan tdytyy tunnistaa esimerkiksi historialliset
kytkennit kuvassa, jotta siirtyminen syntaktiselta tasolta (kuvan muotokielen
arvioinnista) semanttiselle, merkitysten tasolle onnistuisi (emt., 323). Kuvan
rakenteen tukeminen tekstilld muuntaa tulkintaa pelkdn jaetun tiedon ohjauk-
sesta kohti tekstin vihjaamaa ulkoista referenttid. Tekstin yhteydessa kuva vilit-
tdd enemmain kuin kuvaamaansa kohdetta. Yksittdinen kuva on kuin kerto-
muksen osa, ja merkitys tdydentyy suhteessa toisiin kuviin, tekstiin tai diskur-
siiviseen kdytantoon.

Kulttuuriset konventiot, kokemukset, yhteisen kielen hallinta ja siten syn-
tyneet mielikuvat ohjaavat valokuvan merkitysten syntyd tulkintatilanteessa.
Kuvan merkitykset 16ytyvit odotuksia vastaavista relevanteista sisalloistd; mo-
tivaatio ohjaa ndkemistd. Mielikuvien merkityksid suuntaavaa ja jopa ankku-
roivaa luonnetta voidaan kuvata termeilld skeema (Hatva 1993, 58) tai visuaali-
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sen jdrjestyksen etsiminen (Seppdnen 2001)>. Episteemiset vadristymdt (Mezi-
row 1996, 32) liittyvat tiedon luonteeseen ja soveltamiseen, mutta kuvaavat
myos valokuville annettujen merkitysten erilaisia tasoja. Valokuvan indeksikaa-
lisuus voi episteemisend vddristymédnd nidkyd esimerkiksi kuvan sisdllon tul-
kinnassa konkreettiseksi silloin, kun tarvittaisiin abstrahointia, siirtymistd sym-
boliselle tasolle. Merkitysten normatiivisuus voi ndkya valokuvan erityistapa-
uksen informaation soveltamisena yleisesti kaikkiin; merkitysten muuttumat-
tomuus voi johtaa ndkemykseen valokuvan tapahtuman muuttumattomuudes-
ta tai kuvan katsojan vaikutusten ulottumattomissa olevana (emt., 32). Mieliku-
vien ennakoivaa merkitystd voidaan kuvata myos runollisesti: “Jotta asiat pal-
jastaisivat meille todellisen olemuksensa, meiddn on hylittava kaikki kuvamme
niistd” (Hanh 1996, 46). Yhden asian totuus estdd totuutta paljastumasta.

Arkkitehti Juhani Pallasmaa (1996, 8) korostaa mielikuvien voimaa kirjoit-
taessaan olemassaolon tavasta: “Me eldmme mielen maailmoissa, joissa koettu,
muistettu ja kuviteltu sulautuvat toisiinsa; mennyt, nykyinen ja tulevat punou-
tuvat yhdeksi plastiseksi mielen aikamuodoksi.” Muisti- ja kokemismaailma
muodostaa eletyn tilan, jota Pallasmaa nimittdd eksistentiaaliseksi tilaksi. Tuo
koettu tila poikkeaa valokuvan rakentamasta euklidisesta tilailluusiosta, ja kat-
soja kdantdd kokemansa kuvatilan vastaamaan kokemaansa ja eldmé&dnsa tilaa.

Valokuvalla on aina oma todellisuutensa, oma tapansa representoida. Va-
lokuva on jollekin materiaalille tai ndyttoruudulle tuotettu kaksiulotteinen esi-
tys, jolla on omat materiaaliset ja fysikaaliset rajoituksensa (Coleman 2000, 56).
Valokuvaan siséltyy kaksi méaarittadvad ndkokulmaa: ensinndkin valokuvauksen
keksijoiden, suunnittelijoiden ja tuottajien ndkokulmat, jotka sisdltyvit kuvan
tyysisyyteen (kamera, linssit, filmimateriaalit, pimiottarvikkeet, kemikaalit ja
vedostusmateriaalit). Toinen ndkdkulma sisdltdd valokuvaajan vélineen kont-
rollin tietyssd tilanteessa.

Oman materiaalisuutensa kautta kuva kertoo meille jotakin kohteen ole-
massaolosta (tamd on ollut), ei valttamattd mitddn itse kohteesta. Kuvan vilit-
tamd tieto on yhden mahdollisen hetken irrottamista ajassa etenevéstd tapah-
tumasta. Kuvaajan valinta pysdhtyneeksi hetkeksi voi olla sattumaa aivan yhta
paljon kuin tietoista kuvauskohteen ominaisuuksien pohtimista.

Kuvan symbolien ymmaértdminen viittaa aikaisempiin kokemuksiin, es-
teettisiin eldmyksiin, tietoihin. Inhimillinen kuvittelukyky, mielikuvituksen
luova kdyttd on tarkedtd nimenomaan kuvatulkinnassa, koska siind ei valtta-
miéttd ole kyse suorasta kognitiivisesta totuudesta. Kuvahan “valehtelee” kui-
tenkin: se on tekijansd tulkinta ndkemdstddn ja kokemastaan (Winston 1998,

51 Janne Seppéanen kayttdad visuaalinen jarjestys -kasitettda (Katseen voima 2001. Jyvés-
kyld: Vastapaino) kuvaamaan visuaalisen todellisuuden sddnnonmukaisuuksia ja
niihin kytkeytyvid merkityksid. Kasitteeseen liittyy visuaalinen lukutaito - késite, jol-
la jarjestyksid tajutaan ja puretaan niiden itsestddnselvyyksid (emt., 14-15). Valokuvi-
en merkitykset tuntuvat avautuvan indeksikaalisina automaatteina; visuaalisen jar-
jestyksen késitettd voi peilata skeeman ja episteemisen vadristyman késitteisiin, jotka
ohjaavat havaintoja.
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66).>2 Kamera valehtelee vilineendkin; se katkoo yhteyksid, pirstoo aikaa, koros-
taa tai peittdd kuvaajan intentioiden mukaisesti.

Symbolisina muotoina kuvan ja sanan eroja voidaan tutkia diskursiivi-
suuden kasitteen kautta. Silld tarkoitetaan symbolisten muotojen tai niiden
kayttotapojen erityisid ominaispiirteitd. Diskursiiviset symboliset muodot ovat
viestintdd, joka mahdollistaa propositioiden ja argumenttien ilmaisemisen. Ver-
baalikieli on diskursiivista, se sisdltdd rajallisen mddardan merkitseviad yksikkojd,
joilla on vakiintunut merkitys. Nditd yksikoitd voidaan luetella, madritelld,
kaantdd ja yhdistelld lineaarisesti laajemmiksi yksikoiksi ja lauseiksi. (Fornds
1999, 201). Merkitsevien yksikoiden 16ytyminen yhteisymmarryksessd kuvasta
on vaikeampaa kuin kirjoitetusta tekstistd. Kuvat ovat presentationaalisia sym-
boleita, joita tulkitaan kontekstuaalisina kokonaisuuksina.

Kieli tekee ldasndoleviksi sellaiset objektit, jotka eivit ole tdssd ja nyt. Kieli
ylittdad arkielaméan kokonaisuuden, se voi viitata kokemuksiin &darellisilld merki-
tysalueilla, nivoa yhteen erillisid todellisuuden vyohykkeitd. Unet, taide ja us-
konnolliset kokemukset voidaan tulkita liittamaélld ne yhteen arkielamén merki-
tyskenttdan. Ne saavat merkityksensd arkielaméan todellisuudesta.

Kuva on symbolijédrjestelmd, joka konkretisoituu tulkinnassa, merkityk-
senannossa, kielellisind tyypittelyind, yhdistelyind arkielimdn kokemuksiin.
Tulkitsemme kuvia oman tietoisuutemme ja eldimdnhistoriamme kautta, tdssd
(ruumiillisena havaintona) ja nyt (todellisuuden aikamme) (Berger & Luck-
mann 1995, 32). Valokuvan toden nikoisyys korostuu tulkinnoissa: valokuva
muistuttaa todellisuutta, kuvasta 16ytyy esittdva siséltd, aihe. Arviointiperus-
taksi muotoutuu aiheen tunnistettavuus sekd vertailumahdollisuus arkipdivan
koettuihin tosiasioihin.

4.3 Jarjestystd kuvaluentoihin

Kuvatulkinnassa vaikuttavat kulttuurisidonnaiset kuvanlukusdannot. Kress ja
Leeuwen (1998) tarkastelevat kirjassaan Reading Images kuvan luentaa sosiaali-
sen interaktion kasitteen kautta. Heiddn mukaansa kuvatulkinnan ”perustei-
den” voidaan ajatella muotoutuneen osittain jo sosialisaatioprosessissa ja sosi-
aalisessa kanssakdymisessd. Nditd vuorovaikutuksessa toteutettavia reagointi-
tapoja sovelletaan my6s valokuvien katsomistilanteissa (kuvakulma, katsekon-
takti, kuvattujen ihmisten koko kuvassa, lukusuunta) (emt. 119-158).

Ehképa selvin esimerkki konventionaalisista analogioista on kuvakulman
merkityksen tulkinta: alhaalta ylospdin kuvattaessa kohteen merkitys korostuu,
ylhdltdapdin kuvattaessa se pienenee. Tulkinnalla voi olla ldhtokohtansa sosia-
lisaatioprosessissa: lapsi katsoo auktoriteettia, aikuista alhaalta ylospdin, ja toi-

52 Winstonin mukaan “We would be moving the legitimacy of the realist image from
representation - the screen or the print - where nothing can be guaranteed to reception
- by the audience or the viewer - where nothing need be guaranteed.” (Winston, B.
1998. The Camera never lies. , 66). kursiivit BW
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saalta aikuinen ottaa valokuvan lapsesta omalta tasoltaan, ylh&altda alaspéin.
Kuvan maéérittdminen ilmaisun eli muoto-ominaisuuksien avulla olisi siten
enemman tai vihemmain automaattista, useimmiten tiedostamatonta toimintaa.
Myos tilan kokemista kaksiulotteisessa kuvassa voidaan pitdd kulttuurihistori-
allisena, kokemuksen mukanaan tuomana taitona (Messaris 1994, 41-70).

Valokuva saa merkityksid kuvan lajityypillisten ominaisuuksien ”kaanta-
misestd” todellisuuden havaitsemisen kielelle, joka toimii sosiaalisen interakti-
on viitekehyksessd. Messariksen kasityksid tukien Janne Seppéanen (2001a, 171)
toteaa, ettd kuvanlukutaito edellyttad kykya tulkita arkieldimén esinemaailman
ja nonverbaalin viestinndn merkityksid. Valokuvia on opittava tulkitsemaan,
mutta arkieldmdn kokemuksiin nojautuen osa kuvallisista esittdmistavoista osa-
taan tulkita ilman erillistd kuvanlukutaidon kurssitusta.

Valokuvan semanttista merkitysrakennetta voidaan tarkastella my6s ana-
logia-kasitteen avulla. Kuvan muodot, linjat, varit ja kokonaisrakenteen ele-
mentit ovat kuvahavainnon - kuvaesineen havaitsemisen - kohteena ja samalla
representaatioina vastaavat todellisuuden elementtejd. (Messaris 1998, 71).

Victor Burginin (1989, 17) mukaan tarve jdrjestdd ymparistod on synnytta-
nyt kielen. Kieli on artefakti, véline, kuten muutkin ympéristdn organisointiin
kaytetyt vilineet. Kieli sitoutuu ideologiaan, ympariston havainnot asetetaan
selvddan suhdejdrjestelmddan. Kameran edessd mikddn todellisuus ei ole viaton.
Ideologia riistdd esimerkiksi luonnonmaisemaa, kun sitd tulkitaan ihmiskeskei-
sesti “kauniiksi”, ”vihamieliseksi” tai “maalaukselliseksi”, edelld esitettyjen
konventionaalisten kuvailustandardien avulla.

Seppdsen (2001a, 16) mukaan visuaalinen lukutaito on visuaalisten jdrjes-
tysten tajua ja perusteltujen tulkintojen tekemistd niistd. Visuaalinen havaitse-
minen ei ole satunnaista ndkoaistimusten virtaa. Sithen muodostuu jarjestyksia:
havainnot muotoutuvat nimedmisen kautta kokemuksiksi. Visuaalinen jdrjes-
tyksen késite voi viitata ympéristoon, esinemaailmaan, sen vakiintuneisiin piir-
teisiin ja niiden merkityksiin. Ndihin visuaalisiin jdrjestyksiin siséltyy siis va-
kiintuneita ja jaettuja kulttuurisia merkityksia.

Pyrkimys visuaaliseen jdrjestykseen vallitsee myos katsomisen tavoissa.
Esimerkiksi kayttdytymiskoodisto voidaan ndhda kulttuurisena konventiona.
Katsekontaktin merkitys vaihtelee kulttuurisesti, samoin se, mitd pidetddn tun-
gettelevana tuijottamisena. Periaatteessa katse on kommunikaatiotilanteen yl-
lapitdjd, samalla kun se on pyynto tai toivomus osallistua katsottavan maail-
maan ja hdnen viestiensd vastaanottamiseen.

Visuaalinen jdrjestyshakuisuus voi sisdltyd myos itse kuvallisiin esityksiin.
Kuvataan sitd mikd tuntuu yleisesti ottaen ”oikealta”. Kuvat sisdltavat vakiin-
tuneita esittdmistapoja: viline itsessddn sisdltdd visuaalisia jdrjestyksid: valoku-
valla on omat, tekniikkaperusteiset ilmaisumuotonsa valon, ajan ja tilan késit-
teissd.

Kuvaamisessa visuaaliset jdrjestykset ovat erddnlaisia kuvauskonventioi-
den ilmentymid, jotka liittyvat esittamistapoihin. Téllaisia konventionaalisia
kasityksid edustavat esimerkiksi sukupuoli, etniset vahemmistot tai vieraat
maat. Kulttuuriset konventiot heijastuvat siis kuvaukseenkin eli kuvallisten
merkkien tietoiseen tai tiedostamattomaan jdrjestimiseen kuvapinnalla, niiden
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vaikutusten tehostamiseen tai vahattelyyn sekd rajaukseen, elementtien pois-
sulkemiseen kuvapinnalta. Naméd kuvaajan valinnat heijastelevat taustalla ole-
via asenteita ja arvoja.

Vakiintuneita todellisuuden esittdmistapoja on mm. keskeisperspektiivi,
renessanssin maalaustaiteessa 1300- ja 1400-luvuilla kehittynyt esittdmistapa
syvyyden ja tilan vaikutelman luomiseksi. Keskeisperspektiivid pidettiin mah-
dollisuutena esittda maailma sellaisena kun se on, mutta samalla unohtui, ettd
kyseessd on vain yksi mahdollinen tapa kuvata todellisuutta. Keskeisperspek-
tiivi vastaa vain osittain luonnollisen ndkemisen tapaa. Tdssd valokuvandkemi-
sen tavassa on vain yksi tarkastelupiste ja monokuldédrinen tekninen katse -
silmid on kuitenkin kaksi. Katsomme tilaa binokul&érisesti.

Kuvan havaitseminen on kokemuksen ldhtokohta. Elamykset ja kokemuk-
set muodostavat sen kasautuvan perustan, jota vasten merkityksetkin tajutaan.
Havainto on ajatuksen heijastuma eli se on sidoksissa kieleen. Myos valokuva
on sidottava kieleen (Anttila 1989, 44, 59). Valokuvan muotokieli poikkeaa ha-
vaitsemisen rakenteesta. Valokuva on poikkileikkaus ajasta, havainto tapahtuu
ymmarryksen tasolla aina ajassa. Valokuva on epédjatkumo, kuten John Berger
asian ilmaisee (1987, 31). Tulkinnassa katsoja tiydentdd ja laajentaa kuvan ai-
kaulottuvuutta vastaamaan kokemuksellista aikaa. Berger tarkastelee valoku-
vaa osittain lingvistisestd ndkokulmasta ja padtyy maédrittelemddan valokuvan
puolikieleksi, mm. muuttumattoman syntaksin puutteessa (emt. 88). Valokuva
tarjoaa mahdollisuuden tarinaan, katsojan aktiivisen tulkinnan kautta tapahtu-
vaan kuvan oman ajan laajentamiseen.

Erias keskeinen ilmaisukeino valokuvauksessa onkin erilaisten konfliktien,
ristiriitojen tuottaminen (Siippainen 1976, 21). Samalla nuo konfliktit rakentavat
keskeisesti “valokuvamaista” esitystd (Vartanov 1974, 24-25). Konflikti syntyy
valokuvan toteutuksen ja todellisuuden havaitsemiskokemuksen viliin. Valo-
kuvassa todellisuus on kaksiulotteinen, todellisuus itsessddan kolmiulotteinen.
Kuva voi olla mustavalkoinen, jota todellisuus ei véreiltddn ole. Valokuva tarjo-
aa yhden tarkastelupisteen keskeisperspektiivid, todellisuudessa havainto ei
koskaan ole ”paikallaan”. Havainnointi perustuu liikkeeseen ajassa: silméan lii-
ke, pdan liike, ruumin liike (Salminen 1996, 72-73). Valokuva pirstoo aikaa ja
rajaa kuvaamiaan objekteja, todellisuudessa havainnon rajat ymmadrretddn jat-
kumona, katsoja tdydentdd ndkeménsad kokonaisuudeksi.

Valokuva muistuttaa ndkohavaintoamme todellisuudesta. Samalla se
muistuttaa meitdi omasta todellisuudestaan, omasta todellisuutta muuntavasta
luonteestaan. Kuvaa katsomalla emme valttamatta opi todellisuudesta jotain,
vaan jotain kuvien todellisuudesta. Valokuvat tarjoavat meille oman tapansa
katsoa maailmaa.

Koneella otetut kuvat eivét yksin riitd takaamaan luottamusta kuvien esit-
tam&dan todellisuuteen. Kuviin luotetaan, kun tiedetddn, ettd kuvaaja ei halua
johtaa meitd harhaan. Kuvaajan rooli todellisuuden tallentamisessa tai tulkin-
nassa on keskeinen: jos kuvaaja haluaa valehdella, liioitella tai manipuloida,
lopputuloksesta emme sitd vélttamattd pysty havaitsemaan.



5 ”NYT AAPISKIRJA KOURAAN JA SANAA
PAAHAN VAIKKA HALKONUIJALLA”

5.1 Tulkinnan ulottuvuuksia

Valokuvan tulkintaa voidaan teoreettisesti tarkastella vaiheittain etenevind
prosessina. Vaiheittaisuus korostaa tietoista havainnoimista, mutta ei poissulje
elamyksellisyyttd prosessin etenemisen onnistumiseen vaikuttavana tekijana.
Tdamdn tutkimuksen kysymyksenasetteluun ei kuitenkaan kuulu selvittdd, onko
kuvahavainto ensimmadiseksi sanaton kokemus tai misséd vaiheessa tai kuinka
nopeasti havaintojen nimedminen tapahtuu.

Arsykeldhtoisesti tarkasteltuna voidaan puhua havaintoulottuvuudesta,
sensorisesta “analyysistd”, jossa hahmotetaan kuvan peruspiirteiti: muodon
yksityiskohtia, kirkkauteen ja vdreihin sekd liikkeen ja etdisyyksien kokemiseen
liittyvid aistimuksia (Hannus 1996, 53). Katsojan kokemukset ja tiedot muodos-
tavat tulkintakehyksid, skeemoja, jotka johtavat havaittujen kuvaelementtien
tunnistamiseen ja nimedmiseen. Namad tulkintaa ohjaavat sisdiset mallit johta-
vat konventionaaliseen tapaan ndhdi ja tulkita kuvaa, mutta eivit rajaa valtta-
mittd pois uuden ndkemistavan ja merkityksenannon mahdollisuutta, vaikka
kuvan sisdltoind olevat uudet ja vieraat kohteet voivat olla vaikeita tulkita il-
man harjoitusta ja oppimista (emt., 58).

Anja Hatva kuvaa merkityksen muodostumista merkkien semioottisista
tasoista erilaisten vaiheiden kautta (1993, 39-45). Kuvan ”ymmartdminen” vaa-
tii kaksiulotteisten kuvaelementtien hahmottamista jonkin kuvaajina, kuvaajan
tarkoittaman merkityksen tajuamista ja reagointia sithen kokemuksensa kautta.
Naditd eri tasoja voidaan nimittdd syntaktiseksi, semanttiseksi ja pragmaattisek-
si. Syntaktisella tasolla sisdlto saa jonkin muodon, semanttisella tasolla sisdlto
nimetddn ja tunnistetaan tuttuuden tai aikaisempien kohdeviittausten koke-
musten perusteella. Kuvantekija myos sijoittaa valitsemansa objektit kuvapin-
taan, maarittdad niiden viliset suhteet, konstruoi merkityksid. Pragmaattisella
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tasolla tulkintaa tehddan kontekstuaalisesti, asiayhteyden tai ympariston liitty-
vien tietojen ja kokemusten perusteella. Hatvan mukaan kuvaaja

”... taiteilija suorittaessaan syntaktisen tason ratkaisuja joutuu samalla ratkaisemaan
myos semanttisen ja pragmaattisen tason sisédllon, kun taas vastaanottaja etenee toi-
seen suuntaan: han paittelee aluksi syntaktisen tason piirteiden perusteella semantti-
sen ja lopulta pragmaattisen merkityksen.”

Hatva 1993, 45

Hatva ei erittele valokuvan merkitystasoja, vaan keskittyy kuvittajan tasorat-
kaisuissa graafisiin esityksiin. Hatva korostaa merkityksen miettimisen keskeis-
td asemaa kuvantekoprosessissa, jonka jdlkeen tulevat semanttinen ja syntakti-
nen, kuvan muotoilun tasot. Samalla tavoin valokuvaajan on tietysti hyva miet-
tid miksi-kysymystd. Miten otan tai konstruoin kuvan on periaatteessa “auto-
maattista” tekniikan hallintaa, ja syntaktisen tason toimenpiteet voivat olla
enemmadn tai vdhemman tietoisia ratkaisuja.

Valokuvaajan kannalta ratkaisumahdollisuudet kuitenkin aina monimut-
kaistuvat: syntaktisen tason ratkaisuja ohjaa taito ja tieto, kokemus ja valintojen
asenteellisuus, mikd ndkyy erityisesti kuvan rajaamisessa: jokin asia on kuvaa-
jalle tirked, joku toinen kuvaustilanteessa ei sitd ole. Lisdksi kuvaaja joutuu
useimmiten konstruoimaan representaationsa todellisuuden objekteista, joilla
on kolmiulotteisessa tilassa omat, tilanteen ja toiminnan ohjaamat paikkansa ja
usein ennalta-arvaamattomat reagointitavat. Valokuvan aikaa sitova ja poikki-
leikkaava luonne korostaa syntaktisesti elementtien suhteita toisiinsa ja siten
niiden vilille rakentuvia jannitteitd, eroja tai vastaavuuksia. Valokuvaaja ei
useinkaan havaintoon perustuvassa kuvauksessa voi rajata pois ideaorientoitu-
neen piirtdjdn tai taidemaalarin tavoin tiettyjd elementtejd, mutta hdn voi yrittad
valikoida ja painottaa tiettyjd objekteja sommittelullisesti ja siten suunnata
merkityksenantoprosessia.

Havaintoulottuvuus, sensorinen analyysi tai syntaktinen vaihe voidaan
tulkinnan prosessina nimetéd havaitun kuvakokonaisuuden eri elementtien ku-
vailuksi (Barrett 1996, 131) - tai muotoanalyysiksi. Kuvailu vastaa semioottisesti
denotaatiota, kuvan pda- tai ydinmerkitysten luettelointia sekd elementtien va-
listen suhteiden sommittelullisen rakenteen toteamista kuvapinnalla. Kuvailu ja
muotoanalyysi vastaavat kysymykseen miten kuva kertoo tai miten timdi on tehty.

Muotoanalyysilld tarkoitetaan kuvan ulkoisten, muodollisten piirteiden
tarkastelua. Tutkitaan siis keinoja, joilla kuvaaja on kussakin tapauksessa tuo-
nut sanottavansa esiin. Muotoanalyysilld selvitetidn kuvan peruselementtien
jarjestelyd ja sommittelua kokonaisuudeksi. Pyritddn ikddan kuin “unohtamaan”
kuvan sisdlto (mikd on aihe, mitd teos esittdd ja tarkoittaa) ja ajattelemaan, ettd
teokset koostuvat viime kddessd erilaisista muodoista: viivoista, pinnoista, va-
reistd, valonkaytostd ja tilantunnusta. Elementtien sijoittelulla eli sommittelulla
tekija rakentaa aiheen.

Sommittelun tarkastelussa tutkitaan kuvan kokonaisrakennetta, sitd miten
kuvaaja on jdrjestdnyt kuvan eri osat suhteessa toisiinsa. Kuvaaja voi tietoisesti
tai tiedostamattaan pohtia pinnan jakoa, figuurien sijoittelua kuvapinnalle, va-
lojen ja varjojen jakautumista, varimaailmaa jne. Téllaisella sommittelulla pyri-
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tddn luomaan mielikuvia, tehostamaan teoksen sisidltod. Sommittelu voi olla
tasapainoista, symmetristd, se voi pyrkid liikevaikutelmaan tai tilantuntuun;
elementit voivat olla rytmisesti toisteisia (esim. samanlaisia pintamuotoja tois-
tuu kuvapinnalla), vertautua toisiinsa tai synnyttdd jannitteitd suhteessa toisiin-
sa.

Kuvan sisdllon tai sanoman tulkinnassa etsitddn vastausta kysymykseen
mitd kuva kertoo. Kuvan herdattimat tuntemukset liittyvat informaatiosisaltoon.
Tulkinta on ainakin periaatteessa sidoksissa havaittuihin kuvaelementteihin,
mutta voi tdstd lahtokohdasta edetd tai laajeta katsojan intressien mukaan. ”Oi-
keaa” tai ”véddrad” tulkintaa ei voida yksiselitteisesti méadritellakaan.

Kuvan arvottaminen on tulkintaprosessin seuraava vaihe. Teoksen arvot-
tamisella vastataan kysymykseen miten hyvi teos on? Kuvan hyvyyttd tai huo-
noutta arvioidaan sen mukaan, mihin kédyttoyhteyteen kuva parhaiten sopii,
millaisia funktioita kuvalla siis mahdollisesti on, ja kuinka kuva pystyy herit-
tamddn erilaisia tuntemuksia, muistoja tai kuvan tapahtumien vastaavuuksia.

Kuvailu ja muotoanalyysi tuottaa denotaatio-analogialla luetteloivan kat-
somisen, jossa kuvaelementtejd luetellaan havaintojen mukaisessa jarjestyksessa.
Tatd voidaan nimittdd myos mimeettiseksi ulottuvuudeksi; pitdydytdan siihen
mitd ndhdddn. Luetteloiva katsominen ei kuitenkaan valttamaéttd ulotu kuva-
elementtien vaikutustapojen arviointiin.

Tulkinta ja arvottaminen tuottaa vastaavasti konnotaatio-analogialla mer-
kityksellistivin nikemisen tason, jossa kulttuuriset merkitykset tdismentyvit: esi-
merkiksi tamén tutkimuksen ensimmadisen valokuvan pojasta tulee yksindinen
ja pettynyt tivolissakdvijd. Tdtd puolestaan voitaisiin nimittdd kulttuuriseksi
tasoksi; tulkinta laajenee kuvan ”sisdllon taakse”, sosiaalisiin tai kulttuurisiin
suhteisiin, kuvattujen eldmaéntilanteisiin, jopa taloudelliseen tai yhteiskunnalli-
seen asemaan.

Kuvatulkinnan prosessimaisuus voidaan toisaalta purkaa limittdisten tai
valinnaisten ulottuvuuksien ohjaamaksi toiminnaksi. Kirjoittaessaan valokuvan
eri rooleja kisittelevddan ndyttelyluetteloon kuvatulkinnan eri ulottuvuuksista
Csikszentmihalyi (1998, 172-177) kuvaa limittdisid ulottuvuuksia esteettisend
kokemuksena. Tarkastelukulma on erityisesti valokuvataiteessa, ja erilaiset tul-
kintaulottuvuudet ovat yhteenvetoa taiteilijoiden, kuraattoreiden tai keriilijoi-
den kokemuksista.

Tulkinta voi pelkistyd havaintoulottuvuudeksi, jossa vain nimetddn ku-
van visuaalisia elementtejd, koetaan tyon fyysisyys tai esineellisyys. Ensikoke-
mus kuvasta voi olla tunteenomainen, henkilokohtaisen kokemismaailman
synnyttdma myonteinen tai kielteinen reaktio, ja myohemmin mukaan tulee
tietoisempaa ajattelua ja havaittuun liittyvid tarkastelukulmia. Huomion koh-
teena voi olla, kuinka kuvaelementit pelkistyvdt muotojen, linjojen tai virien
suhteiksi.

Katsojasta riippuen valokuva voi heritelld my6s dlyllistd asennoitumista
kuvaan, se voi virittdd pohtimaan kuvan yhteyksid historiaan tai laajempiin
teoreettisiin kysymyksenasetteluihin. Kuvasta voidaan etsid merkityksellistd
tietoa jonkin ongelman ratkaisuksi, vastausta asetettuun ongelmaan tai kuvaa-
jan vditteeseen tai kysymykseen. Voidaan myos arvella kuvaajan tarkoitusperid,
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teoksen historiaa, sen paikkaa kulttuurisessa yhteyksissa tai kuvan mahdollisia
kayttotarkoituksia (Csikszentmihalyi 1998, 174). T4td voitaisiin nimittdd myos
kommunikatiiviseksi ulottuvuudeksi. Kuvan merkitysulottuvuus voi jaada kulttuu-
risten symbolien kdyton takia avautumatta. Kuvalla ei mydskadn ole vain yhtd,
kuvaajan kdtkemdd merkitystd, joka joko paljastuisi katsomistilanteessa tai sit-
ten el

Kuva on monimerkityksinen kokonaisuus, ja se vaatii aktiivista tulkintaa.
Kriittinen tai kommunikatiivinen ulottuvuus korostaa tdllaista yhteyttd teok-
seen tai tekijadn. Kuvan katsoja voi “keskustella” laajasti aikakauden tai kult-
tuurin kanssa, hidn voi arvioida eroja menneen ja nykyisen valilld tai etsid ajal-
lista jatkuvuutta kuvan sisdlloistd ja vertailla. Ndilld arvioinneillaan hén sijoit-
taa kuvan joko laajempaan historialliseen tai kuvaajan henkilhistorialliseen
kontekstiin. Kommunikointi voi tapahtua my6s kuvaajan kanssa kuvitteellises-
ti, jolloin katsoja pohtii kuvaajan tarkoitusperid ja sitd, miksi kuva on ylipdataan
julkistettu. Katsoja voi vield pohtia kuvan formaaleja ominaisuuksia tai kuva
voi heritelld oman identiteetin tai omien reagointitapojen pohtimista.

5.2 Muoto sisdltoviestien rakentajana

5.2.1 Kuvataiteen perinteet

Taidehistoriallinen perinne ndkyy vahvana valokuvan ominaisuuksien maéérit-
telyssd. Modernismin formaaliset méadreet koskivat nimenomaan taidevaloku-
vaa, joka 1960-luvulla institutionalisoitui osaksi kuvataiteita. Vaikka John Szar-
kowski (1979, ) maddrittelikin valokuvan olemusta omasta positiostaan kasin
tarkastelemalla taidevalokuvaa, hdn yleisti tietyt valokuvamaisen nikemisen
tavat kaikkiin valokuvan lajityyppeihin. Perusominaisuudet, joilla kuvaaja ope-
roi, vaikuttavat kaikessa kuvantekemisessi.

Taidehistorian perinteeseen nojaavat muotokielimddritykset perustuvat
tekijan/ taiteilijan valintoihin (Gronholm et al. 1977; Moisander et al. 1996; Paul-
son 1975; Pusa 1967, 1979, 1982; Toyssy et al. 1999). Kun taidemaalari keksii,
valokuvaaja 16ytdd. Lahtokohta valokuvan konstruoimiseen on todellisuuden
objekteissa, asioissa ja ilmidissd, ei tyhjdssd paperissa - poikkeuksena valokuva-
teokset, joiden rakentaminen muistuttaa tyhjille kankaalle tehtdvdd teosta: ku-
vaaja rakentaa, lisdd ndyttamollisid objekteja kokonaisuudeksi. Tdllaisen taide-
valokuvan ldhtokohtaa voidaan nimittdd ideaorientoituneeksi. Mutta valoku-
vaaja ei useinkaan voi asetella tai sommitella kuvaansa pitkdan mietiskelemalla:
todellisuus ei asetu poseerauksiin.

Aineellisen todellisuuden esineilld, ilmicilld ja tapahtumilla on oma fyysi-
nen olemuksensa. Havaittavia ominaisuuksia ovat koko, muoto ja viri ja ndiden
visuaalisten ilmididen havaitsemisen ehtoja Antti Hassi nimittdd mahdollista-
jiksi (1994, 36). Muodon ja koon havaitsemisen mahdollistaa tila ja massa, vdrin
valo. Havaittavien ominaisuuksien mahdollistajia voidaan nimittdd myos fyysi-
siksi substansseiksi tai visuaalisiksi voimiksi.



141

Kuvan teoreettisessa tutkimuksessa on Hassin mielestd keskitytty vain
tilan ja massan sekd valon ja varin parikésitteisiin. Jos kuvateorialle halutaan
kantavuutta, tarvitaan kuitenkin my®os liikkeen ja ajan parikésite. Tilan ja mas-
san perusmuuttujia ovat koko, muoto, paikka, suunta, lukumadérs, tiheys ja va-
limatka, valon ja vdrin tummuusaste, vdrisavy ja varikylldisyys, lilkkkeen suunta
ja nopeus, kesto, ilmididen vilinen aika, tiheys aikajaksossa ja ajallinen jdrjestys
(Hassi 1994, 36).

Pisteet, viivat, pinnat ja kappaleet ovat peruselementtejd, jotka ovat tilan ja
massan kolmen ulottuvuuden konkreettisia havainnollistuksia. Kaikkien kuvi-
en, niin kuvataiteen eri tekniikoilla toteutettujen kuvien kuin valokuvienkin
sommittelu voidaan pelkistdd edelld mainittujen peruselementtien yhdistelyksi
tai muunteluksi suhteessa tilaan ja massaan, valoon ja vériin seka liikkeeseen ja
aikaan. Kuva saa visuaalisen ilmeensi ja sisdltonsa ndiden tekijoiden vaikutuk-
sesta.

Yhdistelyd voidaan verrata kielen syntaksiin, lauseopilliseen yhdistelyyn.
Sanojen syntaksia vastaa kuvan sisdllon muotoutuminen muuttuvien visuaalis-
ten elementtien syntaksista. Kuvan visuaalisten perusmuuttujien variointimah-
dollisuudet ovat kuitenkin ldhes rajattomat, yksinkertainenkin kuva sisaltdd
niin suuren mddrdn elementtien mahdollisia kytkent6jd ja siten merkitysten
vaihtelua, ettd yleispdtevan kuva-analyysin mallin rakentaminen voi osoittau-
tua varsin vaikeaksi.

Havaitsemiseen ja tulkintaan vaikuttavat toisaalta kuvan sommittelu,
mutta myos katsomiskontekstit, katsojan intentiot ja omat kokemukset. Kuvan
tulkinnallinen informaatio (laajasti kdsitettynd) riippuu kuvaan sisdltyvien ele-
menttien maarastd ja keskindisistd suhteista. Jokainen valokuva siséltdd kuvaa-
jan tekemid sommittelullisia valintoja - yksinkertaisimmillaan kameran paikan
ja kuvanottohetken valitsemiset. Tamén tutkimuksen perusajatuksena kuvan
syntaktisella sommittelulla on tulkinnallista merkitystd, vaikka tulkintaa ohjaa-
vatkin seka yksilolliset, havaitsemiseen ja aikaisempiin kokemuksiin perustuva
informaation etsintd ettd konventionaaliset, sosiaalisiin tilanteisiin liittyvat tul-
kinnan muodot.

Valokuvauksen perusilmaisuominaisuudet madrittyviat kameran tavasta
kasitelld valoa, aikaa ja tilaa. Valokuvan ilmaisullisiksi ulottuvuuksiksi voidaan
nimetd valo (suunta, véri, luonne), aika (hetkellisyys, hetken pysdyttdminen,
ajattomuus, tuokio-kuva) ja tila (tilailluusion rakentuminen, perspektiiviulottu-
vuus, rajaukset kuvapinnalla, kuvaelementtien sommittelu).

Valokuvailmaisun perustekijdt voidaan kameraldhtoisesti ajatella kuulu-
van edelld esitettyihin kolmeen peruselementtiryhméaéan. Kameraldhtoisyys tar-
koittaa kuvaajan tekemid sddtoja: objektiivin aukon saadoilld méadritellddan valon
madrdd ja syvaterdvyyttd, sulkimen aikasdddoilld valotuksen pituutta ja tarken-
tamisella syvéaterdvyyttd ja tilailluusioita. Ilmaisun perustekijdt ovat havainnol-
listettavissa seuraavasti (Niemeld 1975, 53):
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objektiivin
aukko

LIKE

suljinaika kohteen etdisyys

KUVIO1 Valokuvailmaisun perustekijat Niemeldn (1975) mukaan

Valotus, liike ja terdvyys muodostavat fysikaalisen perustan kuvailmaisulle,
joka voidaan nimetd vastaavasti valon, ajan ja tilan kéasitteilla.

5.2.2 Valo ja viri

Valon mééras eli riittdvad valotusta todellisuuden objektien kuvaamisessa sda-
dellddan kameran objektiivin aukolla ja kameran sulkimen nopeudella. Nadiden
erilaiset yhdistelmat synnyttavaét erilaisia lopputuloksia myos syvaterdavyydes-
sd tai kuvatun hetken dynamiikassa. Valo muodostaa valokuvailmaisun perus-
tan. Valolla on kuitenkin my6s vahvat symboliset merkitykset, joita kuvaaja voi
korostaa valon suunnan, méérén ja vérin vaihteluilla. Valolla on tulkinnan na-
kokulmasta luonne.

Kuvatun objektin muoto ja dédriviivat erottavat kohteen taustasta ja autta-
vat tunnistamista. Vahva ja dramaattinen kuvaileva muoto saadaan silhuetista,
profiilista ja varjoista. Varjolla voidaan toistaa kuvattua muotoa. Muodon ko-
rostamisessa keskeistd on sekd kuvaajan ndkokulma ettd valaistuksen valinta,
jolla erityisesti kohde voidaan kuvata korosteisesti. Valon ja varjojen rytmitte-
lyilld kuvaaja voi korostaa, peittdd tai paljastaa, rakentaa péddkohteen ja sen suh-
teen muihin kuvattuihin asioihin. Valolla on my6s merkitystd tekstuurin, pinta-
rakenteen kuvaamisessa: sivuvalo nostaa esiin pinnan rakenteen ja siihen suo-
raan tuleva valo latistaa ja silottaa.

Kuvatun kohteen muotoa tehostetaan sdvygradientilla, asteittaisella sa-
vymuutoksella. Virit ja sdvyt korostavat tai rakentavat tunnelmaa, mutta myos
itse valoldhteen, kohteen tai heijastumien aiheuttamat varimuutokset vaikutta-
vat kohteen kokemiseen, kontrastikkuuteen tai harmonisuuteen (Langford
2000, 134-136). Savyvastakohdat lisddvit kuvan kiinnostavuutta ja padkohteen
huomioarvoa (Setdld 1940, 449).
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Kuvan mustavalkoisuus vahvistaa usein paradoksaalisesti valokuvan ko-
kemista realistisena todellisuuden tallentajana. Kuvan mustavalkoinen sdvyala
on historiallisesti yhdistetty sekd dokumentaariseen valokuvaukseen, sen rea-
lismiin ettd taidevalokuvaukseen, erityisesti luovaan, yksil6lliseen ilmaisuun.

Valolla on yhteys myos tilan kokemiseen. Ilmakehdn valoapidattava vai-
kutus synnyttdd ns. ilmaperspektiivin: kaukana olevat asiat piirtyvat vaaleam-
pina kuin ldhelld olevat. Kameraoptiikka vaikuttaa perspektiivin voimakkuu-
teen kuvassa, mutta ilmaperspektiivi vaatii “valokuvamaista ndkemistd”, vaa-
lean ja tumman sdvyalan muutosten havaitsemisen todellisuudessa.

5.2.3 Valokuvan aika

Valokuvan tapa tehdd poikkileikkauksia ajasta on keskeinen ero muihin visuaa-
lisiin esittdmistapoihin. Elokuvalla ja teatteriesitykselld on omat aikajaksonsa,
kestonsa. Kokonaisajan sisdlld tapahtumien kerronta voi olla lineaarista, ker-
ronnassa voi olla takautumia; aikarakenne voi olla limittdisid tai samanaikaisia
tapahtumia visualisoivaa kertomista, muistelua tai toiveita. Maalausta katselta-
essa ei olla sidottu perdkkdisten kuvien jatkumoon; maalaus sisdltdd sekd kuva-
tun hetkellisyyden, kokemuksellisen ajattomuuden tai viipyilevan tunteen het-
kestd ettd aistimuksen tekemisensd ajasta. Mitd mittavampi tyo, sen voimak-
kaampi on kokemus tyohon kéytetystd ajasta.

Valokuvan katsomiskokemukseen kuuluu olennaisesti esteettinen etdi-
syys, lisdksi paatoksellinen suhtautuminen menneeseen voi hdivyttdd valoku-
vista niiden erityislaadun ja alkuperdiset tarkoitteet. Aika on “suuri taiteilija”;
se nostalgisoi menneen ja tarjoaa kuvaushetken katsottavaksi muussa ajassa ja
tilassa. Valokuva voi ndin korostaa ajan peruuttamatonta kulkua ja siihen liit-
tyvdd surumielisyyden sdvyd (Sontag 1984, 26).

John Berger (1987, 76-77) korostaa valokuvan olevan epédjatkumo, aikaa
viipaloiva kddnnos todellisuudesta. Tuota epdjatkumon shokkia katsoja tdyden-
tdd lainaamalla kuvalle menneisyyttd ja tulevaisuutta. Hdn rakentaa ajallista
kestoa viittaamalla kuvan ulkopuoliseen todellisuuteen. Méddritelmd korostaa
toisaalta kuvaajan valtaa kuvaushetken valinnassa, toisaalta katsojan aktiivista
roolia tulkinnassa. Katsojasta tulee kuvan tdydentdja: koska valokuvalla ajalli-
sena poikkileikkauksena ei ole havaintotodellisuudessa vastinetta, se on muun-
nettava vastaamaan arkieldmdn kokemustapaa. Samalla Berger korostaa kuvan
tarinaluonnetta, miki ei kuitenkaan tarkoita lineaarista kielellistd tarinointia:
kuva voi yksinkertaisesti herételld jostain muistin saarekkeista kokemuksellisia
vastaavuuksia, eldmyksid tai oivalluksia. ”"Valokuvauksen muusa ei ole yksi
muistin tyttdristd, vaan muisti itse” (emt., 91).

Roland Barthesin aikakésitykset ovat moniulotteisia, kuvaajan ja katsojan
roolia korostavia. Hanen ldhtokohtansa on valokuvaaja Alexander Gardnerin
ottama valokuva Lincolnin salamurhasta kuolemaantuomitusta Lewis Paynestd
vuodelta 1865. Katsoessaan tuota kuvaa Barthes toteaa kuvan olevan kaunis,
kuten pojankin; timd on kuvan studium, todettavissa oleva seikka. Mutta se,
mihin Barthes kiinnittyy kuvaa katsoessaan, on punctum, erddnlainen pistokoh-
ta: hdan on kuoleva. Barthes lukee samanaikaisesti: ndin on oleva ja ndin on ol-
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lut. Tai: hdn on kuollut ja kuoleva. Barthesia jarkyttdd tima tietoisuus kuvassa
olevan henkilon tulevasta kuolemasta. Kokemuksellisesti jo tapahtunut kata-
strofi jarkyttdd. Barthesille kaikki valokuvat ovat tuollainen katastrofi. Valoku-
vaan rakentuu ndin useita aikaulottuvuuksia: kuvaajalle kuvattu on (vield)
elossa, katsojalle han on jo kuollut ja kuvassa hdn on kuoleva (Barthes 1985,
102).

Eldmyksellisen tulkinnan kannalta Barthesin ajatus on merkittdva: kat-
soessamme vanhaa valokuvaa tuntemattomista ihmisistd, voimme kuvitella
heille menneisyyden ja kuvanottohetken jilkeisen tulevaisuuden kuolemaansa
asti - oman arvomaailmamme ja humaanisuutemme mukaisesti. Vaikka kuva-
tut henkil6t olisivat meille tuttuja, samat henkilokohtaisen arvomaailmamme
mukaiset painotukset vaikuttavat suhtautumiseemme heiddn eldmé&ansa. Tal-
lainen tulkinta voi parhaassa tapauksessa pienentdd valokuvan synnyttdmdd
me-muut -erottelua: valokuvissa esiintyvat ihmiset ovat kerran olleet elossa,
kokeneet samanlaisia tunteita kuin me kuvien katsojat. Valokuvatkin voivat
opettaa inhimillisyytta.

Graham Clarken (1997, 24) mukaan valokuva kiinnittdd ja pysdyttdd het-
ken. Valotusaika on historiallisesti vaihdellut tunneista sekunnin murto-osiin, ja
kameran sulkimen nopeus on tuonut oman lisénsa totuudellisuuden mytologi-
aan - sen tallentamiseen, mitd tiettynd hetkend tapahtui. Valokuva tarjoaa ob-
jektin piirtyvén jdljen, mutta vain koska se eristdd, sdiloo ja esittdd hetken jat-
kumosta irrotettuna. Valokuva irrottaa tapahtuman historiasta; valokuvalla ei
tdssd mielessd ole ennen-jdlkeen -ulottuvuutta. Valokuva esittdd vain oman te-
kemisensd hetken (emt., 24). Valokuva sitoo siis aikaa, mutta on samalla itse
aikaan sidottu. "Tama on ollut” -mddritelméd ei kuvasta niinkddn totuudelli-
suutta, vaan kuvan aikasidonnaisuutta. Valokuva vanhenevat ja kantavat omaa
aikaansa mukanaan kuvattujen objektien ulkoisen olemuksen valitykselld, oli-
vatpa ne sitten ihmisid, tapahtumia, paikkoja tai esineita.

Valokuvan aikaa pysdyttdvdd luonnetta pidetddn itsestddnselvyytend va-
lineen teknisen toimintaperiaatteen mukaisesti. Liike-epéaterdvyys ja kuvan epa-
tarkkuus havaitaan kuitenkin puutteena, ja silld on oma historiallinen selityk-
sensd. Molemmat liittyvdt maalaustaiteen perinteeseen: tarkkuus 1400-luvun
italialaisessa maalaustaiteessa oli yhden tarkastelupisteen perspektiivin kon-
ventio, jolla pyrittiin todellisuuden - luonnon - tdydelliseen imitointiin. Myos
totuudellisuus syntyi hetkellisyydestd, ohikiitdvan ajan tarkalla tallentamisella
kuvaksi. Valokuvamainen ndkeminen oli siis asenteena olemassa jo ennen kuin
valokuvan pysyvyys - taistelu ajan ja valon kanssa - oli voitettu 1830-luvun
loppupuolella (Schwarz 1987,105-106).

Jos valokuvan ylivoimaisuus muihin visuaalisiin luonnon esittdmistapoi-
hin verrattuna perustui ajatukselle, ettd valokuva antaa luonnolle mahdolli-
suuden tuottaa itseddn uudelleen, tuo maddritelmd tuotti myos pettymyksid:
varhainen valokuvauksen tekniikka esti nopeiden hetkien jaddyttdmisen. Liik-
keessd oleva luonto ei pystynytkddn tuottamaan itseddn uudelleen (Weinberg
1989, 64). Tekniikoiden kehittyessd vahvistui jdlleen ajatus siitd, ettd valokuva
pystyy hallitsemaan ohikiitdvdn eldmén aikaa sitomalla.
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Valokuvan oikea tarkennus (terdvyys) sekd hetken pysdytys ovat kuvan
muotoseikkoja, jotka yhéa toimivat hyvan valokuvan kriteereind. Toisaalta liike-
epdterdvyys, epdtarkkuus ja kaksoisvalotukset voidaan tulkinnallisesti ymmar-
tdd metaforisena keinona kuvata ajan kulkua, aikakauden rauhattomuutta, in-
himillisen tietouden suhteellisuutta tai yksilon katoavaisuutta ajan ankarassa
kulussa.

Kun valokuva pirstoo aikaa ja rajaa kuvaamiaan objekteja, todellisuudessa
havainto on jatkumo. Valokuva rakentaa konfliktin kuvatun tapahtuman ja sen
ajallisen jatkumoluonteen viliin. Valokuva ei voi konfliktoida elokuvan tavoin
nopeuttamalla tai hidastamalla liikettd, vain pysdyttamalld, jaadyttamalld sen.
Téllainen ristiriita synnyttdd uuden merkitysulottuvuuden katsojan mielessa.
Katsoja joutuu tdydentimddn nidkemddnsd kokonaisuudeksi vastaamaan ko-
kemustaan ajassa lyhyesti tai pitkddn etenevéastd havaitsemisesta, han joutuu
ratkaisemaan valokuvan vélineellisen representaatiotodellisuuden ja havaitse-
mansa todellisuuden vélisen ristiriidan. Tuo kuvan kielen kddntdminen ela-
myksen ja tietoisen nimedmisen kautta todellisuuden havaitsemisen kielelle on
kuvatulkinnan keskeinen piirre.

Samalla tavoin kuva rakentaa konflikteja muissakin muotoseikoissa: va-
lokuvan vdri, savyt, rakeisuus ja rajaus voivat olla ristiriidassa sen kanssa, mitd
tiedimme kokemuksestamme olevan olemassa. (Siippainen 1976, 21).

Paluu todellisuuteen konkretisoituu ensiksi kysymykseksi siitd, mitd ku-
vassa tapahtuu ja sitten tulkinnallisesti valokuvan tilanne kdantyy kielelliseksi
tapahtuman ilmaukseksi (Flusser 1984, 25). Valokuvan “hyvai tilanne” tulkitaan
pitemmalld katsomisella tapahtumaksi, jolla ymmaérretddan olevan valokuvasta
poiketen oma tapahtumisen aikansa, menneisyytensd ja tulevaisuutensa. Kuva-
alasta tulee tehostetun todellisuuden nédytelmén kulissi, jossa tapahtuma muun-
tuu. Tulkinnassa tuo valokuvattu ja pysdytetty tilanne muuntuu vastaamaan
todellisuuden kokemustamme: kuvan tilanne nimetddn tapahtumaksi tai teke-
miseksi ja katsoja kysyy, mitd tdssd tapahtuu, mitd tdssd tehddan. Kuvaa katso-
taan aina esityksend jostakin, jonkin tapahtumisena. Ihminen kuvassa ei vain
ole, hédn tekee jotain (Hietala 1993, 85).

Kuvanottohetki korostaa kuvaajan vaikutusta merkitysten syntyyn: ku-
vaaja valitsee kuvaushetken ja vaikuttaa siten sithen, millaisia esimerkiksi ku-
vattujen ihmisten ilmeet tai eleet ovat lopullisessa kuvassa. Kuvaajan valinta
liittyy erityisesti katsekontaktiin. Kuvassa se vaikuttaa samalla tavoin kuin ih-
misten vélisessd kanssakdymisessa: se voi olla hetkellinen vilkaisu tai kulttuuri-
sesti sanktioitu tuijotus; katse on toive, vaatimus, pyynto tai vakuutus. Katseel-
la joko osallistutaan tai vetdydytddn kommunikatiivisesta tilanteesta.

Valokuvaaja ratkaisee my6s kuvan synnyttdmén liikevaikutelman voi-
makkuuden. Pitkddn valotettu nopea liike muuntaa kuvatun objektin viivoiksi
mitd ldhempédna kuvattu kohde on. Jos kuvapinnalla on eri suuntiin tapahtuvaa
liikettd, vaikutelma korostuu liikkeen dynamiikkana, ristiriitana, jannitteend tai
sekavuutena (Langford 2000, 137). Jos liikkuva kohde on mahdollista sijoittaa
kuvapinnalla diagonaalisesti, liikkeen kokemus dynaamisena ja aggressiivisena
korostuu.
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Liikkeen kokeminen kuvassa on hyvinkin henkilokohtaista. Liikkeessd
olevat kohteet muotoutuvat kuvassa tuntemattomiksi muodoiksi tai hahmoiksi,
varsinkin ldhelld oleva kohde tuntuu liikkuvan nopeammin kuin kuvapinnalla
kauempana (ylempand) oleva kohde. Rudolf Arnheim (1995,20-21) kayttdd ku-
vatilan hahmottamisessa kontrapunkti-termid: kuvassa voi olla elementtien va-
listd vastakkaisuutta tai samankaltaisuutta, jotka tulkinnallisesti rakentuvat
kuvapinnan kokonaisuudeksi.

Liikkeen voimakkuuden kokeminen on myos kulttuurista; tapamme lukea
vasemmalta oikealle vaikuttaa myos kuvapinnalla: jos objektin liike tapahtuu
samaan suuntaan, liikkeen jatkuvuus on luontevaa ja kevyttd. Lukusuuntaa
vastaan tapahtuva liike koetaan raskaana ja energiaa vaativana. Vastaavasti
voidaan liikkuvan objektin kokea olevan menossa tai tulossa (Setdld 1940, 453-
454).

5.2.4 Valokuvan tila

Kuvasommittelu, kuvan elementtien sijoittelun merkitys korostuu, koska valo-
kuvan kaksiulotteiselle pinnalle on tallennettava illuusio kolmiulotteisesta to-
dellisuudesta. Tilan tuntua rakennetaan ensinndkin tarkennuksella. Linssin
ominaisuuksien mukaan kuvan syvidtarkkuus muodostuu tarkennuspisteestd
eteenpdin ja taaksepdin - kolmasosa tarkennuspisteestd eteenpdin ja kaksi kol-
masosaa tarkennus-pisteen taakse. Kuvan tarkkuus on myos yksi kuvaajan te-
kemid perusvalintoja: tietylld objektiivilla (polttovili) ja himmentimen aukolla
kuvaaja erottaa tarkastelemansa kohteen taustasta tai sulauttaa sen siihen. Sy-
vatarkkuus on erityisen valokuvamainen tapa tilailluusion rakentamisessa
(Arnheim 1995, 9 ; Setdld 1940, 442).

Syvyysulottuvuutta kuvaan voidaan lisdtd myos objektiivin valinnalla,
kuvauspaikan valinnalla, kuvakulmalla ja valaistuksella. Mitd moniulotteisem-
pi kuva, sen dynaamisempi ja kokemuksellisesti voimakkaampi valokuva syn-
tyy.

Valokuvaaja Steven Shore (1998,52-53) korostaa tilailluusion syntyd eri
tasotarkennuksilla. Kuvaaja tarkentaa ensin optisesti johonkin todellisuuden
tasoon. Kuvalla on oma materiaalinen, kaksiulotteinen tasonsa, jossa sekd fyysi-
set ettd kemialliset tekijat mddrittavat kuvan luonnetta representaationa: kuvan
vedostusmateriaalin ominaisuudet vaikuttavat kuvan sdvyalatoistoon ja véri-
kylldisyyteen, mustumaan ja huipuvaloihin. Katse tarkentuu kuvatasoon ja liik-
kuu kuvaelementtien painotusten suunnassa. Kuvan reunat voivat toimia aktii-
visesti, sulkien katseen kuvapinnan sisdlle, tai passiivisesti, pddstden mielikuvat
reunojen yli jatkamaan kuvan tilaa. Kun huomio tarkentuu ja hakeutuu toista-
miseen johonkin kuvattuun elementtiin, mieli kasittelee yksityiskohtia, kehitte-
lee ja lisdilee omiaan. Tdtd mielen tarkennusta Shore nimittdd mentaalitasoksi,
mikd ei suoraan vastaa katseen tarkentumista kuvatasoon. Mieli matkaa siis
kuvasta mielikuvaksi (emt., 55).

Kun kolmiulotteinen todellisuus projisoidaan kuvana kaksiulotteiselle
pinnalle, syntyy suhteita, joita ei ollut olemassa ennen valokuvan ottamista.
Taka-alan ja etu-alan asiat asettuvat jannitteiseen vastakkaisuuteen, elementit
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“kilpailevat” paikkansa mukaisesti kuvapinnalla. Tdssd mielessd esimerkiksi
kuvan etuala korostuu suhteessa taustaan, jannite rakentuu ldhelld - kaukana -
suhteeksi. Tédlld on myds symbolista merkitystd, ldhelld oleva koetaan kommu-
nikatiivisesti tirkeammaéksi kuin kauempana oleva. Jokainen kuvaajan tarkaste-
lupisteen tai kuvanottopaikan muutos tuottaa muutoksen myos kuvaelementti-
en suhteessa. Kuvaaja siis pikemminkin ratkaisee kuin sommittelee muuntaes-
saan todellisuutta kuvaksi (Shore 1998, 53).

Graham Clarke (1997,21-25) luokittaa valokuvan ilmaisullisia keinoja vii-
taten aluksi taidehistorialliseen perimadan: valokuvan koko ja rajaus liittyvéat laa-
jempaan representaation estetiikkaan; maalaustaiteesta on valokuvaukseen is-
kostunut ajatus, ettd kuvavaikutus on suorassa suhteessa kuvan kokoon. Kuva-
tun tilan rajaamisella kontrolloidaan ja jdrjestetddn havainnot. Rajaustermit tu-
levat maalaustaiteen kaytdannoistd: landscape (horisontaalinen rajaus, vaakaku-
va) ja portrait (vertikaalinen rajaus, pystykuva). Termeilld on my®6s sisédllollinen
vastineensa: maisemakuva mielletddn vaakakuvaksi, muotokuva pystykuvaksi.

Yksinkertaisimmillaan rajaus tarkoittaa kuvauspistettd, josta kameraetsin
rajaa palasen todellisuutta. Rajaus voi kuitenkin olla myos aktiivisempaa ha-
vaittujen asioiden eli kuvaelementtien rajausta erotuksena kuvan reunojen si-
sdlld tapahtuvasta elementtikehystdmisestd, jolla rakennetaan suhteita kuvan
pddasian, etualan ja taustan suhteen, erotetaan kohde muista elementeistd tai
tietoisesti sulautetaan elementit keskendéan.

Giovanni Battista della Porta kuvaili linssilld varustetun kameran vuonna
1589. Piirtdjat ja maalarit kdyttivdat kannettavaa camera obscuraa (tai camera
lucida) tavoittaakseen perspektiivindkymid ja yksityiskohtia. Valokuvaajien
aloittaessa kokeilujaan kuvan kiinnittamiseksi kameraa oli kdytetty jo yli 200
vuotta, ja perinteisen taiteen kdytinnot vaikuttivat heidankin sommitteluunsa:
pyored linssi tuottaa pyoredn kuvan, joka tummuu reunoja kohden, kun taas
1800-luvun alun kannettavassa camera obscurassa oli nelion tai suorakaiteen
muotoinen lasi, joka ndytti vain linssin piirtdmédn kuvan keskiosan (Snyder &
Allen 1992, 292).

Kuvapinnan muoto (vaaka, pysty, nelio) sisdltdd tyhjand peruspintanakin
tilallisia jannitteitd, joiden perusta on todellisuuden ruumiillisessa kokemisessa;
kuvan alaosa on vertauskuvallisesti raskas, tumma, kova ja kiinted. Kuvassa
alaosa "kestdd” enemman kuin yldosa, joka vastaavasti koetaan ilmavana, vaa-
leana, ideoiden maailmana. Se mikd kuvassa on ylhaélld, painautuu myos alas-
pdin. Ehkd binokulddrisestd katseestamme johtuen vaakamuoto tuntuu hel-
pommalta katsella. Horisontaalirajaus korostaa horisontaalia liikett ja erilaisia
linjoja ja viivoja. Pystykuvassa on enemmaén vetovoimaa; perustan vakautta on
nyt vdahemmaén kuin vaakakuvassa ja tdméd voi antaa kuvatulle kohteelle va-
kuuttavuutta. Myos pystylinjat ja viivat korostuvat. Tama johtuu ainakin osit-
tain vertailujen tekemisestd kuvan ylé- ja alareunan elementtien valilld. Pysty-
kuvassa ei korostu vertailut oikean ja vasemman puoliskon vililld. (Langford
2000, 138-139; Setald 1940, 461-465).

Kuvapinnan alaosa tulkitaan ldhelld olevaksi etualaksi, yldosan koetaan ole-
van kauempana. Etualalla my6s “tapahtuu” nopeammin asioita. Etuala rajaa
ndkyman, myos reunoja kdytetddn aktiivisesti sulkemaan kuvapinnan ja kat-
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seen (vrt. edelld Shore). Téllaisen rajaamisen (framing) tuntumisella miellytta-
vdnd katsella voi hyvinkin olla pitkd perinne (Csikszentmihalyi 1998, 178): hy-
vin varhaisessa vaiheessa metsdn reuna antoi turvapaikan tarkkailla edessd au-
keavaa savannia ja mahdollista saalista. Tédllainen ikiaikainen turvallisuuden
tuntu voi siten yhdistyd hyvin perustavanlaatuisella tavalla miellyttdvyyteen
myos nykyisissd kuvakokemuksissa.

Kameran suuntaaminen kohteeseen (alhaalta, ylhailtd, katseen korkeudel-
ta) rakentaa kuvatilaan kuvakulman ja samalla ndkokulman kuvattavaan asiaan.
Kuvakulmalla valitaan olennainen tapahtumasta, mutta erityisesti silld koroste-
taan sitd, miten kuvan katsoja asennoituu kuvattuun tapahtumaan tai ihmisiin.
Tulkinnallisesti valokuva joko siirtdd voiman kuvan katsojalle (valokuva yl-
h&éltd alaspdin) tai kuva korostaa kuvatun merkittavyyttd (kuva alhaalta ylos-
pdin, kohti kohdetta). Kuvakulman vaikutus koetaan voimakkaasti kulttuuri-
seksi kuvan luennaksi (Kress & van Leeuwen 1998,146). Tamdn vertikaalisen
liséksi myos horisontaalinen kuvakulma tarjoaa samastumisen kohteen tai ul-
kopuolisen tarkkailijan asemaan (kuva otettu joko edestdpdin tai vahan kohteen
sivusta)(emt., 140-143).

Valokuvan tarkentamista Clarke (1997, 22) korostaa kuvaajan valintapro-
sessina, jolla priorisoidaan merkityksid. Valokuvan litted pinta; kuvan luonne
peittdd valokuvan luonteen representaationa; kuva tarjoaa kolmiulotteisuuden
illuusion “luonnostaan”. Kuva kitkee tai hautaa pintaolemuksensa syvyyden
illuusioon ja aktuaalisen lupaukseensa. Ladhempdd katsominen ei tuota “enem-
pdd” nikemistd; katsomme aina vain pintaa, ei sisdlle tilaan, vaan pinnan yli tai
sen poikki.

Samaa pinnan yli tapahtuvaa tarkastelua korostaa myo¢s Victor Burgin
(1987, 152): kun pitkillinen valokuvan tarkastelu alkaa tuntua kiusaantuneesti
kontrollin menettdmiseltd kuvalle itselleen, se johtuu monokulddrisen objektii-
vin tavasta jdrjestdd kuvatut asiat kuvapinnalle. Projisoimisen lainalaisuuksien
mukaisesti kuvan kohteet asettuvat nakymdn geometrisiksi osiksi kuvitellussa
(valokuvan kuvittamassa kaksitasoisessa) suhteessa todellisuuteen. Kuvaele-
mentit joutuvat kilpailemaan toisten elementtien kanssa samassa tasossa kuva-
pinnalla. Burginin mukaan tosiasiat kuitenkin dekonstruoivat timan geometri-
sen tilasuhteen: silmi ei voi liikkua kuvatussa tilassa, se voi vain litkkua kuva-
pinnan yli reunoihin ja takaisin. Sommittelun keinoilla silmén liikkeet keskite-
tddn pois reunoista, ja tdllaisen sommittelun merkityksen Burgin nédkee pitkit-
tavan nakokulmamme (ja katseemme) kuvitteellista valtaa kuvaan.

Sommittelu on kuvaelementtien jdrjestimistd kuvatilassa. Kuvasommitte-
lu viittaa kuvan elementtien keskindisten suhteiden ratkaisemiseen rajatussa
kuvatasossa. Sommitteluun liittyvid vastaavia termejd alan oppikirjoissa ovat
esimerkiksi kuvan kompositio, rakentaminen ja kuvan organisointi (Langford
2000, 128). Namad kuvaajan mahdollisuudet kuvaviestin tehostamiseksi liittyvéat
keskeisesti tilan-yldkasitteeseen.

Toisin kuin esimerkiksi maalaustaiteessa, yksityiskohtien runsaus sitoo
valokuvan todellisuuden transformaatioon kuvaksi. Valokuvaaja ei maalarin
tavoin aina voi keskittyd vain oleellisiin seikkoihin ja jdttdd muut huomiotta.
1700-luku oli camera obscuran aikakautta, jolloin taiteilijat hyodynsivit camera
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obscuran toistokykyd yksityiskohtien tallentamisessa. Kiinted tarkastelupiste,
perspektiivioppi sekd eldmdn kaikkien pientenkin yksityiskohtien tallentami-
nen muodostivat sen asenteellisen ja toiminnallisen perustan, jota uusi keksin-
to, valokuva 1800-luvun puolessavilissd myos vahvisti (Schwarz 1987,99).

Todellisuuden yksityiskohtien runsaus oli myos se valokuvausta méaritte-
levd seikka, jota Szarkowski korosti modernin vilineen ominaisuutena. Jos
maalaukset tehdddn, valokuvat perustuvat todellisuuden elementtien valintoi-
hin. Szarkowskin ldhtokohta oli erityisesti valokuvataiteessa, jonka formaalista
madrittelyd erityisesti postmodernistisesssa teoriamuodostuksessa on vastustet-
tu. Mutta Szarkowski korosti valokuvan olemusta maééritellessddn kaikenlaisel-
le valokuvaamiselle yhteisid piirteitd, jotka sisddnrakentuvat vilineen ontologi-
aan. Namad erityispiirteet ovat kohde (The Thing Itself), yksityiskohdat (The De-
tail), kehys (The Frame), aika (Time) ja ndakokulma (The Vantage Point) (Szar-
kowski 1979, 206-212). Kuvaaja 1oytdd kuvattavansa hajanaisista asioista ja vih-
jeistd todellisuudesta - lukuunottamatta studiossa tietoisesti tehtyjd ja konstru-
oituja valokuvia. Kuvan elementit saavat vertauskuvallisen merkityksen:

“Selkeys ja tarkkuus jolla valokuva tallensi triviaalia osoitti ettd aihetta ei koskaan
aikaisemmin oltu kunnolla néhty, ettd se itse asiassa ei ollutkaan triviaalia, vaan
taynnd loytymaéttomia merkityksid. Jos valokuvia ei voi lukea tarinoina, ne voidaan
lukea symboleina.”

Szarkowski 1979: 207-208

Patrick Maynard tuo esiin, kuinka ns. modernit klassikkokuvaajat korostivat
yksityiskohtien merkitystd. Ansel Adams, Paul Strand ja Edward Weston 16ysivat
yksityiskohtien toistokyvystd tiukasti valokuvamaisen esitystavan (Maynard
1997, 202), samalla kun he korostivat valokuvan kykya toistaa hienovaraisetkin
sdvyalamuutokset. Valokuvalla ei ole sellaista puolueellisuutta (taiteilijan inten-
tiot) tai “filtterid” kuin muissa visuaalisissa esittimistavoissa. Huolellisestikin
suunniteltuun valokuvaan voi tulla mukaan annos inhimillistd ylijadmad, sat-
tumanvaraisia yksityiskohtia. Ehka valokuvan merkitys on siind, ettd rajatessa
todellisuutta se samalla tehostaa sitd; havainto on aina valikoivaa, mutta kame-
ran tallentama ndkymad ei valikoi samalla tavoin. Kuvasta saattaa tyontyd mer-
kittavésti esiin yksityiskohtia, joita muutoin ei havaittaisi.

Kaksiulotteisella pinnalla kuvaelementit ovat aina jossain suhteessa toi-
siinsa, ja vdhemman tarkeilldkin yksityiskohdilla on oma painoarvonsa. Koska
valokuva ei suodata tai valikoi yksityiskohtia, kuvilla on aina Maynardin mu-
kaan my®os informatiivinen ulottuvuutensa. Useimmille kuvaajille tédstd johtuva
kuvien ominaisuus on toisteen tai hélyn lisddntyminen (high degree of noise). Sat-
tumanvaraiset yksityiskohdat ovat siten useimmiten huomiota hajottavia kuin
erityisen kertovia (Maynard 1997, 210). Tamé valokuvan ominaisuus johtaa ku-
vasommittelun merkityksen painottumiseen. Vaikka usein ainoa sommittelulli-
nen keino kuvaajalla on valita kuvauspiste, tarkastelukulma ja kuvan ottohetki,
kuvaelementtien sijoittelu kuvapinnalle voi korostaa ja keskittdd halutun asian
esittdmista.

Erilaiset linjat toimivat katseen ohjaajina kuvapinnalla. Langford kayttaa
termid linear flow, lineaarinen virta tai kulku, kuvaamaan eri etdisyyksillad olevi-
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en objektien yhdistdmistd ja muodon antamista kokonaisuudelle. Linjat eivét
valttamatta ole sdvyalojen reunoilta etsittdvid viivoja, vaan myds tietyt muodot
muodostavat samansuuntaisia, vastakkaisia tai ristedvid linjoja kameran mono-
kulddrisen, yhden tarkastelupisteen takia. Erilaiset linjat ohjaavat katsetta ku-
vapinnalla, sitovat ja suhteuttavat kuvattuja asioita toisiinsa. Silméd jatkaa muo-
tojen tai hahmojen reunaviivoja kokonaisuuksiksi; syntyy kuvaa kannattava
viivarytmi (Langford 2000, 142; Setdla 1940, 461).

Setidld kuvailee varsin yksiselitteisesti linjojen ja viivojen merkitystd kuva-
vaikutelmissa. Vaakasuorat viivat korostavat tyyneyttd, rauhaa ja mietiskelevaa
tunnelmaa. Pystylinjat heréttelevat kohottavan ja ylevyyden tunnelman. Suorat
viivat synnyttdvit yleensdkin voiman ja jykevyyden mielikuvia, kaaret antavat
eloa ja vilkkautta kuvapinnalle. Viivasommittelun tai viivarytmin pitdd muo-
dostua yhtenevéksi ja kokoavaksi. On viltettava kuvan jakautumista useisiin
irrallisiin osiin. Linjat ja viivat toimivat katseelle yhdistdvina tekijoind kiinnos-
tuskeskiostd toiseen (Setdld 1940, 462).

Kuvan keskeinen kiinnostuksen kohde voidaan sijoittaa kuvapinnan voi-
makkaisiin huomioarvokohtiin: kuvapinnan sivujen jako kolmeen muodostaa
neljd ristedvad kohtaa, joilla on suuri huomioarvo. Kolmiosddnnon lisdksi paa-
kohteen merkitys kasvaa my®0s, jos se rikkoo jonkin vahvan viivarytmin tai tois-
teisen muodon. Taidehistoriallista perintvd on my6s kultaisen leikkauksen ko-
rostaminen kuvasommittelussa. Sen vaikutus on ”luonnollisen tuntuinen”,
harmoninen (Langford 2000, 144).

Plastisen sommittelun peruselementtejd kdyttden kuvan ideaa tehostetaan
rytmin, tasapainon ja jannitteiden kasitteilld. Aihetta luonnehtiva ndkemys perus-
tuu sekd muotoihin ettd aiheen sisdiseen olemukseen, sen arvoon (Setdld 1940,
446). Arnheim vertaa kuvaelementtien merkitystd musiikin kontrapunkti-
termiin. Valokuvan elementtien vilinen jannite voi olla toisiaan tdydentdvaa
vastakohtaisuutta sekd samankaltaisuutta, joka yhdistdd vastakohdat. Vasta-
kohtaisuus synnyttdd jannitteitd: musiikissa kontrapunkti viittaa yhden melo-
dian sijasta moniin melodialinjoihin, jotka rakentavat vastakkaisuuksien kautta
harmonisen kokonaisuuden (Arnheim 1995, 9-12).

Rytmi viittaa elementtien toistoon kuvapinnalla, samankaltaisuuksien
hahmottamista kuvaelementeistd. Aiheen, kuvauspisteen valinta ja kohteiden
kehystdminen jakavat kuva-alaa erilaisiin sdvyjen, vérien ja yksityiskohtien
alueisiin. Kuvaelementtien harmoninen tai dynaaminen tasapaino on seurausta
yleensd kuvattavien kohteiden omista muodoista ja suhteista, mutta myos ku-
van rajaamisesta, joka luonnollisesti vaikuttaa sdvyjen, muotojen, toistuvien ja
samankaltaisten elementtien sijoittumiseen ja suhteisiin kuvapinnalla (Lang-
ford 2000, 141-146). Keskeishorisonttilinja jakaa kuvan samankaltaisiin osiin, ja
symmetrialla voidaan tietysti korostaa ja keskittdd paddkohteen korostumista.
Elementtien tasapaino voi olla symmetristd ja staattista tai kuva voi tasapainot-
tua jannitteisesti kuvan reunojen sisélld, esimerkiksi iso ja tumma suhteutuu
toisen kuvareunan pieneen ja vaaleaan elementtiin.

Erds kuvatilaan liittyva ratkaisu on myos kuvattujen objektien koko, suhde
toisiin tai taustaan. Esimerkiksi kuvatun henkilon koko valokuvassa tulkitaan
sosiaalisen kanssakdymisen opettamalla tavalla (Kress ja Leeuwen 1998, 130-
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131). Koolla on psykologista merkitystd. Ihmisen ja ympariston suhde korostuu
yleiskuvassa, samalla se myos etddnnyttdd. Kuvassa havaitaan ihminen yleensd,
eikd kommunikaatioyhteyttd hdnen kanssaan synny. Lahikuva on dynaami-
sempi, intiimimpi: mitd ldhempéand ihminen meitd on, sitd henkilokohtaisem-
maksi kdy myo6s kommunikointi. Kuvattavan asian koko suhteessa muihin ele-
mentteihin suuntaa huomiota, priorisoi suhteita sekd henkiloitd kuvattaessa
asemoi katsojan todellisuutta vastaavaan tilanteeseen: suhde kuvattuun henki-
166n tulkitaan kahdenkeskisen viestinndn mukaisesti vaihtoehtoisesti intiimik-
si, henkilokohtaiseksi, sosiaaliseksi tai julkiseksi. Vaihtoehto riippuu henkilon
koosta kuvassa (erikoisldhikuvasta yleiskuvaan) ja katsekontaktista.

5.3 Sanoista teoiksi: kohti valokuvan tulkintaa

Valokuvan todellisuuteen sitoutuva luonne johtaa kahteen tarkastelukulmaan:
valokuva todellisuuden jdljentdjand, luontoon kuuluvana, toisaalta valokuva
kuvaajan ilmaisuna ja tulkittavana kulttuurisena tuotteena. Sama kahtiajako
ndkyi edelld valokuvauksen madrittelyissd, joissa se havainnollistui joko luon-
to- tai kulttuurisuhteena, tosiasioiden ja tunteiden korostamisena seka valoku-
vaajan roolin tarkastelemisena joko ulkopuolisena tarkkailijana tai kokijana.

Laajempaa valokuvan olemuksen tarkastelua etsin modernismin, forma-
lismin tai esssentialismin kisitteilld madritellyn valokuvauksen olemuksesta.
Kritiikkind néille korostui postmoderni kontekstuaalisuus, valokuvan olemuk-
sen muotoutuminen aina erilaisten valokuvan kdyttoyhteyksien mukaan. Valo-
kuvatulkinnan olemukseen kuului myos visuaalisen ja sanallisen esittimisen
erojen selvittely. Valokuvatulkinnan kannalta olenaista on, ettd sanallinen tul-
kinta on perdkkdisten elementtien ymmartamistd kokonaisuutena, visuaalisen
viestin tulkinta on kokonaisvaltaista, elementtien samanaikaisuuden esiintymi-
sen ymmartamistd. Valokuva ndhddan kokonaisuutena, eikd sen elementtien
“lukujdrjestystd” ole kovinkaan tarkkaan ennalta maddritelty. Valokuvaaja voi
muotokielen hallinnalla korostaa tdrkeind pitdimiddn asioita ja siten ohjata mer-
kitysten muodostumista.

Aloitin tutkimukseni kahdella lainauksella; toisessa Walter Benjamin ko-
rostaa valokuvaajan omaa kuvanlukutaitoa, toisessa Roland Barthes haluaa
keskittyd tiukan tieteellisen analysoinnin sijaan vapaaseen tunteenomaiseen
valokuvien tutkimiseen. Nuo kaksi toteamusta kulkevat timdn tutkimuksen
lapi valokuvaajan toimien merkitysten korostumisena, valokuvan rakenne-
elementtien tulkinnallisen merkityksen eldmyksellisend esiintuomisena seka
valokuvan tulkintojen sitoutumisena valokuvan esittdmis- ja tarkasteluympa-
ristoihin. Ne johtavat tdssd tutkimuksessa kahdenlaiseen tarkasteluun: valoku-
van muotoseikkojen, valon, ajan ja tilan merkitysten esiintuomiseen sekd valo-
kuvan sisdltojen tulkinnan kontekstuaalisuutta selvittelevddn havainnointiin ja
teoretisointiin. Valokuvan olemuksen teoreettinen tarkastelu johtaa edelleen
miettimddn modernismin muotoseikkoja ja postmodernismin kontekstuaali-
suutta korostavien madrittelyjen yhdistamistd: valokuvan sommittelulliset ele-
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mentit ovat tirkeitd olemusta mairiteltdessd, mutta olemuksen muotoutumi-
seen kuuluu myos kontekstuaalisuus, valokuvan merkityksen m&ardytyminen
esittdmis- ja katsomistilanteista. Ndiden tarkastelujen ajatukselliseen selkiytta-
miseen kdytdn kahdesta eri aineistosta esiinnostamiani havaintolauseita.

Tutkimustehtdvani tarkentuu siis kahtaalle: valokuvan tulkinnallinen
luonne madrittyy sekd muotoseikoista, valokuvan rakenne-elementeistd ja nii-
den sommittelusta kuvapinnalla sekd valokuvatulkinnan kontekstuaalisuudes-
ta: tulkintojen paikasta ja tulkintatilanteista.

Benjaminin ja Barthesin opastamana tulkinta rakentuu tietoiselle erittelyl-
le, mutta nostaa esille myos kokonaisvaltaisemman, eldmyksellisen suhtautu-
misen valokuvan sisdltdihin. Valokuva voidaan “repid”, ja siitd repeytymastd
mahdollistuu uudenlainen tulkinnallinen ndkemys ja suhde valokuvaan.



6 KAKSI VALOKUVAA PAASYKOETILANTEESSA

6.1 Padsykoetestit tutkimusaineistoina

Valokuvatulkinnan teoretisoinnin selkiyttdjind tdssd tutkimuksessa toimivat
Jyvaskyldan ammattikorkeakoulun kulttuurialan viestinndn koulutusohjelman
pddsykokeiden kuvaosiot, jotka suunnittelin ja toteutin vuosina 2002 ja 2003.

Padsykokeisiin kutsuttiin ennakkotehtédvien perusteella. Vuoden 2002 paa-
sykoetilaisuudessa oli aluksi tunnin mittainen kaksiosainen kuvatesti, joissa piti
kirjoittaa esitetyn valokuvan kuvaelementtien vaikutuksista valokuvan sisal-
toon ja valokuvasta tarina. Vuoden 2003 padsykoetilanteessa piti kirjallisesti pe-
rustella erilaisia mahdollisia kdyttoyhteyksid yhdelle valokuvalle ja kirjoittaa
valokuvaan liittyva tarina.

Vuoden 2002 padsykoetesteilld haluttiin korostaa valokuvan analysoimisen
ja erityisesti valokuvan rakenne-elemettien merkitysten ymmartamisen tarkeyt-
ta valokuvan sisédllollisten viestien valittamisessd. Vuoden 2003 kuvatesti korosti
valokuvan kayttod eri yhteyksissd. Kun vastaajilta pyydettiin perusteluja valo-
kuvan kaytdille, silld haluttiin korostaa koulutukseen haluaville valokuvan va-
lintojen tarkeyttd visuaalisia viestejd suunniteltaessa.

Testien toisessa osassa kartoitettiin hakijoiden kykya jdsentdd valokuva
kirjalliseksi kertomukseksi. Erityistd merkitystd oli luovalla ja omaperdiselld
nakokulmalla seka kirjallisen ilmaisun selkeydelld. Tassd tutkimuksessa tarkas-
telen padsykoetestien ensimmadisid osia, valokuvan rakenne-elemettien merki-
tyksid sekd valokuvalle esitettyjd kayttoyhteyksid ja niiden perusteluja. Padsy-
koetehtdvit ovat liitteissd 1 ja 2.

Vastauslomakkeissa kysyttiin lupa vastausten tutkimuskdyttoon. Vuonna
2002 nditd vastauksia oli 75 kpl (naisia 54, miehid 21) ja vuonna 2003 79 kpl
(naisia 37, miehid 42). Vuonna 2002 ilman mainintaa tutkimuskaytostd tai kay-
ton kieltdavid vastauksia oli 11 kpl (4 naista ja 7 miestd), ja vuonna 2003 9 kpl (4
naista ja 5 miestd).
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TAULUKKO 1 Paédsykoetesteissd luvan antaneiden vastaajien mddrdt syntyméavuoden
mukaan (N=naiset, M=miehet)

padsykoetestit
2002 2003

syntyméavuosi N M N M
1966 1
1968 1
1971 1
1973 1 1
1974 1 1
1975 1
1976 1
1977 5 1 1
1978 1 2
1979 2 1 1
1980 7 7 3 4
1981 13 1 7 9
1982 10 4 5 8
1983 11 5 13 7
1984 9 8

54 21 37 42

Kuvatestien lisdksi pddsykokeiden muut osat olivat ryhmdhaastattelut seka ly-
hyet yksilohaastattelut, joissa koulutukseen pyrkivit esittelivdt ennakkotehta-
vdnsd sekd vastailivat haastattelijoiden (2 yhdessd) tekemiin kysymyksiin, joilla
kartoitettiin viestintdalan tuntemusta ja hakijoiden yleistd motivoituneisuutta
alalle. Kuvatestit (kuvaosio ja tarinaosio) arvioitiin ja pisteytettiin 1-15; lopulli-
nen arvio koko tdstd osuudesta ilmoitettiin keskiarvona. Yksilohaastattelut pis-
teytettiin niin ikddn 1-15, ryhmdhaastattelussa pisteitd jaettiin 1-10.

Vuoden 2002 p&adsykoetestissd tehtdva ja valokuva olivat erillisind monis-
teina; vdrillisen valokuvan koko oli 19 cm x 12,5 cm. Vuonna 2003 tehtdva ja
valokuva olivat niin ik&dan erillisid monisteita; varivalokuvan koko oli 25,5 cm x
17 cm. Kumpikin vastaus kirjoitettiin erilliselle A4-ruutupaperille, jonka yla-
reunaan oli painettu vield osion kysymys sekd rastitettava kohta, jolla vastaaja
joko antoi luvan tai kielsi vastauksensa kdyton tutkimusmateriaalina. Valoku-
vat ovat omia valokuviani.

Vuoden 2002 padsykoetestin valokuvaa (Liite 1) voisi pitdd dokumenttina
pienen perheen vapunvietosta vuonna 1983. Kamera kulki kaikenlaisissa tapah-
tumissa aina mukana, ja aika ajoin se kddntyi esikoiseen, Ottoon, joka nopeasti
tottui kameran ldsndoloon. Lapsen ja ympadriston dokumentointiani sdvytti
voimakas henkilokohtainen nikemys tai mielikuva: itselleni tuntui ldheisim-
maltd tavalta valita kohteita, jotka virittivit sekd surrealistista ettd unenomaista
tilantunnetta - joko autioina horisontaalisina kenttind tai osana ihmisen raken-
tamaa maisemaa, jossa ihmiset olivat vain merkkejd, useimmiten kasvottomia
tai ympadriston osaksi kaksoivalotettuja.

Kuvan sommittelu on sattumaa, jonka merkitystd olen korostanut erityi-
sesti ohikiitdvien tapahtumien kuvaamisessa: kuvaustilanne ei ole miettimista
varten, vaan silmd, kési ja syddn toimivat samanaikaisesti. Nopean tilanteen
kuvaamisessa ei enndtd huomioida kaikkia tekijoitd, vaan vasta kehitetyistd ne-
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gatiiveista vedostettujen pinnakkaisarkkien tarkastelussa kuva lopulta "16y-
tyy”.

Tatd kuvaa on kaytetty kdsinvéritettynd taidendyttelyssa - tosin kokonais-
teos sisdltdd my0s tietokoneen rikkoutuneita ja kuluneita “joystickejd”, jotka
ndyttelytilassa on aseteltu kuvan alapuolelle, niin ettd johdot kulkevat kuvan
taakse nakyméattomiin. Teoksen nimi Ilotikku viittaa toisaalta pojan, Oton, va-
rikkddseen vappuhyrrddn ja joystickeihin, toisaalta ironisesti Oton ilmeen, py-
sdhtyneen hetken ja tilanteen surkuhupaisaan kokonaisuuteen.

Kuvaa vedostaessani olin koko ajan sitd mieltd, ettd timan kuvan merkitys
on siind, ettd se synnyttdd ajatuksia suomalaisesta vappu”riehasta”, joka on ko-
vin suhteellista. Sddannonmukaisesti riehassa on kylmédd, palellaan kevétvaat-
teissa. Kuvan herdttdmait tunteet pojan yksindisyydestd, hylkddmisestd, eksymi-
sestd ja jopa heitteillejatostd synnyttavat nyt kddnteisen barthesilaisen aikatun-
temuksen: kuvaajana tunnen syyllisyyttd Oton ankeasta vapunvietosta vuonna
1983!

Oman eldmin tutkiminen kuvaa katsoessa korostaa ainakin sitd, ettd en-
simmadistd lasta sekd kuvattiin ettd kuljetettiin mitd erilaisimmissa tapahtumis-
sa. Nuori aviopari oli energinen ja jaksava, eikd lasta todellakaan jatetty heitteil-
le, vaikka kuvan katsoja voi miettidkin, missd vanhemmat ovat. Nuori pari oli
vahdan tyytyvidinen; 80-luvun alussa maailman kaoottisuus oli omalta osalta
hallinnassa. Aika ajoin ajatukset laajenivat maailmanpoliittisiin rauhattomuuk-
siin, ja huoli lapsen tulevaisuudesta otti hetkeksi vallan myos kuvaajasta.

Kolkko ja kylma tunnelma kuvassa rakentuu osittain valikoivan véarityk-
sen seurauksena. Keltainen ja sininen ovat vérejd, joita olen kdyttinyt run-
saamminkin mustavalkoisten kuvien varittdmisessd. Murrettuina sdvyind ne
korostavat alkuperdistd sisdllon synnyttdimdd tunnelmaa, mikd aina on kuvan
ldhtokohta. Tunnelma korostuu kuvassa sommittelun vaikutuksesta: paahenki-
16 on luonnollisesti Otto, kuvan keskelld, kylmédn tuulen puhalluksessa silméit
kiinni.

Tamdn kuvan jannitteet syntyvét kuvan elementtien vastakkainasettelus-
ta: toisaalta pieni poika vappuhyrran kanssa tivolissa, toisaalta kolkko ympaéris-
to, ohimenevit ihmiset ja pojan sivuttainen katse. Limmin ja kylm4, pieni ja iso,
hupaisa ja surkuhupaisa. Suomalais-kansallista kevadn viettoa? Vastakkaisuuk-
sia kuvasta kylld tavoittaa, mutta en itsekddn pysty purkamaan kuvan jannittei-
td tdatd enempadd; jotain selittdméatonta jad virittamaan lisamerkityksid ja henki-
lokohtaisia mielleyhtymid. Ehkéa se juuri onkin valokuvan tarkoitus. Ehkéd valo-
kuva voi toimiakin vain virittdjand - kuvat on aina itse koettava.

Vuoden 2003 padsykoetestin valokuva (Liite 2) on kuvattu vidrinegatiiville
Kyproksella lokakuussa 2002. Kun otin kuvaa, en ajatellut erityisesti kuvan
sommittelua. Ndin joulukuusen ja sen virittdima kontrasti muuhun kuumaan ja
kesdiseen maisemaan oli ylipddsemittoméan houkutteleva. Bussissa istuvaa tyt-
tod en kuvaustilanteessa edes huomannut. Sattuma astui kuvaan mukaan.

En ole ajatellut tdtd valokuvaa mihinkddn tiettyyn kayttoon. Kuva on otet-
tu perheen lomamatkalla, mutta se ei erityisemmin liittynyt mihinkddn perheen
loman erityistilanteeseen matkalla, ei hauskaan yhdessdoloon tai kauniiseen
maisemaan. Valokuva alkoi kuitenkin -monen muun kuvan tavoin - vaatia tar-
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kempaa katsomista ajan myotd. Se ikddan kuin kypsyi valmiiksi kuvaksi vahitel-
len negatiivitaskussa. Voi olla, ettd eri aikoina ja erilaisissa mielentiloissa kiin-
nittdd huomiotaan erilaisiin seikkoihin: negatiivista esiin nousevien yksityis-
kohtien runsauteen, esineisiin, ihmisiin, valoisuuteen, varjoihin, hetken pyséayt-
timiseen, sommitteluun.

Kuvan merkitystd en nédissd tarkasteluvaiheissa mieti. Vedoksen tai tulos-
teen tarkastelussakin merkitys ei konkretisoidu useinkaan sanoiksi, vain silmét
tutkivat kuvapintaa, jokin selittamaton pitdd katseen kuvassa. Minulle valoku-
va esittdd aina myos sitd, mikd ei ole kuvassa; kuva viélittdd paamerkityksensa
luettelomaisesti osoittamalla, mutta virittdd samalla lisd- ja sivumerkitysten
joukon. Kun valokuvaa katsoo pitkddn, se alkaa nostaa kokemusten ja muisto-
jen varastoista henkilokohtaisia mielikuvia, tarkasteltavaa valokuvaa vastaavia
kuvallisia tilanteita, konkreettisia muistoja esineistd, tunnetiloja ja ruumiin
muistoja.

Bussimatkan kuva tuo minulle voimakkaasti mieleen bussin katosta roik-
kuvan, vaaleanruskean ja vdhdn nihkedn rannelenkin, johon tyonsin oikean ka-
teni seisoessani ensin bussin kaytavélla. Matkustajien tullessa ja mennessa 16y-
sin matkan aikana istumapaikan kuvassa olevan tyton takaa. Olin jo havainnut
istuimen kohdalla mielenkiintoisesti saroilevan ikkunan. Kun joulukuusi ilmes-
tyi vahitellen ndkyviin kauppakeskuksen pihalla ja kun bussi hiljensi sopivasti
vauhtiaan, otin tietysti valokuvan. Edessd istuvan tytto kdantyi katsomaan va-
lokuvaavaa turistia, mutta keskityin joulukuuseen. Ikkunankin olin jo unohta-
nut.

Vuosien myo6td on vahvistunut ajatus, ettd kohde valitsee kuvaajansa, kun
tietoinen mieli ei ole kritisoimassa, arvioimassa ja arvottamassa mahdollista
kuvaamisen kohdetta. Kun kuva “tulee esiin”, se on vangittava kuvaksi. Valo-
kuvaajan kokemus opettaa myos tarkastelemaan todellisuutta valokuvamaises-
ti, ndkemddn sen rajattuna. Kokemus opettaa nopeaa sommittelua, horisontaa-
lista ja vertikaalista kuvaelementtien tarkkailua. Valokuvaaminen on kaksiulot-
teista sommittelua ja rajausta hyodyntdvand hyvin geometrista konstruoimista.

Ajan myo6td omat valokuvani ovat alkaneet tarkentua myos sisélle kuvaan,
niistd rakentuu kerroksia ja kuvaelementtien padllekkaisyyksid. Tilan kaksiulot-
teinen kasite, lineaarinen perspektiivi ja ajan poikkileikkaukset hetken pysit-
tamiseksi ovat alkaneet menettdd asemiaan ainoina valokuvan olemusta maérit-
tavind tekijoind. Valokuvailmaisun méaéaritteleminen valon, ajan ja tilan maééreil-
14 saa rinnalleen yhd voimakkaimmin niiden murtamisen ja ylittdimisen kohti
sellaista todellisuuden havaitsemista, joka on satunnainen, pysdyttamaton, epa-
tarkka ja joskus valolla hdikdisty. Valokuva alkaa edustaa omaa todellisuuden
kokemustani.
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6.2 Valokuvan muoto sisidllon rakentajana
6.2.1 Tilan rakenne-elementtien kokeminen
Luvussa 5 eritellyt valokuvan muotoseikat konkretisoituvat vuoden 2002 p&a-
sykoeaineistossa kysymykseksi valokuvan rakenteesta ja sen vaikutuksista va-
lokuvan sisdltoon. Rakenne-elementit ja niiden merkitykset jakautuvat aineis-

tossa seuraavasti:

TAULUKKO 2  Vuoden 2002 padsykoetestin valokuvan rakenne-elementtien maininnat
(N=naiset, M=miehet)

N M
kuvan pddhenkilo, sijainti keskelld tai etualalla 54 21
muut ihmiset suhteessa padhenkil6on 21 11
kulkusuunnat, litkkeen suunta 36 6
taustaelementit 40 17
pddhenkilon ilme, katse, suunta 24 12
kuvakulma 19 11
rajaus 11 6
varit, valoisuus 43 12

Valokuvan merkitysten muodostumisessa tunnistetaan ensin péddkohde
(useimmiten paddhenkilo), sitten muut henkil6t, padhenkilon suhde ympéarison,
taustatekijat ja niiden suhde tdrkeind koettuihin elementteihin, liikkeiden
suunnat (tdssd muiden henkiléiden kulkusuunnat), kuvakulmat ja rajaukset
sekd valoelementistd 1dhinnd varit (myos valikoiva véritys, mustavalkoisuus,
yleinen valoisuus tai valon puute jne.). Valokuvan elementtien analysointi ei
etene missddn erityisessd jdrjestyksessd, vaan katse pikemminkin kulkee edes-
takaisin ja merkityksid muodostuu vihitellen, kun katse palaa jo ndhtyyn yha
uudestaan.

Tilan kokemista ja sen tulkintaa muovaavat valokuvan rakenne-elementit
ovat valokuvan muoto, padhenkilon ja muiden henkil6iden suhde, elementtien
sijoittelu, rajaus, kuvakulma ja perspektiivi, linjat ja katseiden suunnat. Vasta-
uksista 16ytyvidt myos valoon ja viriin liittyvit elementit, kuten my6s aikaan ja
liikkeeseen liittyvit rakenteelliset tekijdt. Tarkastelen néditd kolmea valokuvan
muotokielen paaryhmaa jokaista erikseen.

Kaikissa vastauksissa (N=75 kpl) mainittiin valokuvan paahenkils, joka oli
“lapsi” (55 vastausta; myos pikku lapsi, nuori lapsi, lapsonen, pikkuihminen),
“poika” (15), mutta myos "tyttd” (4) tai “poika/tytt6” (1). Sukupuolen ”oikeaa”
madrittelyd tdarkedammaksi nousee kuitenkin lapsen suhde aikuisiin, jota vahvis-
taa padhenkilon sijoittuminen valokuvan keskelle:

Kuva on sommiteltu siten, ettd pieni poika/tytt6 on sijoitettu kuvan keskelle. Keski-
kohtaan sijoittaminen antaa keskeisen roolin, silld huomio kiinnittyy juuri hdneen.
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Keskeistd asemaa korostavat vield kulkusuunnasta poispdin olevat molempien puo-
lien henkilot.

Tassd kuvassa sen padhenkil6 on sijoitettu keskelle, jolloin katsojan silméd erottaa ha-
net ensimmadisend. Muut ihmiset ovat hieman kauempana ja tdten arvottomampia
kuvan summassa. Tausta luo kuvan henkiléille tarinan ja ympariston. Taustalla oleva
sirkus antaa vihid padhenkilon tarinaan.

Valokuvan rakentuminen keskelld olevan paddhenkilon ja muiden henkildiden
valiseksi suhteeksi on kuvatulkinnan ldhtokohta, mikd méaarittdd sisallon tul-
kintaa: pojan yksindisyys korostuu. Keskeissommittelu voi korostaa tai héiritad
asetelmallisuudellaan merkityksenantoa.

Kuvan rakenne vie kaiken ilon tapahtumasta. Nayttdd kun kellddn kuvan henkiloista
ei olisi hauskaa, vaikka tilanteen pitdisi olla.

Kuvaa olisi voinut tehostaa ottamalla kuva siten, ettd poika olisi kuvan keskelld ja
kauempaa olisi saatu vaikutelma eksyneestd pojasta. Alhaalta olisi ollut suurempi
vaikutus.

Jos kuva olisi ollut varikkdampi, ihmiset olisivat nauraneet sekd heitd olisi ollut
enemman ja aurinko olisi paistanut niin koko kuvan rakenne olisi muuttunut.

Valokuvalta odotetaan viestinnillistd selkeyttd, jota kuvaaja voi tehostaa valin-
noillaan. Mutta silti katsojaa kalvaa epdilys tulkinnan hajoamisesta, oikeudelli-
suudesta ja luotettavuudesta. Elementtien suhteita muuttamalla tai jopa rajaa-
malla niitd pois kuvasta péadstdisiin sellaiseen tunnelmaan, joka olisi kevyempi,
hauskempi ja iloisempikin kuin nykyinen, vahdn ahdistava kuva. Mutta silloin
oltaisiinkin jo aivan toisessa kuvassa:

Jos reunoilla olevat ihmiset olisi rajattu pois, kuvasta tulisi huomattavasti iloisempi
mielikuva. Silloin kuva olisi varikkaampi, eikd lapsi ndyttdisi niin yksindiselta.

Kuvan on selvasti ottanut amatdori. Kuvan kertovan siséllon ymmartdisi helpommin
jos oltaisiin kuvattu esimerkiksi karusellissa istuva jddtelod nauraen syovdd poikaa.
Lisaksi tdatda kuvaa peittdd puoleenviliin asti ulottuva sorainen maa. Kuva on kuiten-
kin helppo tulkita, silld kuvan rakenteesta on helppo 16ytdd kuvan idea tai kertova
sisdltd: Lapsi huvipuistossa. Ja vaikka kuva onkin amatoorin ottama, on pojan ilme
vailla vertaa. Silmat ummessa héan luulee uneksivansa.

On totta, ettd valokuvan rakenne olisi muuttunut sisdltod valikoimalla, mutta
tuloksena olisi ollut kokonaan toinen valokuva. Ehkd valokuvan haikeus, pie-
nen pojan pysahtynyt hetki ei olekaan miellyttdvaa tarkasteltavaa, ja siksi ku-
vaa pitdisi muuttaa. Sellainen voi tuntua paremmalta vaihtoehdolta kuin tar-
kasteltava synkkd ja apea tivolindkyma:

Kuvan rakenne on mielestdni hyvin huono. Jos paikkana on tivoli tai jonkinlainen
huvipuisto niin tummat vérit, ilma, ihmisten pukeutuminen ei anna paikasta todel-
lista kuvaa. Yleensd huvipuisto herattdd iloisia, hauskoja ja lampimid ajatuksia. Kun
taas nyt hyvin synkkid tuntemuksia.

Téllaisen tivolivalokuvan ilmeinen tylsyys ja pojan korostettu apeus voi herét-
tdd myos epdilyjd valokuvaajan tarkoitusperid kohtaan. Jos valokuvaa tarkastel-
laan vain todellisuuden objektien kopiona, voi mielikuvitukseen ja tunteisiin



159

pohjautuva tulkinta jadda taka-alalle. Lopulta koko valokuvan tarinaluonne on
vaarassa mitdtoitya:

Olisi hyvd, jos kuva kertoisi tarkoitetun sanomansa suoraan, niin ettei asiasta jdisi
epdselvid ajatuksia ja tuntemuksia. Vérien tulisi olla totuudenmukaiset. Sommittelun
selvii. Jos kohde ei ole ns. valmis, niin kuva voi valehdella. Mistd me voimme tietdd
miten hauskaa hénelld onkaan ollut tivolissa, jos oletetaan ettd kuvassa on tivoli,
tausta viittaa sithen. Mutta sekin voi valehdella. Kyse voi olla vaikka maatalousnayt-
telysta.

Kuvan muodolla on merkityksid ohjaava funktio. Vaakasuoralla ja pystysuoral-
la muodolla on omat merkitysulottuvuutensa; vaikutelmat ulottuvat vaakaku-
van rauhallisuudesta pystykuvan dynamiikkaan. Pystykuva tuottaa herkem-
min kuvaelementtien vertailuja pystyakselin suunnassa: kuvan alaosaa vertail-
laan yldosaan tai elementtien padllekkdisyyteen kiinnitetddn huomiota (Lang-
ford 2000,139). Muodon eksakti méddrittely saattaa hieman horjua, mutta merki-
tys tulee kuitenkin esiin:

Analysoitava kuva on viérillinen valokuva, joka on poikittain. Kuvan etualalla on
nuori lapsi, jonka molemmilla puolilla on huomattavasti vanhempia ihmisid. Kuvan
taustalla on my6skin ihmisié, joista osa on aikuisia ja osa on lapsia. Kuva on kokoku-
va.

Kuva on vaakamuotoinen, ja se vilittdd enemman tietoa tilan koosta kuin pystykuva.
Kuvassa pikkupoika ndyttadd siis yksindiseltd isolla huvipuistoalueella.

Kuva on vaakatasossa otettu yleiskuva, joka on hyvin staattinen, rauhallinen.

Jos vaakakuva korostaa rauhallisuutta, pysdhtyneisyyttd tai tilaa ja elementtien
keskeistd tai syrjdistd asemaa, rakentaa pystykuva heti dynamiikkaa. Kuvapin-
nan jakautumisella pystysuunnassa osiin on kuvan pddhenkilod korostava
merkitys:

Kuva olisi ihan erindkdinen, jos se olisi pystykuva ja siind olisi enemman kirkkaita
vérejd.

Kuva jakautuu selvésti kolmeen osaan pystysuunnassa. Kuvan laidoilla olevat alueet
kertovat vélinpitaméttomistd, vieraista henkiloistd, jotka lisddvat kuvan haikeaa tun-
nelmaa.

Erds rakenteellinen tekija on etuala. Yleensd kuvahavainto yhdestd tarkastelu-
pisteestd korostaa kuvan etualan merkitystd. Kun kuvassa on hyddynnetty etu-
alaa, sithen sommitellut asiat tuntuvan olevan ldhinnd katsojaa samalla kun
niiden merkitys kasvaa ja niistd tulee kuvan pé&dasia. Toisaalta kuvassa tehddan
jatkuvaa vertailua ala- ja yldosan vililld sekd suhteutetaan kauempana olevaa
lahempand koettua olevaan etualaan. Vertailu ei valttamattd ole tietoista, vaan
kyse voi olla pelkdstddan silmén kuvapintaa lapikdyvastd edestakaisesta liik-
keestd, jossa tdrkeiksi koettuihin asioihin palataan yhad uudestaan.

My6s arkieldmén visuaalinen tulkinta korostaa ldhelldolon merkitysta: jos
ihminen on ldhelld, voimme kommunikoida hinen kanssaan; toisaalta ldhelld
nadkopiirissd olevia asioita voidaan helpommin kommentoida. Kuvaelementin
suhteellinen osuus kuvan pinta-alasta korostaa my6s merkittavyytta.
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Sommittelun symmetrisyys ja etualan kdyttt korostavat paddhenkilod ja
suuntaa tulkintoja pojan tilanteeseen suhteessa muihin kuvassa oleviin, mutta
my6s kuvan ulkopuolella oleviin kuviteltuihin henkil6ihin:

Poika on asetettu keskelle eteen, josta vilittyy tunne hianen yksindisyydestdan. Alas-
pédin roikkuva varikas viiri pojan kddessa kertoo aiemmin vallinneesta hauskuudesta
ja ilosta, jotka ovat nyt muuttuneet pojan hymyttoméaan ilmeeseen ja vésyneisiin sil-
miin.

Punanuttuinen surullisen ndkoéinen lapsi kuvan etualalla kertoo kuvan tapahtumasi-
sdllon. Han on yksin ja selvésti eksynyt huoltajastaan, eikd ymparilld olevat ihmiset
selvéstikkdan huomaa tai vilitd lapsesta.

Onko kuvaaja kenties lapsen tuttu ja missa on &iti?

Padhenkilon sijoittuminen keskelle kuvaa sekéd etualan korostuminen ovat teki-
joitd, joilla kuvaaja korostaa omaa merkityksenantoaan kuvaustilanteessa.
My®6s valokuvan rajaus suuntaa tai kohdistaa katseen kuvan p&dasiaan tai se
ohjaa katseen kulkua kuva-alueella elementistd toiseen.

Sekéd kuvan rajaus ja vaihtoehtojen esittdminen sille ettd kuvaamiseen liit-
tyvit teknispainotteiset kommentit korostavat kuvaajan aktiivista roolia kuvan
tekemisessd. Myos vastauksissa kédytetty passiivimuoto (on rajattu, on keskitetty,
on kuvattu) kuvaa epdsuorasti kuvan tekijan merkitystd lopputulokseen. Valo-
kuvan rajaus siis ymmarretddn keinoksi, joka tehostaa pddkohteen ja taustan
suhdetta:

Rajaamalla kuva poikki oikean reunan miesten kohdalta, saadaan mielenkiinto he-
rddamaddn, mitd miehet katsovat, miksi lapsi ei katso.

Kuva on rajattu aika ajattelemattomasti, mutta siitd selvidd, ettd padaiheeksi on halut-
tu juuri tuo poika tivolihelistin kddess&dan.

Kuvan oikeassa laidassa seisovalta mieheltd on rajattu yldvartalosta kddet ja pdd
pois; ei ole valid miltd mies ndyttdd, vaan huomio halutaan keskittda tyttoon.

Tiiviimpi rajaus ei tekisi poikaa niin yksindiseksi, naurutelttakin saisi positiivisem-
man merkityksen.

Kuvakulma tulkitaan siséltod ja merkityksid korostavana valokuvaajan valinta-
na. Kuvakulmalla kuvaaja rakentaa merkityksid, joko korostaen kuvatun ase-
maa tai alistaen sitd suhteessa muihin. Kuvakulmaan liittyy olennaisesti siis
ndkokulma, jonka kuvan katsoja voi kuvasta tulkita. Analysoitava valokuva on
otettu pojan pddn tasolta, aikuiset ndyttdvit olevan ylempéand, voimakkaampia
ja samalla pojasta eristettyjd. Valittu kuvakulma korostaa lapsen asemaa ja suh-
detta muihin ihmisiin.

Kuvakulma-termi poikkeaa laajakulmaobijektiivilla toteutetusta etualan
sommittelusta. Laajakulmaobjektiivi korostaa etualaa siind missd teleobjektiivi
supistaa tai latistaa tilan tuntua. Kuvaajan kuvakulman valintaa kuvataan mo-
nenlaisilla termeilld - ajatus on kaikissa kuitenkin samansuuntainen: kuvakul-
ma korostaa poikaa, hdnen keskeinen paikkansa kuvassa korostaa yksindisyytta
suhteessa ymparoiviin aikuisiin. Kuvakulma herédttdd myos myotatuntoa pientd
poikaa kohtaan:
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Koska kuva on otettu ns. sammakkoperspektiivistd, tulee itsellekin mieleen lapsuu-
den muisto. Miltd maailma nayttddkaan lapsen silmissad - suurelta ja pelottavalta.

Pidén kuvaajan asettumisesta lapsen korkeudelle, paddstdan lapsen tasolle, saadaan
hénen ndkokulmaansa maailmasta ja kuvalle tulee kohde.

Tarkasteltava kuva on otettu lapsen pddn korkeudelta, mikd aiheuttaa aikuisen kat-
sojan mielessd sekavia ajatuksia. Aikuisten pdiden ndkymaéttomyys ja kenkien voi-
makas esilletulo saavat katsojan kokemaan my®étdtuntoa, jopa sddlid liittyen lapsen
pienuuteen. Lapsen yksindisyys korostuu jdlleen.

Valokuvan tilailluusiota, kolmiulotteisuuden tuntua kaksiulotteisessa kuvapin-
nassa rakennetaan keskeisesti perspektiivilld. Kameran tarjoama yhden tarkas-
telupisteen keskeisperspektiivi tuntuu luonnolliselta, vaikka todellisuuden ha-
vaitsemista ohjaa konstanssindkeminen, jossa mielikuva kohteiden koosta py-
syy samana, vaikka etdisyydet muuttuvatkin. Kuvan tarjoaman keskeisperspek-
tiivin lisdksi kuvasommittelu voi toteuttaa erddnlaista arvoperspektiivid, huo-
mio- ja tdrkeysarviota kuvaelementeista:

Kuvan keskeiseksi hahmoksi on tarkoituksellisesti sijoitettu punatakkinen lapsi. Lap-
si on yksin ja selvasti hdnelle tuntemattomien ihmisten keskelld. Reunoilla olevat ih-
miset ovat kddntyneet lapsesta poispdin, mikd kertoo hahmojen vieraudesta lapselle,
varsinkin jos kuvaa katsoo objektiivisesti tilannetta tuntematta.

Padhenkilo on sijoitettu keskelle, jolloin katsojan silmé erottaa hénet ensimmadisend.
Muut ihmiset ovat hieman kauempana ja tdten arvottomampia kuvan summassa.
Tausta luo kuvan henkiloille tarinan ja ympaériston. Taustalla oleva sirkus antaa vihid
pddhenkilon tarinaan.

Kuvaelementtien reunoilta katseen 16ytdmadt linjat ohjaavat katsomista kuva-
alan sisdlld. Diagonaalilinjat lisddvat huomioarvoa, ohjaavat katseen kulkua
kuvapinnalla, kiinnittdvdt huomion johonkin tdrkeddn tai luovat tunteen koh-
teen jatkumisesta kuvan ulkopuolelle. Valokuva rajaa todellisuudesta osan kat-
sottavaksi ja kuvan reunat joko sulkevat aktiivisesti katseen tai ”pddstavat” sen
passiivisesti kuvittelemaan laajempaa kokonaisuutta kuvan ulkopuolella. Ku-
van elementeilld rajaaminen tai kehystdminen korostaa kohteiden huomioarvoa
ja kohteiden reuna-alueille piirtyvien linjojen merkitystd. Katsetta ohjaavien
linjojen lisdksi kuvahavaintoon vaikuttaa lukusuunta erddnad sommittelullisena
elementtind. Valokuvassa tapahtuva liike etenee aina johonkin suuntaan, jonka
merkitys madrittyy lukusuunnan mukaisesti joko nopeana, vaikeasti etenevana
tai kuten tdssd, pojan yksindisyyden korostumisena aikuisten liikkeen keskella.

Katseen kohdistus etenee lapsen katseen kautta oikealla seisovan miehen buutseihin
ja sieltd nauruteltan mainokseen. Muut kuvan asiat tuntuvat toissijaisilta.

Pojan jdlkeen huomio kiinnittyy housuihin, sen jilkeen naisen hymyyn, josta tulee
taas mieleen pojan ilme.

Keskeistd asemaa korostavat vield kulkusuunnasta poispdin olevat molempien puo-
lien henkilot.
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6.2.2 Valon ja virin tulkinnat

Valon merkitys koetaan keskeisesti tunnelman virittdjand. Valon erittelyissa
korostuu jélleen epdsuorasti kuvaajan merkitys kuvan tunnelman ja paiakohtei-
den esilletuomisessa. Valo liittyy luonnollisesti virien toistoon. Tarkasteltavana
olevan valokuvan osittainen véritys kiinnittdd tunnelman rakentajana huomio-
ta, ja véritys koetaan jopa fyysisesti: vdrit ovat koleat ja kylmit. Taivas on anke-
an harmaaja hyinen, maa kalsea. Ne tekevat myos tilanteesta harmaan ja tylsan.

Valikoiva vdritys koetaan ensisijaisesti rakenteellisena tehokeinona, jolla
rakennetaan korostuksia tai jannitteitda kuvan tunnelmaan sekd pojan ja tivolin
valille.

Viritys on suorastaan kolea, joka korostaa ilman viileyttd. Varit voivat kertoa myos
kuvan idstd. Paastaan 80-luvulle.

Kuvan harmaa véritys korostaa masentuneisuutta ja negatiivisia tunteita. Puolestaan
kuvan positiivisia asioita on pyritty kuvaamaan selkeésti voimakkain viarein. Pojan
kadessa roikkuva varikds markkinahyrrd, takaoikealla houkutteleva nauruteltta tai
vasemmalla sijaitseva grilli antavat kuvaan varid, mutta eivit nosta kylliksi tunnel-
maa.

Monia harmaan sdvyjd, mutta myos kirkkaita vérejda. Ndiden kontrasti tekee kuvasta
levottoman.

Kuva itsessddn on hieno. Varimaailma on varsin kiehtova. Taustalla nakyvat Nauru-
teltta ja Grilli loistavat pirtedn keltaisina kutsuen véked arjen harmaudesta tivolin
iloiseen ja mainioon maailmaan.

Valokuvan merkitykset rakentuvat myots elementtien tulkituille vastakohtai-
suuksille. Virit liitetddn suoraan tunnelmaan, johon ristiriitaa synnyttdd kuiten-
kin kuvan sisdltamd tekstuaalinen viesti, iloinen Nauruteltta-kyltti suhteessa
tilanteen kylmyyteen ja pojan apeuteen. Varitys ymmadrretddn kuvaajan kayt-
tamaéksi tehokeinoksi:

Taka-alalla oleva Nauruteltta-kyltti on késitelty yhta varikkadksi kuin pojan kddessa
oleva hyrra. Niiden vililld on selva yhteys: ilo. Ilon tunne kuvasta kuitenkin puuttuu
ja tuo vastakohtaisuus tuo kuvaan enemman syvyytta.

Kuvassa tehokkaasti kédytetty ironia puuttuisi, ellei nauruteltta ndkyisi niin selkeésti
taustalla ja samalla kuvan kiinnostavuus vahenisi.

6.2.3 Ajan ja liikkeen tulkinnat

Valokuvan aikaan, sen hetkellisyyteen liittyvat tulkinnat korostuvat liikkeen
kuvaamisissa. Namékin muotokielen analyysit laajenevat vastauksissa kuvan
sisdllollisiin tekijoihin. Liike ja liikkeiden suunnat synnyttaviat mielikuvia yksi-
ndisyydestd, hylkddamisestd, aikuisen ja lapsen vilisistd sosiaalisista jannitteista.

Rakenne-elementtejd tulkitaan sosiaalisissa tilanteissa opituilla konventi-
naalisilla tavoilla. Seldn kddntdminen merkitsee hylkdamistd, jattamistd, samoin
kéavely ohi tai poispdin:
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Muut ihmiset ovat selkd lapseen pdin ja ndin valittyy viesti hylatystad lapsesta. Ohi-
kulkevan naisen poiskddnnetty katse ja oikealla puolella olevan pojan kilveksi noste-
tut kaulukset vahvistavat tatd viestia.

Nama reunoilla olevat ihmiset, jotka ovat ldhempéna lasta ja ndkyvdt vield jotenkin
vérillisind, kulkevat kaikki lapsesta poispdin, liike aivan kuin pakenee keskeltd ku-
vaa ja vain lapsi jad keskelle, yksin, paikoillaan. Varsinkin vasemmanpuoleisissa ih-
misissd on liikkeen tuntua, heihin on syntynyt liike-epéterédvyys, joka korostaa liik-
kumista.

Valokuvan tarinaluonteen kannalta keskeistd on, miten valokuvaan pysdytetty
hetki laajenee kuvanoton ulkopuolelle ja kuvan tilanteesta muotoutuu elamyk-
sellisessd tulkinnassa tapahtuma. Aika tuntuu laajenevan menneeseen ja tule-
vaan. Ndin ajan pysdytys heijastuu tulevaisuuteen, odotuksiin ja toiveisiin, joita
kuvan pojan ajatellaan miettivian. Menneisyys ja tulevaisuus yhdistyvit kuvan-
katsomishetkessa:

Poika on ainoa jolla ei ole hauskaa. Hdnen asentonsa viestii odottamisesta. Kuvassa
juuri kukaan ei kiinnitd poikaan huomiota. Oikeassa reunassa olevien miesten valista
ndkyy mies latsd padssaan. Han katselee poikaa. Ehké sielld isd odottaa poikaansa
mukaan jonottamaan. My6s Nauruteltan oveen nojaileva mies katselee poikaa kuin
tulevaa asiakasta.

Nakymattomin rakennepalanen on tulevaisuus. Sitd kuva ei ndytd, mutta voi kertoa.
Mihin lapsi menee? Loytddko hdan vanhempansa? Olisiko nauruteltassa kivaa?

Vasemman laidan liike-epéterdviat ihmishahmot kielivdt hamartyneestd menneisyy-
destd ja kuvan suunta selkeytyy kohti tulevaisuutta. Menneisyyden hahmot haihtu-
vat, mutta jollain tavoin lohduton tulevaisuus ndkyy edessd terdvand, joskin leikka-
uksen ansiosta persoonattomana. Keltainen nauruteltta-kyltti luo kuitenkin jonkin-
laisen merkityksellisen valin kylmien aikuisten ja viattoman lapsen vilille; lapsuutta
on vield jaljelld: pehmeda vilpitonta ja varikastd iloa.

6.2.4 Katseen tulkinnat

Olen tdssd liittdnyt katseen ja katsekontaktin liikeeseen ja aikaan. Yhtd hyvin
katsetta voisi tarkastella tilan elementtind, koska se liittyy kuvatun henkilon
kokoon kuvassa (ldhikuva, puolildhikuva tai kokokuva) ja siten kommunikaati-
on mahdollisuuteen. Katsekontakti mahdollistaa kommunikaatiotilanteen syn-
nyn, se on kulttuurisesti tulkittuna pyyntd, vetoomus, jopa vaatimus osallistua
kuvasta katsovan tilanteeseen. Kun kuvan henkild ei katso suoraan katsojaan,
héneen voidaan liittdd mitd erilaisimpia piirteitd, aivan kuten salaa tarkastelles-
samme toisia ihmisia.

Valokuvan pojan olemus ja sijoittelu herittavit tulkintoja, joita kuva ei
suoranaisesti kerro. Tulkintojen taustalla voi olla arkieldmén tulkinnat sanatto-
man viestinndn kommunikatiivisesta ja kulttuurisesta merkityksesta. Poika ei
tunnu puhuvan, mutta hdn kuitenkin tekee kuvassa jotain, vaikka vain miettii
silmét kiinni. Poikaa kuvataan tyypillistamiselld: surullinen, apea, mieteissidn jne.
Tdllaiset kulttuuriset lisimerkitykset eivat ole lasnd kuvassa, mutta niilld yrite-
tadan konkretisoida ja tehdd sanallisesti ymmarrettdvéksi omia vaikutelmia:

Huolimatta ympérilld olevista ihmisistd keskelld kuvaa oleva lapsi on saatu naytta-
mddn unohdetulta tai eksyneeltd. Lapsi kannattelee hyrrdd kddessddn, josta voisi
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pdatelld ettd han on juuri tullut ulos nauruteltasta. Siihen viittaavat myos kohteen
kiinnijdédneet, vasyneet silmaét.

Rakenteelliset elementit, kuten keskeissommittelu, kuvakulma ja varit rakenta-
vat valokuvalle viestid, mutta sisdllollisesti ristiriitaisena koettu rauhallisuus ja
levottomuus kasvavat, kun tarkastelu kiinnittyy poikaan ja erityisesti hdnen
katseeseen ja ilmeeseen yleens:

Lapsi ndyttdd katsovan maahan, mutta tarkemmin tarkasteltaessa hdnen silménsa
saattavat olla myoskin kiinni. Lapsi ndyttdd surulliselta. Ehkd hdn on eksynyt van-
hemmistaan ja seisoo paikoillaan toivottomana ja surullisena. lapsi saattaa toisaalta
olla vain vasynyt ja seisoo isdnsa vierelld, kun isd jonottaa nakkikioskille.

Pieni ihminen, yksin keskelld vieraita ihmisid, keskelld “hauskaa aluetta”, mutta tay-
sin hukassa.

Kaikki kulminoituu pieneen poikaan, jonka ilme ja olemus kertovat paljon koko ti-
lanteesta. Ihmisid ahdistaa ja siihen ei yksi tivoli auta.

Apeaan tilanteeseen voi kuitenkin suhtautua rakentamalla pojan katsetta toi-
seen, jopa myonteiseen ja rohkaisevaan suuntaan:

Toisaalta, koska lapsen kasvoilla oleva ilme on aikuismaisen hillitty ja hénet on ku-
vattu omasta tasostaan, eikd ylospdin katsovana suloisesti hymyilevéna tai vimmai-
sesti parkuvana lapsena, voi katsoja saada hyvinkin paljon todellisuutta kypsemman
ja seesteisemmadn kuvan lapsesta, joka todellisuudessa saattaa olla karannut, juuri
kaveriaan lydnyt ja tuulihyrransd varastanut tai sitten yksin tivoliin ldhtenyt omia
rahojaan kayttava pikkuaikuinen. Mielestdni kuva kuitenkin viestittdd lapsesta, joka
eldd vuotensa kohokohtaa tivolissa eikd ole vield aikuisten tapaan menettinyt kyky-
ddn heittaytyé tilanteeseen tadysilla.

Tivolialueen ankeus, lasta huomaamattomien aikuisten ohimarssi, pojan sulje-
tut silmit ja yksindiseksi mielletty olemus eivit kuitenkaan paljon vastaajia
naurata. Valokuva on pikemminkin surumielinen kuin alavireisen hupaisa
suomalaisuuden esitys.

Pysahtynyt liike, pettynyt katse, luovuttanut olemus ja kadonnut ilo ovat ne piirteet
jotka luovat negatiivista tunnelmaa. Ristiriitainen sekoitus iloa ja surua, merkityksel-
linen asioiden ja rakenteen vastakkainasettelu sekd pojan suhde ymparistoon on ku-
vattu mielestdni huomiotaherattaviasti. Kuvan rakenne on jo osa sitd, mitd kuvan va-
ritykselld halutaan kertoa.

Kuvaaja on tahtonut télld teoksellaan herdttdd tunteita ja onnistuu siind: mikéddn ei
ole yksindisempéd kuin yksindinen lapsi. Se, ettei lapsi itke, lisdd kuvan surullisuutta.
Ihan kuin lapsi ei edes odottaisi ketddn tulevaksi, kuin hdn hyviksyisi kohtalonsa.

6.2.5 Tulkintojen yhteenveto

Valokuvan rakenne-elementtien merkitys sisédllon tulkinnoissa voidaan tiivistaa
seuraaviin kohtiin.

Mitd ldhempédnd kohde on katsojaa, sitd kertovampi sisdltd. Havaittujen

kohteiden vililld tehdddn vertailuja; etualan hahmoja verrataan taka-alan hah-
moihin. Havaintojen jédrjestys ohjautuu kuva-alan mukaisesti: ensin etualalla
oleva lapsi, sitten muut ihmiset, tausta ja varikkaat kyltit.
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Taka-alan ihmishahmot jdédvit pikaisella vilkaisulla huomaamatta, niiden kertoma
tarina jaad lahinna taustatekijan tasolle:

Jos kuvan lapsi olisi kuvattu kauempaa se ei endd toimisi katseenvangitsijana ja ku-
van sanoma muuttuisi valittomasti.

Keskeinen sijainti (asettelu) rakentaa kuvaan pddhenkilon ja hdnelle ominai-
suudet.
Henkilot ja keltainen ” grilli”kyltti toimivat johtolankana kuvan tarkempaan sisaltoon

joka rajautuu kuvan keskelle. Johtolankaa ei kuitenkaan pakosti tarvita, silld kaikki
sen antamat lisdvihjeet on 16ydettdvissa myos kuvan keskelta.

Kuvan muoto korostaa henkil6iden asemaa suhteessa toisiinsa ja tilanteeseen.

Vaakakuva vélittdd enemman tietoa tilan koosta kuin pystykuva. Kuvassa pikkupoi-
ka ndyttaa siis yksindiseltd isolla huvipuistoalueella.

Kuvatun koko (jota rajaukset korostavat) synnyttdd kommunikaatiosuhteen,
mutta my0os katsojan reaktiot kuvattua kohtaan.

Lasta ldhin henkilokin on rajattu p&dattoméaksi - hdn on siis tavallaan persoonaton.
Kaikki ovat lapsesta poispdin kdantyneitd ja valimatkan pédssa - lapsi seisoo paikal-
leen jahmettyneend, hylattyna.

Katsekontakti, suunta tai sen puuttuminen rakentavat kommunikatiivista suh-
detta. Hymy, ilmeet vaikuttavat suoraan tulkintoihin.

My6s muun kontaktin puuttuminen synnyttdd tunteilua: mikdan ei ole yksindisem-
pdd kuin yksindinen lapsi.

Vakavuus ja hymyt synnyttavit ristiriitaisia ajatuksia. Myos tunteita kuvattua koh-
taan.

Liikevaikutelma tai oletetun liikkeen suunta tulkitaan kuten normaalissa kans-
sakdymisessd; seldn kddntdaminen ”lopettaa” kommunikaatiosuhteen tai aloittaa
sen.

Jos taas poispdin kavelevit aikuiset astelisivat lapsen luo olisi kuvan tunnelma paljon
lampimampi.

Aikaan ja paikkaan orientoituminen on tdrked tekijd tulkinnan kokonaisuudes-
sa.

Kuvan ihmisten vaatteet kertovat mitd aikaa eletddn. Kapenevat lahkeet, tikkitakit ja
suuret silmélasit kuuluivat 80-luvun pukeutumiseen.

My0s varitys sitoo kuvan aikakauteen: vireilld on saatu menneen ajan tunnelmaa jo-
ka valittyy katsojalle kuin huomaamatta.

Vireilld korostetaan havainto- ja huomioarvoja (esimerkiksi punaisen vérin
erottaminen ensimmaisend) ja myds tunnelmaa, samoin ironiaa ja ristiriitaa.

Kuvassa on oivallisesti sijoitettu varildiskia eri puolille ja eri tasoille kuvaa. N4ita vé-
rildiskid silmdn seuratessa tulee kiinnitettyd huomiota erilaisiin yksityiskohtiin.
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Valokuvan elementtien suhteet tiivistyvit vastinpareiksi: naurua - ei naurua,
iloa- ilotonta keskittymistd kylmaan, pysdhtyneisyytta - liikettd, valinpitamat-
tomyyttd - sosiaalista hauskanpitoa. Ikdan kuin kuvassa tiivistyisi kasitys ilon-
pidon suhteellisuudesta, ironiasta ilon takana, ajatuksesta puhtaan ilon tai on-
nentunteen mahdottomuudesta. Subjektiivinen kokemus, ilo ja onnellisuus suh-
teutuu aina konkreettisiin tilanteisiin, ymparistoon ja olosuhteisiin, mutta voi
asettua jyrkkddn ristiriitaan ndiden olosuhteiden kanssa. Nauruteltan nauru on
hetkellistd, keinotekoista ja puristettua.

Elementtien tiivistymissd on metaforista kaikua, kun ilon sarkastisuus ja
kyynisyys, hetkellisen riemun tukehtuminen, lapsen ilon talttuminen aikuisten
kolkkoon maailman kuvastuvat tivolin ankeassa olosuhteissa, kylmassé ja luo-
taantyotdvdssd vdarimaailmassa, jossa ihmiset kdvelevit ohi, keskittyvat jannit-
tamddn lihaksiaan kylmyydessd, ohi pienen pojan, jolla on silmdt kiinni ja joka
keskittyy vastustamaan kylmédd tuulenpuuskaa. Taméd valokuva on metafora,
elementtiensd vastakkaisuuksilla tiivistynyt vertaus lapsen ja aikuisen maail-
moista, ilon suhteellisuudesta. Tama kyynisyyden tai ilon suhteellisuus ja sitou-
tuminen aina johonkin, josta on maksettava, esiintyy poissaolevana, mutta
konkretisoituu valokuvaksi pojan ja aikuisten suhteena, arjen ja juhlan suoma-
laisessa tulkinnassa, jossa vaatimattomasti on revittdava irti se mikd on juhlimi-
sen arvoista. Nauretaan vaikka hampaat irvessa. Kaikella on myos hintansa: ei
niin vilpitonta iloa, etteiko siitd 16ytyisi my6s hitunen turhanpaivaista iloa.

Ilon tunne kuvasta kuitenkin puuttuu ja tuo vastakohtaisuus tuo kuvaan enemman
syvyyttd. Lapsen etdisyys kaikkeen kuvassa olevaan tekee katsomiselamyksestd ah-
distavan. Vaikka kuva sindnsd, pddltd pdin, ndyttdd viattomalle perhealbumiotoksel-
le, sen sanomaa voi tulkita peilaamalla sitd vaikkapa paljon puhuttuihin aiheisiin;
lasten psyykkisestd pahoinvoinnista yksindisyyteen, heitteillejattoon tai korkealen-
toisesti valinpitdimé&ttomaan yhteiskunnan ilmapiiriin. Kuvan harmaus ja synkkyys
viestittdavat katsojalle, ettd tama lapsi on vain yksi niistd monista, jotka on jdtetty yk-
sin, heitteille.

Kuvalle tulkittu menneisyys (syyt miksi poika on yksin ja surullisen ndkoinen)
ja tulevaisuus (tulee kohta jadamaan yksin, etsii ditiddn, kotiinldhto) maarittavat
kuvan tarinaluonnetta, joka kovin helposti tuntuu taipuvan moralisoimiseksi
tai opettavaiseksi kehotukseksi:

Kuva, olkoonkin henkildiden vaatetuksen perusteella 80-luvun alkupuoliskolta, ku-
vastaa hyvin nykyaikaa; yhda nuoremmat lapset jatetddn selviytymdan yksin, oman
onnensa nojaan vanhempien ollessa ties missa... ehkd huvittelemassa ehka ylitoissa,
tiassd tapauksessa mahdollisesti tivolialueen kaljateltassa? Pienen pojan ainoa ilo voi
olla halpa, kirjava muovihyrrd, jota hian riiputtaa surullisena, tietden, ettei moinen
kapistus suo sitd lampod ja turvaa, jota hdan niin kovasti kaipaa ja tarvitsee. Toivo-
kaamme, ettd hdnen tarinallaan on onnellinen loppu...

Kuva olisi hyvé ndyttdaa vanhemmille, jotka raahaavat lastaan konsertista teatteriin,
huvipuistoon ja kaikenlaisiin tapahtumiin unohtaen, etta lapselle tarkeintd on yhdes-
sdolo - vaikka ihan kotosalla. Omatkin parhaat lapsuusmuistot liittyvat yleensad vain
tiettyyn hetkeen didin tai isdn kanssa, paikalla ei ole niin valid. Tamdkin pienokainen
olisi luultavasti paljon mieluummin kotisohvalla lampimassd, juomassa kaakaota ja
kuuntelemassa satuja.
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Kayttoyhteyksien perusteluissa on annos konservatiivisuutta ja arvottamista.
Kuvalta odotetaan viestinnillistd selkeyttd, myos kotialbumiin sijoitettuna. Ti-
volissa ei ndy albumikuvalta odotettua hauskuutta, mutta kuva otetaan.

Koska ollaan tivolissa (hauskaa), pojallakin on hauskaa: Pikkupoika on tullut pikku-
lasten lempipaikkaan, huvipuistoon. Sen kertoo taustalla ndkyva nauruteltta ja grilli.
Liséksi ymparilld on pelkkid nuoria ihmisié. Pojalla on kéddessa huvipuistosta ostettu
hyrrahédrveli ja ilme on tyytyvdinen. Kuvan rakenne on onnistunut. Kuuluvathan
lapset ja nuoret huvipuistoon kuin vanhukset vanhainkotiin.

Itse nden kuvassa lapsen, jonka 4iti tai isd on tuonut tivoliin pitdmadan hauskaa, mut-
ta pdiva on ollut pitkd ja lapsi vasynyt, eikd jaksa endd innostua. Kuva kuitenkin ote-
taan.

Kuvaa katsoessamme rakennamme samalla suhdetta todellisuuteen. Tilan tai
syvyyden kokemus kuvaa katsottaessa syntyy tiedostamatta kuvaajan kaytta-
mien keinojen suunnassa. Voidaan my0s ajatella, ettd kuvakokemuksena tila on
vélttdméaton muodon ja koon havaitsemiseksi, samalla tavoin kuin varid ei voi-
da havaita ilman valoa (Hassi 1994,36). Mutta luonnollisen valon ja vérien pois-
saolon kuvasta ei tarvitse estdd todellisen maailman tulkintaprosessien sovel-
tamista kuvaan. Sikédli kun kuva tarjoaa katsojalle tyydyttdvdd informaatiota
kuvatun tilan geometriasta, todellisen maailman tulkintaprosessit voivat kdyn-
nistyd. Kuva, véreineen viitteellinenkin, ei valttamatta tarvitse erityisid tulkin-
nallisia taitoja. Kuvan tekniset rajoitukset virien toistossa ei aiheuta tulkinnalli-
sia esteitd. Vdhdisetkin viitteet tunnistetaan ja kddnnetddn todellisuuden ha-
vaintoja vastaaviksi (Messaris 1994,13).

Valikoiva vdritys tivolikuvassa korosti pienen pojan asemaa ja tekemisid.
Valokuvan alkuperdinen mustavalkoisuus heritti kylla muutaman kommentin
vdrikuvien eldmyksellisemmaéstd voimasta, ikddn kuin vérikuva mahdollistaisi
paremmin todellisen maailman tulkintaprosessit. Toisaalta harmaasdvykuva
mahdollistaa kuvan muotojen ja rakenteiden kisittelyn kuvapinnalla vérid te-
hokkaammin. Samalla mustavalkoinen kuva ohjaa havaintoja vérid paremmin
pintoihin, muotoihin ja rakenteisiin, kuvaelementtien tasapainon, jannitteiden
ja rytmin havaitsemiseen. Kalpeahko maisema tuntui heréttelevan suoraan vas-
taavuutta tunnetasolla: koko valokuvan tunnelma oli ankea ja vdhdn surumie-
linen. Murretut varit koettiin kylmiksi - mika tietysti oli tarkoituskin: tivolissa
oli kylm4, ja kevadan hupijuhla oli ldhinnd surkuhupaisa.

Nimesin arvoperspektiiviksi sellaiset tulkintatavat, joissa ldhelld olevaksi
koettu etuala kiinnittdd huomion, mutta diagonaalilinjat ohjaavat katseen yla-
puolella tai sivuilla oleviin ihmisiin sekd taustaan, joka rakentaa viitteet pojan ja
kojujen vilille. Ennen keskeisperspektiivin kdyttoonottoa vallalla ollut kuvalli-
sen esittimisen tapa korosti tdrkeitd asioita sijoittamalla ne kuvan yldosaan.
Myo6s mitd merkittivampi asia, sen isompana se kuvattiin. Muotona nimen-
omaan pystykuva synnyttdd helposti vertailuja ala- ja yldosan vililld, mutta
kuvatun hahmon koko suhteessa muihin nostaa sen myos tarkedksi havaintoa
ja merkitysten antoa suuntaavaksi tekijaksi.

Kuvan muotojen rakentamat linjat toimivat katsetta ohjaavina elementtei-
nd tilaan liittyvissd vastauksissa. Katse kulkee kuvassa elementistd toiseen ja
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rakentaa niiden vilille ajallisia suhteita, kun ndhtyad nimet&ddn tietoisuuden ta-
solla. Katse voi palata useita kertoja samaan elementtiin ja siitd muodostuu
merkityksen keskus. Syntyy myos merkitsevid suhteita, joista tilaulottuvuudet
ovat keskeisid; yksi elementti saa merkityksensd muilta, samalla kun se antaa
merkityksid niille.

Tilan korostuminen merkitysten synnysséa saa tukea visuaalisen ja verbaa-
lisen esittdmisen eroista. Kuvallinen esittiminen joutuu aina ottamaan tilan
huomioon, verbaalinen esittdminen rakentaa merkityksid aikaulottuvuudella.
Kuvataiteessa konkretisoituvat aina kuvatun maailman tilasuhteet mahdollista-
en samalla ajalliset epamaddrdisyydet. Yksittdisen valokuvan on hyvin vaikea
ellei mahdotonta konkretisoida syy-seuraus-suhteita; kausaalisuus 16ytyy vain
tulkinnoissa. Kirjallisessa esittdmisessd voi puolestaan korostua tilasuhteiden
esittdmisen epamaddrdisyys. Tilasuhteiden sanallinen kuvaus johtaa kohti aika-
jatkumoa, koska kielellinen ilmaisu kddntaa tilan ajaksi.

Modernin taidevalokuvauksen historiankirjoituksessa merkkipaaluiksi
nostetut, ns. katuvalokuvauksen klassikot havainnoivat kaupunkimaisemaa
rakentamalla kuvaelementtien vilisid jannitteitd suhteessa aikaan, usein som-
mittelullisesti ratkaisevaan hetkeen. Aikahavainnon erityisyys muotoutui kak-
siulotteisiksi kuviksi, jolloin oli vaarana latistaa kuvan kerroksellisuuden pi-
dentdmadd katsomiskokemusta: kun kuvalliset kosketuspinnat lisddntyvat, silma
selaa kuvallisten elementtien vililld lukusuuntaan tai elementtien kerrokselli-
suudessa vuorotellen pintaan ja kuvan sisddn. Yksittdiseen valokuvaan raken-
netut kerrokselliset tilat, ristiriitaiset perspektiivit tai useat tarkastelukulmat
voivat synnyttdd kokemuksen, jossa valokuva ei ole pelkkd yksilasinen ikkuna
todellisuuteen, vaan jossa monta pddllekkdistd ikkunaa vililld pddstavéat kat-
seen lapi, vélilld heijastavat sen peilimdisesti takaisin.

Tilan kokemukset voisi kuvainnollisesti tiivistdd kolmen eri tason tulkin-
nalliseksi tarkennukseksi. Katseen tarkentumista kuvapintaan voidaan kuvata ku-
van muotokielen tarkastelulla. Tila korostuu eri tasoina syvyyssuunnassa. Ku-
vaelementtien sommittelusta tulee keskeinen kuvaa tulkitseva tekijd. Katse voi
tarkentua kuvan eteen, kun tulkinta korostaa eldmyksellisyyttd, katsojan omia
tuntemuksia, jotka laajenevat kuvatun ulkopuolelle. Kuva herittelee tunteita.
Kolmas taso on tarkennus kuvan taakse, jolloin tulkinnassa korostuu kuvan yh-
teydet kulttuuriin tai sosiaalisiin suhteisiin. Yksindinen poika tivolialueella vi-
ritti kommentteja vanhempien kayttdytymisestd, lasten yksindisyydesta tai heit-
teillejatosta.

Valokuvaaja Stephen Shore (1998, 47) puhuu fokusointitasoista, joissa eri-
tyisesti tilailluusion synnyn kannalta keskeistd on kuvan katsojan oman mieli-
kuvituksen, mielen fokusoituminen edestakaiseen liikkeeseen kuvapinnalla.
Dynaaminen tilailluusio syntyy mielikuvissa, kaksiulotteisen pinnan virittama-
nd.

Flusserin (1984, 7; 11) mukaan koneen tuottama tekninen kuva k&antaa
kaikki tilanteeksi ja samalla kuvat omalla magiikallaan houkuttelevat katsojia
projisoimaan tdtd selittimdtontd takaisin maailmaan. Valokuvatulkinnassa ti-
lanne muuntuu takaisin tapahtumaksi. Kuva heradttdd kysymyksid: mitd tassa
on, mitd tdssd tapahtuu, mitd tdssd tehddan? Samalla kun kuvanottohetki laaje-
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nee se mahdollistaa erilaisten eldmyksellisten tarinoiden kehittelyn kuvasta.
Hajut, dédnet ja tivolin verkkainen toiminta olivat esimerkiksi tivolikuvan otto-
hetken laajentuneita kokemuksia, ja bussissa matkustaminen tuntui kovin hiki-
seltd ja vasyttavaltakin.

Kun vastauksissa tuotiin esille hetken kuvaamista tai hetked, vastaukset
samalla laajenivat kuvanottohetken ulkopuolelle. Kuvan katsoja ei voi kovin
paljoa kertoa juuri tdstd sekunnin murto-osasta, vaan luontaisesti alkaa kertoa
tapahtumista kuvatun henkilon ympadrilld. Valokuvan poikkileikkaus ajasta
suhteessa tapahtuman havaitsemiseen on samanlainen kuin liikkeen suhde
suoritukseen. Tapahtumasta tai toiminnasta, vaikkapa vdsyneestd pysahtymi-
sestd tai odottamisesta valokuva ottaa “ndytteen”, jonka kokonaisuus on kuvan
rajojen ulkopuolella. Ndin valokuva viittaa, vihjaa ja suuntaa mielikuvitusta
toimintaan.

Toisaalta ndkeminen tapahtuu tdssd ja nyt. Poika seisoo ja katsoo tai
unelmoi. Valokuvassa on ikuinen toiminnan preesens. Valokuvaa katsotaan
myos mielikuvilla (Pallasmaa 1996, 8): elamme mielen maailmoissa, jossa muis-
tettu, koettu ja kuviteltu sulautuvat toisiinsa. Mennyt, nykyinen ja tuleva pu-
noutuvat plastikseksi mielen aikamuodoksi: tdssd ja nyt. Kun valokuvan ikui-
nen preesens ja mielen preesens kohtaavat, kuvahavainto siirtyy tunnistamisen
kautta muistin ja mielikuvien tydstamaéksi.

6.3 Valokuvan kayttoyhteyksien maarittaminen

6.3.1 Vuoden 2003 pddsykokeen valokuvan kidyttomaininnat

Tamédn 6. luvun alussa esittelin rakenne-elementtien tulkintaan kaytettdvan
“poika tivolissa” valokuvan sekd vuoden 2003 padsykoetestin valokuvan, jossa
nuori tyttd kddntdd katseensa kuvaajaan bussissa, jonka oikeassa laidassa oleva
ikkuna on saroilld ja keskimmadisestd ikkunasta nakuu koristeltu puu, joulukuu-
si. Kuva on liitteessd 2.

Miehilld perusteltuja kommentteja valokuvan erilaisiksi kaytoiksi oli yh-
teensd 114, naisilla yhteensd 110 kappaletta. Seuraavassa taulukossa kayttotar-
koitukset on ryhmitelty muistokdyttoon (I), mainoskdyttoon (II), sanoma- ja
aikakauslehtien kayttoon (III), taidekuvakdyttoon (IV) sekd muuhun kayttoon
(V), jossa ryhmdssd ovat myos ne vastaukset, joissa mainitaan jokin kaytto, mut-
ta ei selkedsti valokuvan julkaisuympdristod. Tarkemmat jakaumat esitetddn
liittend 3.
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TAULUKKO 3 Vuoden 2003 padsykoekuvalle esitettyjen kayttotarkoitusten jakaumat

(M=miehet, N=naiset)

I Muistokaytto M N
yhteensi 23 30
II Mainoskayto

Yhteensi 46 27
III Lehtikaytto

Yhteensd 27 35
IV Taidekiytto

Yhteensi 6 4
V Muu kaytto

Yhteensd 12 14
Kaikki yhteensa 114 110

Kéayttotarkoituksia 16ydettiin my6s valokuvan kertovan siséllon erilaisten pai-
notusten kautta, joissa havaintoja ja merkitysten muotoutumista ohjasivat valo-
kuvan rakenne-elementit. Kadyttotarkoituksia ohjaavina niistd sddannonmukai-
sesti esitettiin tyton kasvot, keskelld oleva koristeltu puu sekd oikean reunan
saroytynyt ikkuna. Namd synnyttivit sekd tunteita ettd laajempia mielikuvia
kuvan kaytostd. Nama havainnot ovat samansuuntaisia kuin edellisen aineiston
esiinnostamat tarkennustasot: suppeat merkitykset korostavat tarkentamista-
kuvapinnan eteen, omiin tuntemuksiin, kun taas laajemmat merkitykset tarken-
tavat kuvapinnan taakse, sosiaalisiin ja kulttuurisiin kokonaisuuksiin.

TAULUKKO 4 Kolmen rakenne-elementin suppeat ja laajat merkitykset vuoden 2003

padsykoetestissa

1. TYTTO, ILME JA KATSE:

Suppeat merkitykset:
MIEHET

-ahdistava tunnelma
-huolestunut ja surullinen
-apea, surullinen ja pettynyt
-pelkoa ja vaaraa kuvastava
-sdikahtanyt

Laajemmat merkitykset:

MIEHET

-katse kuvastaa nuorison nykytilaa yleen-
sd, rappiota, juopottelua

-samea katse, meikki, surulliset silmét joh-
tavat huumevalistuskampanjaan

-kertomus paikallisesta nuorisosta

-nuorten eldmén rikkonaisuus

NAISET

-pelokas
-véalinpitaméton
-miettiva

-huoleton ja utelias katse
-pyytda kaveria colalle

NAISET

-tytto etsii seikkailua

-turhautuminen, pelko tulevaisuudesta
-miettivd ilme perusta tarinalle

-ilme kertoo viime hetken pelastumisesta

(jatkuu)



TAULUKKO 4 (jatkuu)

2. KORISTELTU PUU:

Suppeat merkitykset:

MIEHET

-lomakuva erikoisesta tilanteesta,
joulukuusi keskelld kesaa

Laajemmat merkitykset:

MIEHET

-joulun merkitys eri maissa
-kulttuurien viliset erot
-kasvistosta kertova mediatuote

3. SAROYTYNYT IKKUNA:

Suppeat merkitykset:

MIEHET

-seikkailun tunne

-oudon maiseman vaaran tunne
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NAISET
-kuvaamisen padsyy
-kuva otettu komean kuusen vuoksi

NAISET
-kuvaa joulunviettokulttuurien eroja

NAISET
-el valttamattd mitddn erikoista, tavallista
-muisto kauhukokemuksesta

-ahdistunut tunnelma
-vaatimattoman matkan kuvaus
-venildistd tunnelmaa

-ajoneuvon ikkunoiden turvallisuus

-pommi turistibussin vieressa

Laajemmat merkitykset:
MIEHET NAISET
-yhteiskunnan vikivaltaisuus, turvatto- -vaarallista ja levotonta Vendjalla
muus, terrorismi -vékivaltaa ja rauhattomuutta, ilkivaltaa,
-kulkuneuvojen huono kunto Vilimeren rikoksia, huliganismia
alueella -alkeelliset olot
-yleisen liikenteen huono tila -vahvistaa kasitystad luokkaretkestd ja nuori-
-kova maailma, jossa nuoren on selviydyt- sosta
tava -julkisen liikenteen vaarat
-turistien huono kohtelu yleisilld paikoilla
-koyhyyttd, rappiota
-ikkunantekijan tyylindyte kestdvasta laadus-
ta
-seikkailumahdollisuus nuorille, hieman eri-
lainen matka

6.3.2 Mainoskdyton perustelut

Mainoskadytossd valokuvalle 16ytyi kayttod yksittdisistd mainoksista ja laajoista
kampanjoista, joissa kuva vahvistaa tekstuaalista sisdltod. Kun ndma nuoret
kirjoittavat kuvan sisdlloistd, 1oytdavat he helposti kohderyhman mainoksiin:
nuoret. Kun tulkinta laajenee kisittelemddan kuvan henkilon kautta nuorisoa,
nousee mdrittelyjen keskioon tietynlainen nuoriso, johon suhtaudutaan yllatta-
vankin moralisoiden.

Kun maailmaa hahmotetaan voimakkaasti kuvien kautta, kuvaa tulkitta-
essa ollaan tarkastelijoina ikddn kuin oman eldmismaailman ulkopuolella. Siksi
tulkinnat saattavatkin tuntua oudoilta: nuoret arvioivat nuoria, kuvasta tulee
eettisesti tai esteettisesti arvottava moraalin vartija:
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Kyseinen kuva voisi olla aivan selvasti 80-luvun alun nuorisolle suunnatusta huu-
meidenvastaisesta kampanjasta. Kuva on ihan selkedsi epdonnistunut, joka sopisi
myos oikein hyvin kamppanjaan. Kuvasta puuttuu myos kuvateksti: “Nuori, huu-
meidenkéaytto ei juurikaan kannata.” Alla olisi pienempi teksti, jossa lukisi “Tunnista
sindkin huumeidenkayttdja...harhaileva katse, tarisevit kadet, hikoileva otsa, laajen-
tuneet pupillit.

Valokuva sopisi oivallisesti kampanjajulisteeksi naisiin kohdistuvan vékivallan va-
hentdmiseksi. Tytto on sommiteltu vasempaan alalaitaan, mikd kuvaa hanen alhaista
asemaa ja lytdttyd itsetuntoa. Sdro bussin ikkunassa muistuttaa niistd kymmenistd
nyrkiniskuista, joita tyttd on saanut kestdd. Tyton kasvot ovat varjossa, mustelmia ei
erota. Tytto istuu bussin penkilld jannittyneend, mutta jotenkin helpottuneena. Han
on viimein ldhtenyt pois. Tytto katsoo taakseen viimeisen kerran. On yritettava
unohtaa synkkad menneisyys.

Valokuvan kdytto mainoksena tuo esiin spesifit kdyttotarkoitukset. Skemaatti-
nen ajatuskulku on selkeésti esilld: nuori tyttd, ankeahko maisema, rikkoutunut
ikkuna - kuvan kayttotarkoitus on farkkumainos tai matkailumainos nuorille,
jotka kohderyhmand on vapautta etsivd, aktiivinen ja itsendinen ryhmd. Myos
valokuvan laatu mahdollistaisi mainoskayton, jossa kuvan yksityiskohdat voi-
sivat toimia symboleina:

Totta kai se voisi olla uudesta farkkumainoksesta, nehian ovat nyky&an aika absur-
deista elementeistd koottuja. Farkkumainoksessa etualalla kameran ohi katsova tytto
olisi kylld enemmaén mallin ndkoinen.

Vauhdikkaisiin, itsendisiin ja vapautta hakeviin kuvan spontaanius voi vedota vah-
vastikin ja tdllaisia matkoja markkinoitaessa kuvalle voisi ollakin kayttod. Kuvassa
on “ikkuna auki tulevaisuuteen”.

Toisaalta tilanteen nopeus ja pokkarimaisuus voisivat toimia tehokeinona esimerkik-
si nuorille suunnatussa matkailumainonnassa. Tosielamdn tuntua lisdd linja-auton
rikkoutunut ikkuna seké valojen ja varjojen osuus tyton naamalla.

Valokuvan erds mainoskdyttd nousee havaitun mainoskyltin tekstistd. Koska
kuvan keskelld, ostoskeskuksen edessd on kahvilan mainos ja siind logo, valo-
kuvan ajatellaan sopivan virvoitusjuoman mainokseksi:

Voin jo kuvitella tyton kohta siemaisevan pullosta viiledd kokista janoonsa, Coca-
Cola-joulupukin vilkuttavan joulukuusen takaa, Coca-Cola mainoksen vierestd. Ei
ehka kaikista perinteisin joulu-assosiaatio, mutta miksei voisi toimiakin jossain lam-
pimassd Eteld-Euroopan maassa.

Coca-cola yhtio ja miksei my0s globalisaatiota ja monikansallisia yrityksid vastusta-
vat jdrjestot voisivat myos kdyttdd kuvaa omiin tarkoitusperiinsd. Coca cola logo
erottuu aika selvasti harmaan betonin joukosta.

Farkuista ja virvoitusjuomasta ei nuorten elimismaailmassa ole kovinkaan pit-
kd matka liikkuviin kuviin; valokuvalle 16ytyisi kdyttoa dokumenttielokuvissa
tai matkustuselokuvan mainoksessa. Valokuva toimisi my0s sisdltonsd takia
vastakohtamainoksena tekstin tai iskulauseen yhteydessd. My6s muita, perin-
teisistd tuotemainoksista poikkeavia kayttoja 1oydetdan valokuvalle. Perustelut
16ytyvat valokuvan teknisestd laadusta ja sisdlloista:
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Mutta toisaalta, joskus mainostoimistot kdytdvit tahallaan huonoja kuvia korostaak-
seen jonkin toisen asian paremmuutta tai muuten vaan huvitellakseen amatdorien
kustannuksella

My6s joku matkailua vastustava liike voisi kdyttdd kuvaa hyodykseen kertoessaan
kuinka vaarallista ulkomailla on, ja ettei Suomesta kannata muuttaa pois. Euroopan
unionin vastustajat, jotka perustelisivat Euroopan yhdentymisen vastustamista sillé,
ettei nuori suomalaistyttokdan tiedd endd juuriaan, kun hanta kuljetetaan ympari Eu-
rooppaa.

Kuxlzgf toimii erinomaisena vastakohtana kaukoliikenteen luomalle imagolle. Henki-
lshahmokin on tavallisesta mainoksesta poikkeava.

Tdama voisi olla vaikka Nokian kamera-kannykka mainos, jossa perhe lahettda tytol-
leen jouluisia lumikuvia Suomesta (koska tytto on vaihto-oppilaana Amerikassa eikd
pédédse jouluksi kotiin). Mielestdni kuva sopii todella yhteyteen, jossa Suomea pide-
tddn loistavana asuinmaana. Koen syvasti miten tuo tytto ikdvoi takaisin Suomeen.

Kuvaa voitaisiin kdyttdd Lapin matkailun markkinointiin lisdamaélld kuvaan teksti:
Onko tama sitd, mitd sind haluat joululta? Useat suomalaiset haluavat joululta kui-
tenkin perinteitd, lunta ja joulupukin vierailua.

Valokuva ei tunnu tdyttdvan mainosvalokuvalta vaadittuja muotokriteereita.
Sisdltokaan ei oikein innosta keksimddn kuvalle kayttoa:

Mainoskuvana kuva ei toimisi ilman tarkkaa kuvankaisittelyd. Siind on monia epa-
kohtia, jotka sekoittavat kuvaa: sekava kohteen sommittelu, rikkoutunut ikkuna, ta-
vallisen tyton pimentyneet kasvot, lisdksi virhe tavaratalon pihalla olevassa kahvilan
kyltissd: “Kahvila YLA-KERRASSA”.

Kuvan mainosarvo on myoskin kyseenalainen, silld siind ei ole varsinaisesti esiin-
nousevaa kohtaa, johon silma kiinnittyisi. Mainoksissa olisi syytd kdyttda kuvia, jotka
ovat visuaalisesti vaikuttavia tai sisdltavit jonkin nerokkaan idean.

Ei mainoskuva, koska ei sisdlld eroottisuutta, kauneutta eikd satumaisuut-
ta.

Jos otettaisiin mainoskuva reilauksesta, tunnelma siind olisi ehkd “kermaisempi”,
tamad kuva taas viesti tosiaankin arkitodellisuutta.

Téaméd kuva ei sopisi mainokseen tai taiteeseen, koska se ei ole yhtdan liikuttava tai
sykédhdyttava. Erittdin tavallinen tilannekuva.

6.3.3 Lehtikdyton perustelut

Valokuvalle 16ytyi kdyttod uutiskuvana, jota voidaan tulkita tukeutumalla va-
lokuvan elementteihin. Perustelut ovat siis “nidhtéavilld olevia”, visuaalisia seik-

koja:

Kuva voisi olla my6s uutiskuva, joka kertoo esimerkiksi turistibussia vastaan tehdys-
ta kivitysiskusta. Tyton ilme kertoo: ”pelastuimme viime hetkelld”. Kivittdjid ei endd
ndy, bussi pddsi karkuun. Kuvan rajaus on vdhan huolimaton: tyttd on rajattu kaulas-
ta poikki. Tama kielii siitd, ettd kuva on ehka otettu kiireessa ja hatdisesti.

Vasta sdr6 ikkunassa antoi minulle kolmannen, hiukan vakavamman ajatuksen.
Pommi. Sitd voi tapahtua vaikka muka tavallisella lomamatkalla. Ehkd auto on r&jah-
tanyt bussin vieressd ja turisti on hetken pddstd joko tahallaan tai vahingossa réap-
pdissyt kuvan? Talloin turistikuvasta tulee uutiskuva, joulukuusi menettdd merki-
tyksensa keskipisteend ja tyton kasvot sekd sarkynyt ikkuna saavat merkityksen.
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Itselleni kuvasta tulee mieleen ampumavilikohtaus. Ehkdpéa Kreikassa? Linja-auton
rikkoutunut ikkuna, tyton ehkd hieman pelokas ilme. Kyseessa voisi hyvinkin olla
uutiskuva.

Vaikka valokuva kertookin katsojalle jotain havaittujen elementtiensd kautta,
useimmiten kuva kuitenkin liitettdisiin juttukokonaisuuteen ja se sidotaan ko-
konaisuuteen kuvatekstilla:

Kuva voisi liittyd juttuun, joka kertoo Itd-Euroopan huonosta taloustilanteesta ja kri-
tisoi ylikansallisten yhtididen ylivaltaa paikallisilla markkinoilla. Hyva kuvateksti
ankkuroi kuvan uutisen. Kuvatekstin rakentamisessa voisi kédyttdd apuna ulkona na-
kyvaa Coca Cola Companyn logoa ja kaupan voisi assosioida johonkin ylikansalli-
seen ketjuun. Paikallisen vdeston huonosta taloudellisesta asemasta vihjeeksi riittdisi
sdarkynyt lasi, surullisen ndkoinen tytto ja kuvan ankea kokonaisvaikutelma. Ylikan-
sallisilla yhtioilld on varaa koristella kuusi, vaikka ihmisilld ei ole varaa syoda!

Uutiskuvalta odotetaan selkedtd, juttua tukevaa viestid. Kuvalle 16ytyy myos
kayttoyhteyttd vahvistavia teknisid ominaisuuksia:

Kuvan erikoinen kuvakulma ja karu maisema heréttavéat lehden lukijan kiinnostuk-
sen, silld se poikkeaa “normaaleista” uutiskuvista.

Uutisen padkuvana kyseinen valokuva olisi vaikuttava, silld siitd kdy ilmi uutisai-
heen tilannetunnelma hyvin eldvésti ja lisdksi maisemat kertovat tapahtumapaikasta.
Bussin sarkynyt ikkuna kaipaa lisdselvitystd, jota uutisesta varmasti 16ytyy. Lukija
odottaa uteliaana lisdtietoja ndhdessddn kuvan ja pysyy sen ansiosta myos tunnel-
massa (naisen hatdantynyt ilme).

Uutiskuvaa laajempi kédyttoyhteys valokuvalle 16ytyy lehtikuvana, jossa se uu-
tiskuvan tavoin ankkuroituu tekstiyhteyteen. Valokuvalle 16ytyisi kdyttod nuor-
ten eldmadstd tai sosiaalisen kanssakdymisen ongelmista kertovissa artikkeleissa.
Teemat ovat hyvinkin synkkid, ne liittyvat matkailun vaaroihin, vikivaltaan,
koyhyyteen ja nuorten itsendistymiseen, mutta kuvasta 16ytyy myos myontei-
sesti tulkittavaa sisaltoa:

Toisaalta kuvan ei tarvitse olla vilttamattd negatiivinen. Silld voisi kuvittaa jotain
matkailujuttua tai matkailuesitettd. Kylldhdan Suomessakin on joskus linja-auton lasi
rikki, joten ei se vélttamatta viesti kurjuudesta ja vikivallasta. Kuva voisi kertoa siitd,
kuinka ystavallisesti timankin ruokakauppa toivottaa turistit tervetulleiksi ja kertoo
englanniksi, ettd yldkerrasta saa kahvia. Kuva voisi viestittdd myos sitd, ettd nuoret
eivét halua lomallaan matkustaa mihink&én turistirysaan, vaan he valitsevat eksoot-
tisempia paikkoja.

Erikoisen siséltonsad avulla valokuva antaa tukea erilaisille artikkeleille, jutuille
ja juttukokonaisuuksille. Aiheet ulottuvat lomakohteiden ankeudesta, joulun-
viettotapoihin, kotimaan kaihoon, kulttuurieroihin, nuorison nykytilaan ja
nuorten matkusteluun. Vaikka kuva tukeekin sisdltonsd kautta erilaisia juttuja,
kuvan elementtien ei kuitenkaan tarvitse vastata tdysin jutun asiasisaltoja:

Sitd voisi esimerkiksi kdyttdd kuvana jutussa, joka kertoisi nuorten koulumatkoista.
Silloin kuvassa esilld oleva maisema kuvaisi liikettd ja matkaa. Kuvassa oleva henkilo
ei ole kohdennettu ja ndin hieman suttuinen. Niin ollen tarkoitus ei ole nayttaa juuri
tiettyd henkilod, vaan kuvata nuoria yleensa. Henkil6 on tarpeeksi tarkka jotta sen
huomaa nuoreksi. Juttu voi yhtilailla olla nuorten retkistd ja matkoista kuten esim.
abi-risteilystd. Ndin kuvassa nédkyva rikkindinen ikkuna ei ole merkityksellista.
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Asiayhteys ei kuitenkaan pelasta valokuvaa, jolle asetetaan lehtikdytossa sel-
keyteen ja havaittavuuteen liittyvid vaatimuksia. Tekstiyhteys toimii jdlleen pe-
lastajana:

Téamaé kuva on jotenkin sellainen harrastelijamaisen oloinen kuva. Eli siis tdma kuva
dokumentoi jostakin, joka pitdisi selittdd tekstin avulla, kokonaisuuteen pitdisi saada
selkeyttd. Kuvassa on paljon erillddn olevia osia, jotka pitdisi saada kootuksi palape-
limaisesti yhteen.

Hyviélla kuvatekstilld saisi ehkéd korjatuksi kuvan teknisid heikkouksia.

Valokuva kertoo yksityiskohtiensa kautta joko niin, ettd niistd muodostuu eri
tavoin painotettuja kokonaisuuksia tai niin, ettd yksityiskohdat viittaavat aina
erikseen tiettyihin teemoihin. Kuvaelementit voivat synnyttdd voimakkaitakin
kannanottoja tai ajatuksia kuvan merkityksestd ja yhteyksistd laajempiin asia-
kokonaisuuksiin. Valokuvasta tulee vertauskuva:

Julkisissa kulkuvélineissd juopottelu tai muu yleisesti ottaen huono kayttaytyminen
voisivat olla jutun aiheina. Tamé ilmenee nuoren kasvoista. Silmit ovat mustat, ha-
nelld on lavistyksid ja hiukset ovat ilmeisesti varjatyt. Hanestd 16ytyy tietyn kansan-
ryhmén mielestd erddnlaista kapinallisuutta. Hanen kasvoistaan paistaa apeutta su-
rullisuutta ja erddnlaista tyytymattomyyttd. Namaé rinnastettuna rikkindiseen ikku-
naan ja seikkaan ettd hdn matkustaa linja-autossa eikd vanhempien kyydissd antavat
juuri kuvan nuorison rappeudesta. Kuvassa nikyvat sormet antavat ymmartad, ettd
nuoria on enemman ja ndin merkitys kasvaa.

Se voisi kertoa esimerkiksi vastakohtaisuuksista jossain maassa, jossa tuloerot eivat
jakaudu tasaisesti. Niilld, joilla on rahaa kuluttaa on myos hienot puitteet kuten ku-
vasta ndkyy. Suuri market on pystyttinyt pihaansa korean kuusen kun tavallinen
rahvas kérsii kurjuudesta ja kenties eldd pelossa. Turvattomuudesta ja sen tunteesta
voi viestid sdrd ikkunassa ja tyton ehkd hieman epétoivoinen katse. Minusta tyton
olemus kuvassa voisi viestittdd myos sitd, ettd hdan haluaa pois paikkakunnalta. Katse
on tulevaisuuteen ja haaveisiin padin.

Linja-auto liittdd valokuvan matkustamiseen, ja sisdllolliset yksityiskohdat te-
kevit siitd nuorten matkustamisen kuvan. Kayttoyhteyksiksi 16ytyvit erilaiset
matkakertomukset tai matkaoppaat - myos sahkoisessda muodossa:

Mediassa julkaistaan nykyisin paljon erilaisia matkakertomuksia ja tdssd kuvassa
voisi olla kyse juuri siitd. Suomalainen tytto viettdd vaihto-oppilasvuottaan jenkeissd,
tatd tukee kuvassa perin tyypillinen Coca-Cola-mainos. Valokuva ndyttdd myos sel-
laiselta, ettei sitd ole ottanut ns. ammattilainen. Matkakertomusten tyypillinen piirre
onkin se, ettd niitd kuvitetaan matkalaisen tai hinen ldheistensi ottamin kuvin.

Kuvaa voitaisiin kdyttdd myos esimerkiksi jossain TV: hen halvalla tuotetussa mat-
kailusarjassa. Kuvan “matkaopas” on juuri keskustelemassa muiden matkustajien
kanssa ja k&sivaralta kameramies kuvaa vdhdn miten sattuu. Myo6s edessd oleva
naishenkil6 haluaisi omat kymmenen sekuntiaan TV-ohjelmassa.

Valokuvan kaytolle uutisten, lehtiartikkelien, juttujen tai vaihtelevien teemojen
yhteydessa 16ytyy erityisesti teknisid, kadyttod rajoittavia kriteerejd. Valokuvan
terdvyysalueet vaihtelevat, samoin valon maédrda. Kuvaa pidetddn sekavana,
mutta elementtiensd takia myos mielenkiintoisena. Yksityiskohdat sekoittavat,
hajottavat huomiota, kun lehtikuvan ajatellaan kertovan nopeasti ja selkedsti
informatiivisen viestinsa.
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Kuvassa ei ole oikein mitdan, mihin silma tarttuisi, ei mitddn ensisijaiseksi nousevaa

kohdetta.

Kuvan laadun takia, sitd ei sanoa yleiseksi lehtikuvaksi: mm. tietylld tavalla huono
rajaus, tyton kasvot jadvit valon puutteen vuoksi epatarkaksi ja liikkeessa otettu ku-
va ndyttdd yleensa sekavalta. Vaikka ei tayta yleisid lehtikuvan kriteereitd, niin silti
se kertoo paljon asioita.

Ensinndkin kuva on liian epatarkka esimerkiksi lehteen. My6s véreja on niukasti, ei-
ka se valttamatta vangitsisi katsetta muiden kuvien joukosta. Myoskddn rajaus ei tay-
td ainakaan lehtikuvan vaatimuksia.

6.3.4 Muistokuvan perustelut

Valokuvan kolmas keskeinen kayttotarkoitus 16ytyy yksityisestd kaytosta: va-
lokuva kdy lomakuvaksi albumiin, jossa se toimii muistojen tallentajana ja to-
disteena matkasta:

Kuva voisi my®s olla jonkun valokuva-albumista. Silloin se olisi yksi muisto muiden
joukossa - ehké tdrked sellainen. Taytyy kuitenkin muistaa, ettd silloin valokuvan
tulkinta ja arviointi muuttuu ratkaisevasti. Sitd ei katsota endd ldheskddn niin ar-
vioivasti.

Saro ikkunassa voi myos vuosien pddstd viestittdd kuvaa katsovalle kauhunkoke-
muksesta matkalla, mika kuitenkin saattaa jalkeenpdin vain tuntua suurelta elamyk-
seltd ja hienolta muistolta.

Valokuvan kayttd muistokuvana tuo esiin myds valokuvaamisen tekniikan.
Laatukriteerit voivat olla hyvinkin ehdottomat, harrastelijakuvaamisen tai vain
yleisen kasityksen ohjaamia. Toisaalta lomakuville sallitaan tai sellaisiksi hy-
vaksytddn teknisesti horjuvat otokset:

Se tuskin pérjdisi missddn sisdltod ja kuvan teknisid ominaisuuksia vertailevassa kil-
pailussa, mutta tayttdd loistavasti lomakuvalle asetettavat vaatimukset. Vaikkei kuva
ole tarkka, oikein rajattu tai onnistunut valotukseltaan, nikee siitd selvasti mista ky-
seisessd hetkessd on kysymys.

Kuvassa ei tarvitse tapahtua mitdan “jarkevad”, kunhan vain kuvia on paljon muis-
toiksi. Toisaalta timén kuvan “jarkevyyden” perusteella voisi ajatella kameran lau-
enneen vahingossa.

Valokuva ei ole tdysin onnistunut. Kun kuusi on huomion kohde, on mm. seuraavat
asiat turhia: ajoneuvon ikkunan kehykset, selkdnojat ja henkilon p&dd. Kuvattava
kohde voisi olla isompi (eli lahempada kuvattu), tosin nyt ndhddan myo6s ympaéristo,
jossa kohde on.

Yksityisessd albumissa tai esiteltivind matkakertomuksen osana valokuvalla
kerrotaan jostain, ja se vahvistaa kuvaan liitettdvad suullista selitystd. Lomaku-
vakin vaatii merkitysten tuottamisessa tuekseen tekstin tai selityksen:

Lomakuvaksi tdmé& on ehdottomasti flippialbumitasoa, jotta kuvaaja voi kertoa kave-
reilleen: ”Eikoé ndytédkin hassulta, joulukuusi kesalla!” .

Luulen, ettd kuva on otettu sen enempdd miettiméttd - juuri se tekee siitd kiinnosta-
van. Siind on oikean eldmé&n makua, se on pieni hetki, sekunti. Ne ovat itselle todella
tarkeitd, niiden avulla pddsee helposti sithen tunnelmaan, mikd kuvanottohetkelld
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vallitsi. Muille ne eivit valttamattd aukea, ainakaan heti, ja tarvitsevat ndin ollen sa-
noja tuekseen.

Kuva voisi olla my6s tavanomainen turistikuva. Sopisi hyvin kaytettdvaksi albumin
sisdltond, jossa muutenkin on jo satoja kuvia Kreikan matkoilta. “Jouluaatto Kreikas-
sa” voisi olla kuvatekstina.

Lehtikuvan tavoin my6s muistoksi otettujen kuvien yksityiskohdat voivat joko
lisdtd monimerkityksisyyttd tai hajottaa merkityksenantoa:

Rajaus ei ndytd suunnitellulta ja tekee kuvasta hyvin sekavan, pian kuitenkin huo-
maan kuvassa myos yksityiskohtia.

Kuva soveltuu moneen eri kéytto tarkoitukseen, koska se on sisdlloltdan hyvin mo-
nipuolinen. Siind erottuu monia eri yksityiskohtia, jotka kertovat kuvan maailmasta
paljon.

En kuitenkaan osaa pé&dttdd, mitd kuvaaja on ensisijaisesti halunnut kuvata. Onko
paikka, jonka ohi mennéén, jollain tapaa merkityksellinen, joko héanelle itselleen tai
yleisesti? Vai onko etualalla oleva tyttd padosassa, hanen ajatukset, ilme ja olemus?

Tarkkaa kuvauksen kohdetta on mahdotonta maarittdd, koska kohteita on monia ei-
kd kuvasta ilmi kdyva liike anna syytd olettaa kuvaajan keskittyneen kovinkaan har-
taasti kuvattavaan kohteeseen.

Lomakuvalle 16ytyy ottaja, jolle valokuvan ajatellaan merkitsevin jotain henki-
lokohtaisesti. Muille merkitykset on selitettdavd. Kuvatuilla elementeilld ajatel-
laan olevan nimenomaista merkitystd. Yleensd matkakuvien kohteina ovat
matkakumppanit ja erikoiset ndhtdavyydet:

Kyseinen valokuva voisi 16ytyd myos valokuva-albumistani...jos olisin poika ja olisin
ihastunut tuohon kuvan tyttoon.

Kuvaajalle on selvisti ollut tarkeintd saada kuva kesdisessd maisemassa torottavasta
koristelusta joulukuusesta.

Voisi helposti kuvitella, ettd kuvaaja on ollut vaalean tyton matkakumppani, joka on
halunnut ikuistaa bussimatkan omaan albumiinsa. Kuva siivittda jalkeenpdin reissaa-
jat takaisin matkatunnelmiin. Valoilla ja varjoilla ei ole kotikdytdssd niin suurta mer-
kitystd, ja siksi kuva onkin oikein sopiva perheen tai ystdvien kokoelmaan.

6.3.5 Taidekuvan perustelut

Taidekonteksti ei innostanut vastaajia. Taiteena valokuvalle haetaan myos
symbolista merkitystd, mutta pddasiassa valokuva toimii informaation ldhteen,
osana jotain asiakokonaisuutta. Valokuvandyttelyt mielletddn pddasiassa tee-
makokonaisuuksiksi:

Nayttelyyn, jos kuvaajalla muita samanhenkisid kuvia tai jos han keksii kuvalle mie-
lenkiintoisen nimen ja kategorian, voi han yhdistdd kuvan ongelmitta nédyttelyynsa.

Kuva voisi olla osa nuorisovalokuvataiteen nayttelyd. Kuvalla voisi ilmaista nuorten
vapaudenkaipuuta, linja-auto symboloisi matkaa, jota nuoret tekevéat kohti aikui-
suutta; tytto on sen matkustaja.
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Kuva voisi olla perdisin myos taidegalleriasta. Yksindédn sitd tuskin kukaan pitdisi
suurena mestariteoksena, mutta esimerkiksi joukkoliikennettd kuvaavassa taideku-
vien sarjassa se voisi nousta uusiin ulottuvuuksiin. Kuvan kaltaisien ndenndisesti
epdonnistuneiden matkakuvien kokoelma kuvaisi erinomaisesti esimerkiksi juuri in-
terrailnuorten matkalaukkuelamaa.

Valokuva voisi kuitenkin toimia pelkistetysti taidevalokuvanakin:

Taidekuvana kuva toimisi my6s hyvin. Se ilmentdd samalla tapaa jotakin tiettya kult-
tuuria kuin mainoskuvakin. Taidekuvan ndkokulmastakin kuvan sommittelu sekd
vérien ja valon kdytto luo kuvalle merkityksen. My®os aitous ja autenttisuus tekee ku-
vasta taidekuvan ndkokulmasta mielenkiintoisen.

6.3.6 Muut kuvankidyton perustelut

Valokuvalle l6ytyy sisdllon merkitysten kautta kohdentamattomia kayttojd,
mutta my0ds spesifejd, kaupallisia tarkoituksia:

Loistava levykansi, koska siind on juuri sopiva méara mihink&én liittymatonta irralli-
suutta ja spontaaniuden tuntua. Se on “vain” kohtuullisen mielenkiintoisen niaktinen
absurdi kuva, sen syvempi tarkoitus jadnee katsojalle melko epaselvéksi.

Painetun viestinnédn lisdksi valokuvalle 16ytyy kadyttod sahkoisestd viestinndstd,
jossa yksityisestd tulee julkinen ja salatusta tietoisesti paljastettu:

Jos netissad toimisi joku turistipdivikirja, jossa ihmiset saisivat kertoilla matkoistaan,
tama voisi my0s sopia sellaiseen.

Vaalea tytto voisi lisdksi kdyttdd kuvaa myos itse laittamalla sen esimerkiksi internet-
tiin. Omilla kotisivuilla riittdd, ettd itse on tyytyvadinen otokseen.

Valokuvalle 16ytyy my6s muuta hyotykadyttod, jota perustellaan ennen kaikkea
valokuvan kuvaavan sisdllon kautta, ei niinkdidn valokuvan herdttimien tuntei-
den tai kulttuuristen sivumerkitysten kautta. Moni 16ytdisi kuvalle paikan op-
pikirjoissa, esimerkkind hyvastd hetkellisyyden ja liikkeen tunnusta, mutta
myo6s esimerkkind sommittelun ja aiheiden késittelyn virheistd. Valokuva olisi
oiva joulukortti, se voisi toimia tapahtuneen rikoksen todistusaineistona (ei
niinkd&n todisteena kotialbumiin).

6.3.7 Perusteltuja merkityksid

Merkityseroja voidaan etsid tarkemmin niistd maininnoista, milld valokuvan
kayttod erilaisissa yhteyksissd perustellaan. Merkitykset siis syntyvét valoku-
van oletetuissa kdytannoissd. Jos merkitys on pragmatistisen semiotiikan suun-
taisesti siind, mikd on merkin aiottu, oletettu tai konkreettinen kaytto, voidaan
nditd merkityksid etsid esitetyistd perusteluista ja erityisesti mitd ja miksi -
kysymyksilld: mitd valokuvan oletetaan voivan viestid ja miksi?

Kun valokuvalle esitetddn kayttod mainonnassa, sen katsotaan sopivan
erilaisten kampanjoiden sekd yksittdisten tuotemainosten kuvittamiseen. Kam-
panjat nostavat esille vaikeita asioita: naisiin kohdistuvaa vdakivaltaa, huu-
meidenkayttod, rikollisuutta tai ympaéristonsuojelua. Nuorille valokuva kay
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myos kriittisen vaikuttamisen vélineeksi kaupallisuutta ja matkailua vastusta-
vissa tai suuryritysten vastaisissa kampanjoissa. Matkanjdrjestdjdt voisivat va-
lokuvan avulla esittdd halpamatkojen todellisuutta ja ankeaa puolta ja korostaa
siten omaa turvallisuuttaan ja luotettavuuttaan.

Valokuvan kaytollda kampanjoissa, esitteissd ja mainonnassa on todistear-
voa siitd, miten huonosti asiat ovat. Eldimysarvoa korostaa kuvan kaytté nuor-
ten ja naisten aseman informoinnissa, huumevalistuksessa, jossa kuvan toivo-
taan puhuttelevan katsojaa. Kampanjakuvituksella toivotaan myos herétettavan
myotdtuntoa: kuvalla on empatia-arvoa.

Mainonnassa valokuvalla on myos houkutusarvoa: silld pyritddn vaikut-
tamaan ostopddtoksiin, samalla kun se vahvistaa joitain kasityksid ulkomaista
kontrasteja esittdmalld. Tuotemainonnassa valokuva niin ikddn lisdd tuotteen
huomioarvoa. Huomioarvoa on erityisesti punaisella kyltilld, jonka teksti jo
viestii mainostettavasta tuotteesta. Kuvan sisdlto ja erikoiseksi mielletty som-
mittelu suuntaavat tietynlaiseen mainontaan, josta matkustaminen on ilmeisin.
Kohderyhmaksi kaikki méaarittelevit nuoret.

Kun valokuvalle esitetddn perusteluja sanoma- tai aikakauslehtikdyttoon
joko uutisoinnissa tai kuvituksessa, korostetaan sitd, miten uutiskuva kertoo
jostain dkillisestd ja ylldttdvastd tapahtumasta, johon kuvan henkil6t ovat jou-
tuneet. Toisaalta valokuva liitetddn uutiskuvaksi juttuun, joka keroo jostain
toistuvasta tapahtumasta (joulunviettotavoista), pitkdn aikavélin muutoksesta
(elintarviketeollisuus) tai asiantilasta (julkisen liikenteen huono tila). Kolmas
tapa on kdyttdd kuvaa lehtikuvana piristimddn taittoa, pysdyttimddn ja hou-
kuttelemaan lukijoita. Lehtikuvan rooli on korostetusti toiminta tekstin tukena.
Tukea saavat erilaiset juttusarjat (bussimatkoja eri paikkoihin), neutraalit jutut
ja artikkelit (nuorten matkailu, luokkaretket), kriitiikit (joulun kaupallistumi-
nen, linja-autojen kunto, taskuvarkaat) sekd synkemmidit, ja vahan moralisoivat-
kin artikkelit vdkivallasta, nuorison huonosta kdyttdytymisestd, juopottelusta,
kauhun hetkistd, matkailun varjoseikoista, lomakohteiden ankeudesta.

Kasitys uutisesta ja valokuvan merkityksestd on perinteinen. Uutinen on
juttu jostain dkillisestd, dskettdisestd tai negatiivisesti virittyneestd tapahtumas-
ta. Valokuva palvelee vakiintunutta kasitystd uutisesta ja valokuvan kiinnitty-
misestd nimenomaan uutisjuttuun. Lehtikuva informoi uutista laajemmin joko
kielteisistd asioista, kriittisestd suhtautumisesta tai neutraaleista aiheista.

Kuvituskuvana valokuvalla on tdydentdjdn rooli; vaikutelma on neutraali,
mutta informoiva. Valokuva voi kertoa kulttuurieroista. Valokuvalla on todis-
tearvoa: se kdy kriittiseen juttuun kapitalismista, taloudellisesta tilanteesta,
koyhyydestd; se todistaa myds nuorten halusta paeta, turvanetsimisestd tai nuo-
ruuden rikkindisyydestd. Valokuvalla on huomioarvoa, se herittdd mielenkiin-
toa ja kiinnostusta itse juttuun, eldvoittdd tai piristda sita.

Julkinen kdytto uutisena esiintuo kielteisid ominaisuuksia kuvatusta koh-
teesta enemmaén kuin neutraaleja tai myonteisid ominaisuuksia, asioita tai tilan-
teita. Neutraalisuus tai myonteisyys korostuu jonkun artikkelin kuvituksessa,
jossa valokuva sidotaan tekstiin ja tulkinta riippuu artikkelin sisdllostd ja asian
kasittelytavoista. Valokuva ei sindnsd vahvista, tue tai kritisoi itsendisesti tassd
kaytossa mitdan.
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Kolmas kayttoyhteys on korosteisen yksityistd, valokuva 16ytdad paikkansa
kotialbumeista. Valokuvan kayttotarkoituksista keskeisin on muistojen tallen-
taminen lomamatkasta omaan valokuva-albumiin. Valokuvaan on ikuistettu
yksityinen kokemus, joka voi olla ylldttdva tai hauska. Valokuva toimii todis-
teena, vaikka se tekniseni suorituksena voi olla huono: sommittelu ontuu, teri-
vyysalue ei ole kohdallaan, valotus epédtasainen. Toisaalta tdllainen “nopea rédp-
sdisy” on autenttisuuden tae.

Valokuvalla on koti-albumiin sijoitettuna korostetusti muistoarvoa kuvas-
sa olevalla tai kuvan ottajalle. Kuva palauttaa mieleen mieluisaksi tai jannitta-
viksi koetun tilanteen kertomuksena tai lkuvatekstin lukemisena albumista.
Valokuva myos vahvistaa omistajansa tai ottajansa identiteettid, mutta samalla
tavoin se vahvistaa myos ryhmdidentiteettid ja ryhmddn kuulumista. Valoku-
valla on lisidksi todistearvoa, kun se kertoo tai vilittda informaatiota, mutta en-
nen kaikkea kokemuksia uudesta, vieraasta, jannittdvastd tai oudosta; siis sel-
laisesta, mikd poikkeaa arkieldmin kulusta.

Neljas kayttoyhteys korostaa valokuvaa taidekontekstissa. Valokuva liite-
tadn osaksi temaattista kokonaisuutta, ja tdssd yhteydessd sen roolina on infor-
moida vieraasta kulttuurista, kulttuurien vilisistd eroista ja tavoista. Valokuva
kertoo, mutta my0s ilmaisee, esittdd ja ilmentdd sekd satunnaisesti my6s symbo-
loi erilaisia asioita.

Muut kaytot liittyvat kuvan kaupalliseen ja julkiseen kdyttoon, joissa ko-
rostuu kédyttoarvo: valokuvalla on levykansiin tarvittavaa monimerkityksisyyt-
td, irrallisuutta ja spontaaniuden tunnetta; rosoisuudessaan valokuva kiinnittda
huomiota my6s verkkosivuilla; valokuva kelpaa todisteeksi ympériston tai ajo-
neuvojen tilasta, myo6s tutkimus- ja opetuskdyttoonkin sekd joulukortiksi. Olipa
kaytté minkdlaista tahansa, valokuvan tueksi esitetddn tarvittavan aina jonkin-
lainen kirjallinen viesti tai muunlainen tuki viestin perillemenemiseksi:

Taméd kuva tarvitsee ehdottomasti tuekseen selityksen tai tarinan, jotta se aukeaisi
katsojalle. Muuten se olisi vain kuva ilman minkdanlaista viestia.

Yhteenvetona kuvan merkitys voidaan tiivistdd arvoiksi seuraavan taulukon
mukaan:

TAULUKKOS5  Tytto bussissa -valokuvalle maariteltyja kayttoatarkoituksia ja arvoja

Lehtikuva Mainoskuva Muistokuva Taidekuva Muu kaytto
informaatioarvo empatia-arvo = muistoarvo informaatioarvo informaatioarvo
todistearvo todistearvo todistearvo todistearvo todistearvo
huomioarvo houkutusarvo  vahvistusarvo symboliarvo huomioarvo

Kontekstien samankaltaisuus kiinnittdd huomiota: kaikissa esitetyissd kaytto-
tarkoituksissa valokuvalla on todistajan rooli: kaksiulotteiseksi kuvaksi kiinni-
tetty hetki todistaa paikallaolosta, tapahtumasta, kulttuurieroista, asiantiloista.
Valokuva myos vilittdd tietoa sekd uutis-, lehti-, mainos- ettd taidevalokuvana,
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mutta informaation laatu vaihtelee: uutinen sisdltda dkkindisen, ylldttavan tai
kielteisen asian esittiamisen; mainosvalokuva tiedottaa, mutta ennen kaikkea
houkuttele pddtoksiin ja samaistumiseen. Kotialbumikuva kertoo matkasta,
paikasta ja tapahtumasta, taidevalokuva vilittdd tietoa kulttuurista, matkustus-
tavoista ja matkustamisesta.

Siind missd uutis- ja lehtikuva asemoi katsojan ulkopuoliseksi tarkkailijak-
si, mainoskuva ja taidekuva kehottaa astumaan sisdlle kuvaan, kokemaan sa-
mankaltaisuutta, myotatuntoa tai aktivoimaan mielikuvitusta. Kotialbumikuva
merkitsee kuvassa olijalle tai kuvaajalle jotain, mutta muut katsojat ovat ulko-
puolisia niin kauan kun heille ei avata valokuvaan koodattuja merkityksid va-
lokuvaa tukevalla tekstilld tai puheella.

Erillisille kdyttoyhteyksille voidaan 16ytdd joitain ominaispiirteitd, joita
muilla ei ole: lehtikuvalla on tekstid tukeva arvonsa, mainoskuvalla erityinen
houkutusarvonsa ja empatointiarvonsa, kotialbumikuvalla muistoarvonsa sekd
erityinen identiteettien vahvistamisarvo ja taidevalokuvalla symboliarvonsa.

Tunnekokemukset liittyvat yksityisiin muistoihin, mutta my6s taidevalo-
kuvaan ja mainosvalokuvaan. Informoiva tai todistava valokuva on tunnesisal-
16ltddn neutraalimpi, ehkdpéd se korostaa myos objektiivisuutta ja sitd, ettd valo-
kuvaajan tehtdva on tallentaa jotain todisteeksi, ei niinkdan tulkita tapahtumaa
omien tuntemustensa vaikutuksen alaisena.

Uutiskdytossd tai laajemmin lehtikdytossad valokuvalle esitetddn muotoon
liittyvid laatuvaatimuksia: valokuvan pitdd olla nopeasti havaittava, selked,
tarkka; valokuvalla pitdisi olla huomioarvoa, sommittelu ei saa olla liian erikoi-
nen. Tekstildhtdisyys painottuu: valokuvaa esitetddn tekstin tueksi, liitettavaksi
juttukokonaisuuteen tai artikkeliin.

Valokuvalla miellettiin olevan erilaisissa kadyttoyhteyksissd todistearvoa.
Valokuvaan haluttiin myds merkityksid ohjaavaa varmennetta - useimmiten se
on tekstiyhteys: valokuva on lehdessd jutussa, jonka otsikot, taitto ja kuvatekstit
suuntaavat ja ndyttavat merkityksen. Kayttokuva toimii ulottuvuudella, jonka
toisessa pddssd on vapaasti merkitsevd, mielikuvitusta drsyttdva valokuva, joka
tuottaa teoreettisesti lukemattoman maéaran erilaisia tulkintoja, joista mik&ddn ei
valttamattd vahvista asiayhteyden muuta merkitysulottuvuutta. Valokuva voi
myos olla vaikeaselkoinen, jolloin valokuva jad nopean katsomisen kertakaytto-
tuotteeksi. Jos valokuva kuitenkin esimerkiksi taitollisesti kiinnittdd lehden lu-
kijan huomion, ei mikddn valokuva ole pelkkdd kuvittamista; mikddn valokuva
ei ole mitddnsanomaton.

Valokuva on visuaalinen tekstin tuki. Erds valokuvan lehtikdyton peruste-
lu on se, ettd elementtiensd kautta valokuva sisidltda kulttuurista kontrastia:
maisema, tilanne ja kuvatut elementit sisdltdvit informaatiota, joka poikkeaa
katsojien kulttuurisesta ymparistostd ja herdttdd siksi huomiota ja mielenkiin-
toa. Valokuvan merkitys on kulttuuristen erojen esilletuomisessa. Valokuvan
yksityiskohdat sisdltdvit useita mahdollisuuksia kuvittamiseen: yksittdiset ele-
mentit konkretisoivat juttuaiheita, ja kun siirrytdan uutisoinnista yleisempaan
lehtikdyttoon, kokonaisuus voi toimia mielentilan tai tunteen tulkkina.

Yhteistd kaikille perusteluille on suhtautuminen valokuvan elementteihin
eli yksityiskohtiin. Liialliset yksityiskohdat hdiritsevdat huomion kiinnittamista.
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Kuvan halutaan olevan nopeasti tarkasteltava, mutta samalla ymmarretdan ku-
van luonne: se paljastaa hitaasti asioita. Eri kohteet synnyttdvét erilaisia merki-
tyksid. Kuvan eri elementtejd on tarkasteltava rauhassa, ja vasta sitten ne alka-
vat dialogin katsojansa kanssa. Lehtikdytossd tai pdivittdisen uutisoinnin yh-
teydessd esitettynd tarkasteltu valokuva halutaan ottaa haltuun nopeasti, maari-
telld sen paikka ja laatu. Valokuvatulkinnan halutaan olevan jdrjestaytynyt ja
yhtendinen, siksi lilan monet huomiotekijdt voivat hajottaa merkityksenantoa:
kuva jad epédselviksi, sille ei oikein 16ydy kayttod. Toisaalta valokuvan keskelle
sijoitettu tai sijoittunut koristeltu puu, joulukuusi, tuntuu kiinnittdvan huomion
ja kokoavan muutoin hajanaiseksi mielletyn valokuvan.

Tarkasteltu valokuva ei tunnu soveltuvan mainosvalokuvaksi sekavan
asettelunsa, lukuisten yksityiskohtiensa ja ”liiallisen” realistisuutensa vuoksi.
Tarkasteltavana oleva valokuva on liian arkinen, tavallinen tilannekuva, joka ei
ole houkutteleva, eroottinen, kaunis tai satumainen. Arkisuus ja tavanomaisuus
sopivat yksityisen albumikuvan laatukriteereiksi. Siséllon kokonaisuus mahdol-
listaa kuitenkin mainoskdyton, jossa ldhes postmodernistisesti ohitetaan valo-
kuvan laatukriteerit. Sisdlto virittid mielikuvia matkustamisesta, halvalla eli-
misestd, koyhyydestd, ankeudesta, kuumuudesta ja liasta; jannityksestd, pelosta
ja seikkailusta - siis sellaisista asiantiloista, joilla valokuvaa arvioivat nuoret
mainostaisivat esimerkiksi matkatoimistojen palveluita. Valokuvan synnytta-
médt mielikuvat toimisivat myos antimainoksena, vdhdn ironiaa viljellen se
myo6s epdsuorasti mainostaisi kotimaisen matkailun vetovoimaisuutta tai jopa
joulunviettoa.

Albumissa valokuva 16ytdd paikkansa muiden muisto- tai lomakuvien
rinnalla. Toiste varmistaa oikeanlaisen kokonaiskuvan syntymisen. Kuvaan
voidaan liittdd kirjoitettu otsikko tai muut identifikaatiotiedot tai sitd voidaan
tdydentdd puheella. Visuaalisuus korostuu, ei niinkddn tekstin tukena olemi-
nen. Siksipd kaikki yksityiskohdat tuntuvat heréttelevan kertomuksia. Toisaalta
muistojen tallentaminen on sosiaalisten tilanteiden tallentamista, ja kuvan paa-
kohteeksi nousee tytto bussissa. Lomakuvien olemukseen sopii tietysti sekin,
ettd jokin poikkeuksellinen kiinnittdd kuvaajan huomiota, tdssd tapauksessa
sellainen on koristeltu isokokoinen puu supermarketin parkkipaikalla. Koska
tyton ilme on hetkellisesti kiinnittynyt kuvaajaan ja katsojaan, se tulkitaan ha-
tadntyneeksi, pelokkaaksi tai epdvarmaksi. Taméd ilme synnyttdd ristiriitaisia
ajatuksia lomakuvan olemuksesta; niidenhdn pitdisi olla hauskojen hetkien tai
arkieldamaéstd poikkeavien tapahtumien tallentamista. Muistokuvana tarkastel-
tuna tdlle valokuvalle hyvaksytddan myos tekniset puutteet - ne eivit yleensa-
kddn kotialbumikuvissa merkitse niin paljon kuin kuvattujen henkildiden tun-
nistaminen tai kuvatun tapahtuman hetkeen liittyvan tunnelman tai tunteiden
mieleenpalauttamiset.

Mainonnan ja taidevalokuvan yhteys ei tule suoraan vastauksista ilmi. Voi
olla, ettd valokuva erityisesti taideteoksena on vieras késite ja niinpd kuvan he-
rattamat tunteet ja jopa omakohtaiset elamykset kuvasta katsotaan sopivan pa-
remmin mainoskdyttoon kuin taidegalleriaan. Valokuvalta tunnutaan odotta-
van taiteena estetiikkaa, perinteisten kauneusihanteiden toteuttamista, infor-
maatiota ja joiden asioiden teemoittamista - siis dokumentaarisuutta.



183

Kun taideyhteydessd mainitaan tunneulottuvuus, se puhdistuu ja neutra-
loituu autenttisuuteen, aitouteen, uskottavuuteen ja tarinan kertomiseen. Sen
sijaan matkakertomus ja taide 16ytdvédt yhteisid mddritteitd, joista keskeisim-
maksi nousee symbolisuus: kuva tai sen yksittdiset elementit, kuten tyton katse
ja rikkoutunut ikkuna konnotoivat koyhyyttd, levottomuutta, vapaudenkaipuu-
ta, mutta myos vdsymistd ja tympddntymistd. Kuva synnyttdd tulkinnallisia
kontrasteja mielikuvatasolla, ja ne tuntuvat kelpaavan seka julkisen matkaker-
tomuksen kuvan ja taidevalokuvan perusteluiksi.

Lehtikuvan ja taidevalokuvan yhteys 16ytyy siitd, miten valokuva kertoo
kulttuurien sulautumisesta ja miten se vlittda tietoa vieraasta kulttuurista.

Oma kasitykseni taidevalokuvan ja mainosvalokuvan samankaltaisuudesta
korostaa valokuvan kontekstuaalista joustavuutta ja tunnesisdllsilld operoimis-
ta. Valokuvia tarkastelevien nuorten nakemyksen mukaan valokuva ymmaérre-
tadn ehkd perinteisemmin dokumentaariseksi kuin eldamykselliseksi individua-
listiseksi tuotteeksi. Mainosvalokuvan oletetaan herdttdvan huomiota, ei verta-
uskuvin toimivaa tunteiden korostamista.

Taidekdyttoon sijoitettuna valokuva vaatii myos toistetta; se saisi tukea
toisista valokuvista sekd ndyttelykokonaisuudesta, joka tarkastelisi tiettyd tee-
maa. Nayttelyn sisdltd rajautuu valokuvan kuvaamista seikoista, valokuva ei
siis tunnu herdttivan tunteenomaisempia, abstraktimpia tai kasitteellisimpid
ajatuksia valokuvan soveltumisesta taiteeksi. Késitys taiteesta on suppea, silld
mielletddn olevan informaatioarvoa pikemminkin kuin tunnearvoa. Taide on
myds vakavaa informointia, vain yhdessd kirjoituksessa kahdestatoista kaytto-
maininnasta esitettiin, ettd erilaisia kulkuneuvoja esitteleva nayttelykokonai-
suus voisi olla mielenkiintoinen ja hauska.

Taiteena tarkasteltuna valokuvan muotokieli nousee merkittdaviaksi maarit-
tdjaksi: elementtien sijoittelu tai asettelu, tahaton tai kiireessd syntynyt sommit-
telu, valokuvan viérit ja valon kaytto luovat merkityksid. Teknisen toteutuksen
katsotaan joko rajoittavan tdmén valokuvan kdyttod uutisoinnissa tai mainon-
nassa, mutta ei niinkddn taiteessa. Valokuva kelpaa sisdltonsd puolesta taide-
kuvaksi, jolloin elementtien symbolinen merkitys korostuu.

Kaikkien kdyttoyhteyksien maédrittamisessd valokuvan tekniset ratkaisut,
sen muotokieli huomioidaan: sommittelu tai elementtien havaintoja hajottava
lilka mé&drad on kayttojd madradva tai rajoittavaksi ymmarretty tekija. Valokuvan
kolme péddelementtid toimivat joko erikseen niin, ettd jokaista niitd tuntuu vas-
taavan jonkinlainen kadyttoyhteys, tai sitten kaksi yhdistyy dramaattiseksi ta-
rinaksi (tytto ja sdaroytynyt ikkuna). Kun padhuomio on koristellussa puussa,
sisdlto kertookin kulttuurien vilisistid eroista tai vastakohtaisuuksista. Kuusi on,
mutta missd lumi?

Tekniset puutteet viittaavat siis kaikissa mddrityksissd kuvan ilmaisu-
tasoon, josta kuitenkin eri tavoin elementtejd yhdistelemailld saadaan valokuval-
le erilaisia kayttojd. Sisdllon ymmaértdminen konkreetisti niin, ettd tyton ilme
kertoo huolestumisesta, kuusi joulusta tai sdaroytynyt ikkuna véakivallasta, méaa-
rittdvéat valokuvalle julkista kdyttod uutiskuvana tai mainoskuvana.

Kun tulkinta muuntuu symbolisemmaksi, yksityiskohdat valittdvit edel-
leen niistd johdettuja jutunaiheita, mutta samalla ne ilmaisevat jotain muutakin:
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niiden symbolinen taso korostuu pelkdn konkreetin kuvailun lisdksi. Naissa
tapauksissa on luonnollista, ettd nuorten arvioiman valokuvan kokonaisuus tai
elementit ilmaisevat jotain nuorten maailmasta, vapaudenkaipuusta, matkante-
osta, vauhdikkuudesta; sen timéa valokuva tekee metaforisesti. Tama ilmaisee
jotain —periaate tuntuu sopivan parhaiten taidekuvan ominaisuudeksi.

Lehtikuvana tdma valokuva tarjoaa puhuttelevia yksityskohtia, menevyyt-
td ja dynamiikkaa, siis tilaajan mieltymysten mukaisesti. Uusi ja ylldttavd na-
kulma mahdollistuu télld kuvalla esimerkiksi joulunviettoon. Lehtikuvassa tdy-
tyy olla ihminen, ja vield katsomassa lukijaa. Mainoskuvana tdamé voi herattaa
jonkinlaisen tunnekokemuksen ja k&visi siten mainostamiseen. Teknisesti se
kuitenkin on tdssd mielessd puutteellinen. Samoin liiat yksityiskohdat hajotta-
vat sen tehoa. Sommittelemattomuudeksi ymmaérretty rakenne voisi toisaalata
toimia nuorten eldmismaailmassa, johon ajatellaan liittyvan spontaanisuutta ja
nopeutta, sommittelemattomuutta. Muistokuvana tekniikka ei ole kuvan kay-
ton este. Tilannekuvasta tulee muisto, tosin tyton ilmeen takia vdhéan ristiriitai-
nen, mutta erikoisuus tuntuu korjaavan tdméan jannitteen. Valokuvaajalle ei
myonnetd paljoakaan liikkumavaraa tdssd kayttoyhteydessd, on roiskaistava
nopeasti ohimeneva tilanne talteen. Taiteena valokuva ankkuroituu temaatti-
seen, informoivaan kokonaisuuteen. Yksityiskohdat rakentavat tarinoita, joita
innokkaimmat analyytikot tai kriitikot voivat kehitelld, kuten erds asian ilmaisi.
Mutta vaatiiko taide asiantuntijuutta tai valikoitunutta yleisod ilmaistaakseen
jotain rakenne-elementtien kautta?



7 ”SILLA SUURELLA PUUHALLA JUURTUI
AAPIAINEN MIEHEN AIVOON”

7.1 Tekstilld sidotut merkitykset

Taman tutkimuksen toisessa aineistossa valokuvan kdytto lehtikuvana tai uu-
tiskuvana sidottiin juttuun tai kuvatekstiin. Valokuvan ei ajateltu valittavan
selkedd viestid ja siten merkityksid ilman tekstuaalista yhteyttdan. Nakokulma
korostaa tekstin merkitystd ja palaa osittain sithen semioottiseen tarkasteluun,
jossa kaikki viestintd ndhddan merkityksid tuottavina teksteind. Valokuvastakin
tulee teksti, jota luetaan denotatiivisina ja konnotatiivisina viesteind. Valokuvan
pdamerkitys, denotatiivinen taso, on hyvinkin suhteellinen kasite: kaikki eivit
nde samoja asioita samanlaisin merkityksin. Vuoden 2002 valintakoetehtdvan
valokuvassa nihtiin vaihtelevasti joko poika, tytts, pieni ihminen, lapsi tai lap-
sukainen. Kaikilla sanoilla on oma tietty merkityksensa.

Merkitystasojen erottelu voi olla vaikeata. Barthes (1986, 76) korostaakin,
ettd katsoja pystyy vastaanottaman samanaikaisesti sekd aistihavainnon, kuvan
kirjaimellisen merkitystason ettd kulttuurisen sanoman. Samanaikaisuus johtaa
osaltaan monimerkityksisyyteen, jonka erdana padtekijand voidaan ndhda valo-
kuvan rakenteellinen perusominaisuus, sen tapa tehda poikkileikkauksia ajasta.
Monimerkityksisyyttd pyritddn kontrolloimaan viestien perillemenemiseksi ja
merkitysten syntymiseksi. Kuvateksti on tédllainen ohjaileva, ei-kuvallinen ank-
kuri, ja se on vahva geneerinen tekija kayttokuvissa. Se pyrkii sulkemaan kuvan
ja ohjaaman merkitysten syntya.

Valokuvan ja tekstin yhteys on vahva konventio, joka kulminoituu uutis-
kuvissa. Ne ymmadrretddn aina osaksi kirjoitettua tai puhuttua uutista, vaikka
ne eivdt suoranaisesti kuvaisikaan viestittyd uutista. Hallin (1984, 174) mukaan
uutiskuvan tai jutun on tdytettdva vahintddan kolme kriteerid: juttu on kytkeyty-
nyt tapahtumaan, sattumaan tai tapaukseen; tuon tapahtuman on oltava dsket-
tdinen, joko eilen tai tdndédn ja tapahtuman tai henkilon on oltava uutisen arvoi-
nen. Valokuvia tuotetaan ndiden kriteerien mukaan. Samalla tuottamiseen liit-
tyvdt kuvalliset ankkurit: niilld kuvaaja tehostaa kuvan huomioarvoa ja ohjaa
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havaintoja tdrkeisiin kohtiin. Lehtivalokuvassa esimerkiksi etualan painotus,
kuvakulman valinta seka tiukka rajaus ovat tédllaisia kuvallisia ankkureita.

Kielelliset merkitystasot pyrkivit takaamaan merkitysten syntyd ja lisda-
mé&dn nopeaa kuvan havaitsemista, osoittamaan suoraan todellisuuteen viittaa-
via merkityksid ldpindkyviksi muuttuvasta valokuvasta. Valokuvan sanoman
vastaanottaminen sitoutuu tekstiin kdyttokuvissa. Toisaalta merkitysten vas-
taanotossa, ymmartdmisessd on my0s toinen puoli: kognitiivisen ja denotatiivi-
sen sanoman lisdksi merkityksid sysdd ajelehtimaan emotionaalinen taso, joka
saa alkunsa kuvan ilmimerkityksestd, mutta joka ei kiinnity liikkumattomasti
sithen, vaan liukuu yksil6llisille alueille, mielikuviin, elamyksiin, samastumi-
seen tai vastustukseen, vastenmielisyyteen, kyynisyyteen, sarkasmiin tai ideo-
logisesti ”védrille” alueille.

Valokuvan kaytto uutisten yhteydessd liittyy journalistisiin normeihin,
joissa korostuu sdadannonmukaisuus. Talloin valokuvan rakenteellisten element-
tien kdytto voi olla hyvinkin rajattua, kuten timédn tutkimuksen kayttokategori-
oiden artikulointi osoitti. Tdmén tutkimuksen kayttoyhteyksien kuvailuissa eri-
tyisesti lehtikuvan erddksi kriteeriksi nousi autenttisuus, jota kuvan “radp-
sdisyluonne” vahvisti. Valokuva oli hetken pysdytys, joka korostui myos som-
mittelun puutteellisuudessa - joka puolestaan katsottiin korostetusti harrasteli-
jamaisuudeksi.

Madritys korostaa toisteen kisitettd (Fiske 1992, 25). Fiske késittelee tois-
tetta ja hajeen kasitettd laajasti eritellessddn prosessikoulukunnaksi nimedmidan
perinteisid viestinndn teorioita. Toiste viittaa sanoman ennustettavuuteen tai
totunnaisuuteen. Ennustettavana toiste viittaa myo6s vahdiseen informaatioar-
voon. Voi olla, ettd lehtikuvaa on vahvistettava tekstuaalisin elementein sen
informaatioarvon lisddmiseksi. Ndin ainakin toisteisilla poliitikkojen kuvilla
sanomalehtid kuvitettaessa. Toisaalta valokuva sisdltdd aina ennustamatonta,
ainakin merkityksid a priori mietittdessd. Kuvaaja ei voi koskaan tdysin varmis-
tua kuvaviestinsd merkitystasojen ymmartdamisen laadusta.

Tassd tutkimuksessa sekd lehtikuvaa ettd mainoskuvaa pyrittiin maaritte-
lemddn konventionaalisin kasityksin tekstin merkitysten kantajina. Kuva pyrit-
tiin liittdmé&an johonkin tekstikokonaisuuteen, samoin mainoskuvalle haettiin
sille kelpaavia mainostamisen kohteita. Tama on toisteen lisddmistd. Kotialbu-
mikuvissa toistetta vahvistaa sosiaalinen tilanne, mikd yleensd kuvien sanomi-
en vastaanottoon liittyy. Tuo sosiaalinen tilanne lisdd myos viestinnallistd faat-
tisuutta: se yllapitdd kulttuurisesti maarittyvdd kanavaa muistojen tarkeyden
kokemisessa ja perheyhteyden jakamisessa ja ylldpitdmisessd. Fiske puhuu faat-
tisuudesta esitellessddn Jakobsonin viestinnéllistd mallia (Fiske 1992, 55-57).

Kun pédasykokeen valokuva madriteltiin taidekuvaksi, sithenkin pyrittiin
lisdamaan toistetta. Jos taiteen kohdalla ei niinkd&n ole kysymys informaatiosta
tai tiedottamisesta kognitiivisella tasolla kuin eldmyksellisyydestd, vastauksissa
korostuu silti taiteen toisteinen tehtdva: kuvan katsottiin sopivan erityisesti
ndyttelykokonaisuuteen, joka on tematisoitu kasitteleméaan tiettyd aihetta. Vas-
tauksissa ei korostettu kuvan itsellistd ylldtyksellistd merkitystd, sen mahdolli-
suutta toimia taidekuvana sindnsd. Tuo hajeisuus, ennustamattomuus, sitd vas-
toin katsottiin toimivan hyvin kun kyseinen kuva sijoitetaan levykanteen. Sii-
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ndkddn sen tehtdva ei ole kytked visuaalista auditiiviseen, vaan sen katsottiin
voivan toimia vapaasti, mielenkiintoa ja mahdollisesti jannitteitd ja odotuksia
heritellen.

Tulkinnan analyysimalleilla voidaan korostaa tulkintojen suoraviivaista
etenemistd kuvailusta tulkinnan kautta arvottamiseen, mutta tarkedtd on myos
muistaa eldamyksellisyys ja sen aiheuttama heiluriliike kuvailun, tulkinnan ja
arvottamisen vililld. Tulkinta muotoutuu paluuksi siitd, mitd luulee ndkevansa
sithen, mitd nédkee. Valokuvan kokonaishahmotus ei kdynnisty vain kuvassa
ndhtyjd asioita luettelemalla. Tulkinnat ldhtevit padosin liikkeelle siitd, mihin
huomio ensinnd kiinnittyy, mutta myos siitd, mikd on kuvan idea, mitd kuva
esittdd tai miten kuva on koettavissa. Barthesin (1984, 123) esittamit tasot, deno-
taation ja konnotaatioiden tasot limittyvit tulkinnassa; ne eivit siis siististi seu-
raa toinen toistaan, mutta se mitd kuva esittdd, toimii kylld lahtokohtana tar-
kemmalle kuvan katsomiselle, joka sitten voi tuottaa uusia konnotatiivisia mer-
kityksid ja henkilokohtaisempia mielleyhtymia.

Huomion kiinnittyminen kuvan eri kohtiin tdmdn tutkimuksen padsy-
koetestien aineistoissa korostaa sitd, ettd ylittdessddn kielellisen tason (kuvassa
olevat tekstit virittavéat heti kielellisen merkityksen) barthesilaisittain ”puhdas
kuva” (1986, 73) vilittdd koko joukon epdjatkuvia merkkejd. Merkistd toiseen
siirryttdessd ne samalla tuottavat uusia variaatioita kuvan lukemisessa.

Oma kuvatulkintani muodostuu kahdenlaisena reagointina valokuvan
tilanteeseen; toisaalta se on ulkopuolista tarkkailua, toisaalta tunteenomaista
eldytymistd kuvattuun tilanteeseen, aikaan ja paikkaan. Samanlaista kahtiaja-
koisuutta nden myo6s kuvatestien vastauksissa. Kun valokuva asemoi katsojan
kuvan eteen yhteen tarkastelupisteeseen, katsoja vddjaamatta asettuu ja asen-
noituu ulkopuolisena tarkkailijana kuvaan. Samalla kun ollaan vaiti ja katsel-
laan ulkopuolisena, kuullaan ja haistellaan ympériston tapahtumia. Valokuva
tarjoaa aina tarkasteltavaksi rajatun palasen maailmaa, johon katsojat eri tavoin
sitten sijoittavat omia tuntemuksiaan.

Kuvan luenta vaihtelee, vaikka katsomiskonteksti oli kaikilla sama. Ta-
médn tutkimuksen vastaajajoukkoja voidaan pitdd suhteellisen homogeenisena
ryhmaind, jolla on suurin piirtein samanlainen koulutustausta ja nuoren ihmisen
kokemusmaailma. Lisédksi vastaajat olivat motivoituneita etsimddn tarkastelta-
vasta kuvasta vaadittuja asioita, olihan kyseessd heiddn padsystdan uuteen kou-
lutukseen. Kuvatestien tuloksia ei voida yleistdd kuitenkaan mihinkaéan tiettyyn
perusjoukkoon, koska aineistoa ei koottu otantana tietystd perusjoukosta. Tut-
kimusyksikkond olivat havaintolauseet, eikd niilld ole olemassa mitddn tiettya
perusjoukkoa. Tédssd suhteessa kuvatestin tuloksilla on pikemminkin teoreettis-
ta tai olemuksellista yleistettdvyyttd (Eskola & Suoranta 2000, 67).

Valokuvan erilaisia kokemuksia kuvaa lause siti niet mitdi olet. Myds mind,
valokuvaajana ja kuvan analysoijana nden mitd olen. Toisaalta voin katsoa va-
lokuvaa valokuvaamisen perusosaamisen kannalta, toisaalta eldmyksid tuotta-
vana otoksena tietystd paikasta tiettynd aikana. Omassa valokuvatuotannossani
sekd kuvakriitikkona korostan kuvaajan ratkaisevaa merkitystd, toisaalta halu-
an sdilyttdd tietyn ”selittdméattoman” tekijan osuuden kuvan teossa ja kuvatul-
kinnoissa. Tuo selittim&ton voi olla eldmyksellisyys, ainutkertainen kokemus,
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tunteiden ldsndolo, oman henkilokohtaisen nikemykseni ja maailmankatso-
mukseni heijastuminen omaan kuvaamiseeni tai toisten tekemien kuvien analy-
soimiseen. Jos késitteellistdn, analysoin tai teoretisoin kuvaamaani aihetta, syn-
tyy nopeasti tyytyméttomyyden tunne; kuvan on annettava puhua omalla ta-
vallaan, siti ei saa liikaa sitoa.

Valokuvan ei tarvitse opettaa, osoittaa tai huutaa julki sisdltodan. Hyva
valokuva kertoo viitteenomaisesti vihjauksillaan, se paljastaa vahitellen erilaisia
merkityksid ja suhteita. Katsojan kysymykset mitdi tissid on, mitd tissi tapahtuu
taydentyvat katsomistilanteessa, jos kuvalle annetaan aikaa ja tilaa “puhua it-
se”. Valokuvatulkintojen vaihtelevuus ja osin ennalta-arvaamattomuus on teki-
jd, jota valokuvaaja ei koskaan tdysin voi jattid huomioimatta. Jos valokuvan
merkitystd yrittdd liiaksi ankkuroida oman ndkemyksen esilletuomiseksi, jotain
talla sitomisella kadotetaan kuvatulkinnan ”vapaudesta” - varsinkin jos ky-
seessd on valokuva, jonka tarkoitus on toimia vertauskuvallisesti, abstrakteja
asioita visualisoiden, yksityistd kokemusta yleistden.

Kun otan passikuvan tai teen jdljennekuvan vaikkapa maalauksesta, en
tietenkddn pyri tulkitsemaan aihetta tai sijoittamaan omia ilmaisukeinojani ku-
vaamiseen. Kuvan kayttofunktio ratkaisee ldhestymistapani. Jos sen sijaan la-
hestyn aihettani oman ideani kautta, korostan siséllon subjektiivisuutta ja tuon
esille asioita omasta todellisuudestani. Olipa kuvan kaytto sitten kuvailevaa,
selittavad, tulkitsevaa, eettisesti tai esteettisesti arvottavaa tai teoreettista (Bar-
rett 1996, 57-83), valokuva kuvaa aina enemman kuin mitd se ndyttda: kuvalla
on katsojansa ja tuon katsojan todellisuus sekoittuu erilaisina reaktioina kuvan
esittdmddn todellisuuteen. Valokuva tulkitaan aina.

Merkkijdrjestelménd valokuvaus ei anna varmoja vastauksia. Jos kieli on
lineaarista, aikaa sitovaa symbolista merkitystd, valokuva on tilaa madritteleva.
Kuvassa elementeilld ei ole kronologista rakennetta eikd valttamattd kausaa-
lisuhteita. Kieli analysoi, erittelee ja jarkeilee, kayttdad logiikkaa. Victor Burgin
esittdd psykoanalyyttistd ndkokulmaa painottaen, ettd valokuva voi toimia
unen logiikalla, tulkinnallisesti kuvassa on tiivistymid ja siirtymisia (1987, 195).

Valokuva siis sitoutuu sekd valokuvaajan tietoisiin tai tiedostamattomiin
toimiin ettd vdlineen ominaisuuksiin representaatioiden luomisessa. Valokuva
sisdltdd erddnlaiset kolmiulotteisen todellisuuden ymmaértdmiseen tarvittavat
“referenssikoodit” (Clarke 1997, 29).

Valokuvaajan ndkymaéttomyyden takia valokuva voi vaikuttaa ”“luonnolli-
selta ilmioltd”, sitd katsotaan kuin luonnon luomaa. Toisaalta valokuvan synty
voidaan ymmartdd luonnon ja ihmisen yhteistuotantona, vaikka kuva hammas-
tyttddkin luonnollisuudellaan. (Arnheim 1984,200-201). Luonto vai kulttuuri -
asettelu korostuu kuvan representaatioluonteen ja sen esittdmén kohteen erot-
teluissa.

Allan Sekula (1987, 108) erottelee symbolistisen ja realistisen kansanus-
komuksen kuvien tarkastelussa. Tétd vastakkaisuutta kuvaa myos erottelu do-
kumenttivalokuvan ja taidevalokuvan vilillda. Vastakohtaisuudet esiintyvét
myds kahtiajaoissa valokuvaaja nékijand, valokuvaaja todistajana; valokuvaus
ilmaisuvilineend, valokuvaus reportaasivilineend; mielikuvitus empiiristd to-
tuutta vastaan ja tunnearvo informaatioarvoa vastaan. Myos metaforan ja me-
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tonymian vastakkainasettelu kuvastaa kahtiajakoa. Kuva voi “kansanuskomuk-
sesta” riippuen synnyttdd joko pelkéstddn todellisuuden ikkunaefekting luette-
loivaa kuvan tarkastelua tai sitten kuva voidaan ymmartda tekijan itseilmaisun
tuotoksena, yksityisen kokemuksen laajenemisena yleiselle tasolle.

Sekula toteaa, ettd jokainen valokuva siirtyy kohti jompaa kumpaa merki-
tyksen ymmirtimistapaa missd tahansa yhteydessa. Tutkijapsykologi Orla
Cronin (1998, 74) on tutkimuksellaan tdsmentdnyt Sekulan kahtiajakoa. Vaikka
symbolistinen ja realistinen "myytti” ovat havaittavia suhtautumistapoja, ha-
nen tutkimuksessaan koehenkiloitd ei voinut yksiselitteisesti sijoittaa vain jom-
paankumpaan kategoriaan. Tulkintaerot muotoutuivat teoreettisen ja kaytan-
nollisen merkityksen vililld. Kun tutkittavat puhuivat valokuvasta yleensd, he
lahestyivdat symbolistista myyttid, vastaavasti puhuessaan jostain erityisestd
valokuvasta, he painottivat kuvan realismia.

Kasitellessdn valokuvan dualistista luonnetta Frank Webster esittda (1985,
157) vahan yllattavastikin, ettd valokuvat eivit tarvitse tulkintoja. Valokuva
on mekaanisen prosessin tulos, ja kuva esittdd vahvasti jonkun olevan sielld
(thereness). Kuva on luonteeltaan ikoninen verrattuna sanojen symbolismiin.
Toisaalta kuvan luonteesta kehkeytyy paradoksi: kuvasta ei voida poissulkea va-
lokuvaajan aktiivista toimintaa, hdnen subjektiutensa lopulta synnyttdd kuvan.
Valokuva liittyy ndin luonteeltaan sekd “luontoon” ettd kulttuuriin. Symbolise-
na kuva vaatii kuitenkin tulkintaa. Websterin esimerkkind ovat median viilit-
tamat kuvat terroristeista. Téllaiset kuvat paljastavat koko joukon yksityiskoh-
tia, johon tuhannetkaan sanat eivat pysty. Todellisuutta kuvatessaan nama ku-
vat ovat vélittdmid ja riippumattomia kulttuurisesta merkkijarjestelmastd. Kui-
tenkin kuvien neutraalisuus on vain vilittomyyden synnyttama mielikuva, ku-
vat ovat samalla symbolisia, tulkittavia.

Kuvilla on symbolista tulkintaulottuvuutta sekd kuvaustavasta ettd julkai-
suyhteydestd johtuen. Kuvaaja sisidnkoodaa, merkitsee kuvattavansa moni-
mutkaisella kulttuurisella koodistolla, josta erds esimerkki on valittu muotokie-
li. Webster kuitenkin korostaa, ettd on erheellistd ajatella valokuvaa kahden
erillisen merkin dualistisena esityksend. Sen sijaan ettd ensin ajateltaisiin valo-
kuvan todellisuuden ikonista esittdmisluonnetta ja sitten kuvan tulkinnallista
merkitystd, onkin keskityttdvd arvioimaan valokuvia “luonnollisen” eli ikoni-
sen sekd ”epdluonnollisen” eli symbolisen fuusiona. Valokuvalla on tdmén yh-
tdaikaisen ikonisen ja symbolisen luonteensa takia samanaikaisesti erityinen ja
yleinen merkitysulottuvuutensa. Tdtd vahvistaa my6s tamén tutkimuksen va-
lokuvien tulkinnat, jotka vastausten mukaan eivét etene luettelevasta, Webste-
rin tulkinnan tarpeettomuutta korostavasta “luonnollisesta” luennasta kohti
muotoanalyysid, symbolien tulkintaa ja arvottamista.

Websterin (emt., 161) mukaan tdmé& paradoksaalinen luonne selittid mm.
sen, miksi valokuva 1800-luvun puolessa vdlissd sai niin valtavan suosion. Esit-
tdessddn vastaansanomattomasti todellisuutta kuvaajan valikoivan ndkemyksen
kautta ihmiset saattoivat ndhda itsensd sellaisina kuin olivat ja sellaisina kuin
halusivat itsensd ndhdyn. Samalla tavoin valokuvan tulkinnassa kuva herattda
toteamusten ohella ajatuksen siitd, ettd kuvassa on jotain enemman, jotain yleis-
ta ainutkertaisuuden ohella.
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Valokuvalla on eri kédyttotavoissaan sekd lateraalinen tai horisontaalinen
ettd vertikaalinen tulkintaulottuvuus. Lateraalisuus tai horisontaalisuus viittaa
toisten kulttuuristen tekstien vaikutuksiin tulkinnoissa, vertikaalisuus viittaa
puolestaan vilineen muotokielen historiallisiin konventioihin. Valokuva on
samalla intertekstuaalinen tavalla, jossa kontekstin ja substanssin, esittamisyh-
teyden sekd sisdllon ja muodon merkitykset kietoutuvat tulkinnassa yhteen.
Kun valokuvaa “luetaan tekstind”, merkitykset syntyvéat ”valokuvadiskurssin”
ohjaamina, ja silld on omat koodinsa ja kielioppinsa. Mutta valokuvan merkitys
ulottuu kirjaimellisen merkityksen (luettelevan luennan) ulkopuolelle. Victor
Burgin (1986,151-152) tiivistdd kuvan lakonisuuden vertaamalla valokuvaa elo-
kuvan tekoon: yksittdinen valokuva toimii ldhtopisteend psyykkisten panoraa-
mojen ja ristikuvien sarjalle sekd metonymioiden ja metaforien jaksoille. Nama
siirtdvat valokuvan ndayttdmon alitajunnan “toisen ndyttamon” tiloihin, mutta
my0s kielen diskursiiviseen tilaan.

Valokuvan elementtien luettelointi sekéd niitd tulkitseva arviointi voidaan
valokuvan tulkinnan ndkokulmasta muuttaa termeiksi luetteloiva luenta ja
merkityksellistdva luenta. Naméakéadn eivit etene tulkinnassa vaiheittain tai ase-
tu selvéasti vastakkaisiksi kasitteiksi, vaan menevit pddllekkdin: valokuvan
poika on jo ensisilméykselld yksindinen ja surullinen. Kuvaa ei analysoida tiu-
kasti ndhdyn perusteella, vaan sen perusteella, miten kuva koetaan. Kasitteiden
eroja voidaan tietysti teoretisoida semioottisesti siten, ettd kuvan indeksis-
ikoninen denotaatio on syntagmaattinen, kuvan kokonaisuutta luetteloiva lu-
kutapa, ja konnotaatio on paradigmaattinen jarjestelmd, merkityksellistdava lu-
kutapa, jossa kuvapinnalle sommitellut, samanaikaiset kuvaelemetit tuottavat
kulttuurisia merkityksid ja henkilokohtaisia mielleyhtymia.

Todellisuutta kuvatessaan valokuva joka tapauksessa vilittdd jonkinlaista
informaatiota (Maynard 1997, 210). Kuvaa katsotaan aina kuvana jostakin. Yksi-
tyiskohtien toistolla valokuva eroaa muista visuaalisista esittdmistavoista, sitoo
sen todellisuuden esittimiseen ja tekee siitd samalla helposti ldhestyttavan. It-
sestddnselvand pidetty tapa, jolla valokuva tallentaa triviaalia voikin tarkoittaa
sitd, ettd se on tdynnd 1oytamattomid merkityksid. Valokuvalla on kyky yksi-
tyiskohtien kautta rakentaa uusia merkityksid, uusia visuaalisia totuuksia.

7.2 Valokuvatulkinnan ulottuvuudet

Valokuvan tulkintaprosessi voidaan esittdd hyvan jutun tai tehokkaan uutisen
kirjoittamista kuvaavaa karkikolmiomallia mukaillen. Kuvan konstruoitu muo-
tokieli ohjaa merkityksid, mutta tulkinta on konventionaalista ja kontekstuaalis-
ta. Tulkinta voidaan tiivistetysti ymmartdd kuvan muotokielen vilittdméan to-
dellisuuden ja havaitun todellisuuden vilisen jannitteen yhteensovittamiseksi.
Kuvan kieli kddnnetddn vastaamaan havainnon kieltd. Kuvioksi muutettuna
tulkintaprosessi etenee ylhaéltd alaspdin:
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VALOKUVAN TULKINTA

kuvan kielen ja
todellisuuden havainnoimisen
suhde

INTERAKTIO

opitut tulkinnat

KONTEKSTIT
kayttoymparistot

ILMAISU

valo, aika, tila

KUVIO 2 Valokuvan tulkintaprosessin eteneminen opituista tulkinnoista kontekstien
kautta ilmaisun perusmuotojen havaitsemiseen.

Tulkintaprosessissa ensimmadisind tekijoind ovat sosiaalistumisen kautta sisdis-
tetyt tulkintamallit, sosiaalisen interaktion ”opettamat”, kdyttdaytymistd sosiaa-
lisissa tilanteissa ohjaavat reaktiotavat. Nama korostuvat esimerkiksi valoku-
vattuja henkil6itd tarkasteltaessa. Toisaalta tulkinta ei tapahdu tyhjiossd, vaan
valokuvien kayttoyhteydet rajaavat omilla reunaehdoillaan kuvien tuottamista
ja esittamistd sekd niiden tulkintaa. Tulkinta on konventionaalista, ennakkoka-
sitysten ja kokemusten ohjaamaa ymmartamista.

Paul Messariksen mukaan (1994, 46) voidaan jopa ajatella, ettd todellisuu-
den havainnot ja “todellisen maailman” visuaaliset prosessit antavat tulkinta-
taidot ja —avaimet sekd ei-esittaviin ettd esittaviin kuviin. Tallaisia sosiaalisen ja
kulttuurisen kehityksen myo6td syntyneitd visuaalisen tekstin ldhes automaatti-
sia lukutapoja liitetddn kuvakulmaan, kuvatun ihmisen kokoon ja jossain maa-
rin tilan kokemiseen. Mutta jonkun on se kuvakulma ensin valittava esitetta-
viaksi. Kuvaajalla on siind oma tyonsa.

Ndiden ”perusvaiheiden” taustalla vaikuttavat kuvan muotokielen omi-
naisuudet; valon, ajan ja tilan konstruoinnit. Ndiden seikkojen tuntemus, sa-
moin kuin sommittelun, rajauksen tai tekniikoiden erityistuntemus voivat vai-
kuttaa kuvan kokemiseen ja arvottamiseen.

Kuvatulkinta voi vaihdella passiivisesta vastaanotosta aktiiviseen, merki-
tyksellistavaan tulkintaan. Tulkinnan aktiviteetin mé&&rad ei voi paattad etuka-
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teen, mutta sitd voidaan herdtelld ja virittdd sisdllon monimerkityksisyyden
avulla.

Valokuvan kontekstuaalisuutta ja kulttuurista konstruoitumista korostet-
taessa lauseet sitid kuvaat, mitd olet tai sitd niet mitdi olet, saavat lisdyksen: sitd niet
missd olet.

Taman tutkimuksen havainnot valokuvan rakenne-elementtien merkityk-
sestd valokuvan sisdltoon todentavat osaltaan sitd, miten nama ilmaisun perus-
ominaisuudet ohjaavat, suuntaavat ja painottavat havaintoja ja merkityksid.
Vastausten perusteella voidaan kuitenkin olettaa, ettd tulkinta ylipddtddan on
vapaampaa ja assosiatiivisempaa kuin teoreettinen tulkintamalli, jossa eri vai-
heet prosessoidaan havainnoista kohti tulkintaa ja arvottamista.

Kuvan ja kielen symbolisia muotoja tarkastellessani pdddyin miettimdan
kysymystd, mikd tekee valokuvasta symbolisen, mikd muuntaa erityisen ylei-
seksi. Pddadyin kontekstuaalisuuden mielikuvia ohjaamaan merkitykseen. Mutta
tamdn tutkimuksen havaintojen perusteella voidaan olettaa, ettd myos kuvan
peruselementeilld on oma merkityksensd kuvan sisdllon laajenemisessa erityi-
sestd yleiselle tasolle. Erityisesti valon ja ajan késittely synnyttavat metaforista
tulkintaa, ja kuvattujen henkiléiden paikka ja koko sekd koettu kontakti katso-
jaan antavat mahdollisuuden myds metonyymiseen kuvan luentaan.

Mitd tivolipojan tai Kyproksen bussityton kuvista oikeastaan jdd jdljelle?
Luultavasti jokin yksityiskohta, jonka kohta seuraava eldmys, muisto, kommu-
nikointitilanne, verbaalinen tai visuaalinen viesti pyyhkii pois. Mielikuvissa voi
hetken pysyéd vaikkapa " Tyton sdikihtynyt ilme ja raollaan oleva suu”. Kulttuuri-
nen diskurssi sdiloo tdllaisia muistikuvia. Tuijottaa ei saa, ja suu avoinna istuja
leimaantuu nopeasti. Jotain olisi puhuttava. Ehkdpa valokuvan tulkinnassa tar-
vitaan kuitenkin katselijan hiljaisuutta, jolloin vasta voidaan todellinen subjek-
tius tavoittaa. Tehtdvéndni ei ole eritelld vasemman ja oikean aivopuoliskon
tapoja ajatuksien tai tunteiden, mielikuvien ja kuvahavaintojen synnyssd, mutta
kuvan vilittomasti kertovalla luonteella on jotain tekemistd intuitiivisen tajua-
misen kanssa. Se mahdollistaa vilittomdn “tarinan”, jota sanat vasta alkavat
tapailla. Mutta puhuakseen néin katselijalle valokuva vaatii mielen hiljaisuutta.
Kuvaa ei muuten née.

Kuvaelementeilld on omat tulkinnalliset merkitysulottuvuutensa. Valoku-
van oman a-p-c-kirjan ylosrakentamisen metaforaksi kelpaa Jukolan Juhanin
selatysvoitto omasta vikevastd tehtdvastaan:

“"Mutta pirtissd istui Juhani, istui ihan paitasillaan, puserrellen poydanpadssa hiked,
aapiskirja kddessd. Kovin dkednd ja tukkaansa repien han hieroskeli jykevélehtistd
kirjaansa. Tapahtuipa tuossa usein, ettd hian, vihoissansa hammasta purren, melkein
kyyneleitd vuodattaen, &kisti rynkési rahilta ylos, tempasi havutukin nurkasta kou-
riinsa, nosti sen korkeuteen ja paiskasi tuimasti maahan taas; ja silloin pirtti jumahti,
ja keikahti miehen lyhykdinen paita. Niin hédn tuolloin, tdlloin iski kyntensa tukkiin;
silla suurella puuhalla juurtui aapiainen miehen aivoon. Mutta istuipa hdn taasen
poydan-nokalle kertomaan vaikeata kappaletta. Ja viimeinpd, tullessa kevddn, oli
hankin oppinut kirjansa kannesta kanteen; ja ylpedsti katsahtaen painoi han sen um-
peen.”

Kivi 2000, 284
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Modernistiset madrittelyt valokuvan omasta muotokielestd voidaan ndhda yri-
tyksend madritelld valokuvauksen olemusta sindnsd. Médérittelyn vaikeutena on
kuitenkin se, ettd valokuvan ominaisuudet ja valokuvan arvottaminen maarit-
tyvdt aina kuvatun kohteen valinnan mukaan, valokuvaajan intentioiden ja kat-
somistilanteen mukaan.

Kuvan rakenne-elementit eivit ole redusoitavissa pelkiksi modernismin
itseriittoisten ja sisddnpdin viittaavien formaalianalyysien tuotoksiksi. Moder-
nismin estetisoivan kuvakasityksen kritiikki on toisaalta ymmarrettavad, erityi-
sesti jos halutaan tehdd pesderoa taiteen pitkdstd perinteestd madrittyviin omi-
naisuuksiin, joita myo6s valokuvauksesta halutaan etsid. Kuvan rakenne-
elementeistd voidaan silloin puhua esimerkiksi formaalisen poetiikan termilld,
jolla viitataan nimenomaan valokuvan muotoseikkoihin. (Roberts 1998 ,119).
Kriittisesti tarkasteltuna tédllainen muodon poetiikka yrittdd rakentaa esteettista
identiteettid, painottaa valokuvan historiasta irrotettua modernistista omavarai-
suutta ja sisddnpdin kddntyneisyyttd - mikd valokuvan referentiaalisuuden
huomioiden tuntuu mahdottomalta tehtdvélts. Tdllaiseen tehtdvadn ryhtyi ai-
koinaan New Yorkin Modernin taiteen museon valokuvaosaston johtaja John
Szarkowski, joka Robertsin arvion mukaan yritti rakentaa valokuvauksesta
kansallisen arvostuksen kohdetta, joka esteettisyydessddn ei korostaisi sosiaali-
poliittisia tai ideologisia kdytantojda. Vapaan subjektin ideologia sulki ulos do-
kumentaarisuuden, epdkohtien esiintuomisen. Sen sijaan korostettiin esteettistd
ja taiteellista tekijad. Osallistuvaa, ymmartdvad tai havaintojaan julistavaa valo-
kuvaajaa ei Szarkowskin maddrittelyihin kuulunut (Roberts 1998, 119). Médritte-
ly muistuttaa valokuvaajan roolin kahdentavasta tarkastelusta: valokuvaaja
n&kijand tai kokijana, ulkopuolisena tarkkailijana tai sisdlld olevana tulkitsijana.
Szarkowskille valokuvaaja oli visionddri, joka pystyi luomaan laatua subjektii-
visista ldhtokohdistaan.

Kaikki valokuvat eivdt mddrity szarkowskilaisittain taiteellisina ilmaisui-
na; hyvilla muotokielen hallinnalla ei voi taata vield hyvaad valokuvaa. Valoku-
va rakentaa kuvapinnan elementtien hallinnalla kéasitysta totuudellisuudesta,
mutta kaikki ei aina olekaan sitd miltd ndyttdad. Joan Fontcubertan sanoin valo-
kuva heittddkin ampadrillisen kylmé&ad vettd katsojan kasvoille houkuteltuaan
ensin meidat todellisuusvaikutelmiinsa (Fontcuberta 1995, 7).

Paul Messaris (1998, 70-73) loytdd tiettyjd todellisuuden tulkintatapoja,
jotka ovat meihin jo kasvatuksen ja kokemuksen myotd ikddn kuin sisdédnra-
kennettuina. Nditd ei siis tarvitsisi erityisesti opettaa; tulkintaa tehdddn sisdis-
tettyjen mallien perusteella. Kuvakulma, kuvatun koko ja katsekontakti voi-
daan ymmartdd kuvatulkinnaksi, joka on projektiota kommunikaatiotilanteista:
tapa jolla esimerkiksi puhekumppanimme reagoi puheeseen, on useimmiten
sanatonta, mutta ei merkityksetontd. Kuvakulman vaikutus voi perustua var-
haiseen oppimiseen: lapsi katsoo aikuista ylospdin, aikuinen lasta alaspdin. Val-
ta-asema vaihtuu kuvakulman vaihtuessa. Kun katsotaan alhaalta ylospdin
otettua valokuvaa ihmisestd, valta on kuvatulla; kun kuvattua ihmisti tarkastel-
laan alhaalta ylospdin, valta on katsojalla. “Valta” on ennen kaikkea tulkinnan
tarjoamisen suunta; kuvakulmalla korostetaan henkilon sosiaalista tai poliittis-
ideologista asemaa tai vahatellddn sita.
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Kuvatun koko vastaa puhekumppanin etdisyyttd, samalla se vaikuttaa
puheen luonteeseen: mitd ldhempéans, sitd intiimimpéa tai paljastavampaa puhe
voi olla. Kaukana olevalle tutulle ei huudeta henkilokohtaisia asioita. Valoku-
vassa suhtautuminen kuvattuun vaihtelee kuvatun koon mukaan intiimista
yleiseen toteamukseen, erikoisldhikuvasta yleiskuvaan, jossa kuvattu on vain
osa ympadristodan.

Katsekontakti vahvistaa kommunikointia, se tekee tilanteesta yhteisen.
Sama periaate projisoidaan valokuvaan, meitd katsova ihminen vaatii osallis-
tumaan; katse on samalla pyynto, toive, velvoite, vakuutus, varmistus. Kuvasta
katsova tekee henkilokohtaisen pyynnon kuvaa katsovalle osallistua hdnen
eldmismaailmaansa.

Kuvatulkinnan perusta voi 16ytyd myos siitd, miten ruumiinkuvamme on
muodostunut suhteessa todellisuuteen. Vertikaalinen asento vahvistaa ulottu-
vuuksia: jalkojen alla on kovaa ja kiintedd, paan ympérilld on tilaa ja keveytta.
Alhaalla on tummaa ja mitd ylemmds edetddn, sitd vaaleammaksi muuttuu.
Maasta siirrytdan ilmaan. Sama tummuuden, alemman ja ylemmaén suhde pro-
jisoituu sekd kuviin ettd dadniin: musiikissa bassojen matalat dadnet tai lyomaésoit-
timien perusiskut mielletidn “maanlédheisiksi”, uhkaaviksi tai surullisiksi, epa-
toivoisiksi kontekstista riippuen. Kun ajatus, ideat tai vapaudenkaipuu koros-
tuvat, alkavat viulut tai huilut soida korkealta iloisesti. Valokuvan tumma ala-
reuna vahvistaa kasitystd todellisuussuhteesta. Mitd tummempi kuvan yldreu-
na, sitd ahdistavammaksi tunnelma voi kdyda. Ylhdilld oleva tuntuu putoavan
alaspdin, tumma painaa eikd anna vapautta hengittdd. Kehonkuva tai -kaava
projisoidaan jo tulkinnallisesti tyhjddan kuvapintaan ja muotoon: alaosa mielle-
tédn etualaksi ja painavammaksi kuin yldosa, my6s tummuuserot luonnolliste-
taan tassa suunnassa.

Kulttuurinen tulkinta korostuu lukusuunnan merkityksellistymisessd ku-
vassa: vasemmalta oikealle suuntautuva liike on vaivatonta, nopeaa, kevytta tai
ilmavaa, luonnollista taas tilanteesta riippuen. Liikkeen suunta vastaa kulttuu-
rista lukusuuntaamme. Kielen informaation perdkkdisyydelle vastine 16ytyy
visuaalisen sommittelun horisontalisuudesta. Kress ja van Leeuwen (1998, 186-
188) loytavat kielen ja visuaalisen esittdmisestd rakenteen, jossa tuttu ja tunte-
maton uusi sijoitetaan samalla tavoin sekd kielellisessd ettd visuaalisesssa esit-
tamisessd: tuttu sijoitetaan horisontaalisesti vasemmalle, se on ”“annettu”, "itses-
tadnselvana pidetty”. Kielessa tdima rakenne kuvastaa myos ennen-jdlkeen suh-
detta. Se mitd korostetaan, sijoitetaan oikeaan reunaan sekd kuvakoosteissa ettd
yksittdisissd kuvissa; samaa “uutta”, “kédsiteltdvad asiaa” tai korostettua  ylla-
tyksellisyyttd rakennetaan tekstissd, jossa lause aloitetaan tutulla ja lopetetaan
tuntemattomalla asialla.

Valokuvan hetkellisyys, siitd johtuva sommittelemattomuus seka tekniset
ongelmat ovat tdmén tutkimuksen kolmen valokuvan sisdltod rakentavissa
muotoseikoissa aitouden ja totuudellisuuden takeena.

Aitous ja puhuttelevuus korostuu myos sosiaalista interaktiota korosta-
vassa katseessa: tivolissa poika katsoo sivuun ulos kuvasta, mutta hanelld on
silmét kiinni. Se tuntuu tarjoavan heti tirkistelyn mahdollisuuden: valta on kat-
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sojalla kuvitella pojalle ominaisuuksia. Samalla suljetut silm&t ovat metafora
yksindisyydestd ja pettymyksistd tai my6s uneksimisesta ja unelmoinnista.

Toisessa kuvassa tytto katsoo kameraan, ja siitd seuraavat pddtelmat jos-
tain &dkillisestd. Tyton ilme tulkitaan hatddntyneeksi, mitd voitaisiin pitdd nuor-
ten omana kontektuaalisena tai intertekstuaalisena tulkintana: nuorten me-
diakuvastoon liittyy viihteen ja tiedonvélityksen vékivalta, sota ja terrorismi.
Namad joukkotiedotuksen kuvastot voivat osaltaan herkistdd nuoria ndkeméaan
esimerkiksi bussin rikkoutuneessa ikkunassa vékivallan ja terrorismin jalkia.

Valokuvilta odotetaan tunnistettavuutta, koettuihin tapahtumiin liittyvien
tuntemusten mieleen palauttamista tai informointia ja tunteiden herdttelya jon-
kun toisen kokemasta ja kuvaamasta asiasta. Tunnistettavuuden yleisin visuali-
sointi on kuvattujen kasvojen ndkyminen kuvassa. Erityisesti silmien merkitys
on keskeinen. Tunnistettavuuden periaate voi muotoutua jopa kuvaamista oh-
jaavaksi normiksi varsinkin lehtikuvissa.

Kasvojen eri osien peittdmiselld on omat viestinsad. Silmien ajatellaan ole-
van primaéadri identiteetin ja identifioinnin ldhde. Jos kuvatulla on silmit kiinni,
katsoja saa pddttdd identiteetin merkityksen. Kun yksilon identiteettid suojel-
laan, peitetddn hédnen silmédnsd valokuvassa - samalla voidaan sivumerkitykse-
nd korostaa tulkinnan mahdollisuutena myos henkilon rikollista menneisyyttd,
osallisuutta johonkin laittomaan toimintaan tai kuvatun tilanteen salamyhkai-
syyttd, dkillisyyttd ja henkilon ylladtetyksi tulemista.

Sarjakuvien ja elokuvien romanttiset sankarihahmot puolestaan salaavat
identiteettinsd peittdmalld suunsa. He jakavat oikeuttaan ankarasti, joskus lain
tai moraalikdsitysten rajoilla heiluen. Suun peittamiselld viestitddn myos, ettd
tarkoitus ei olekaan puhua, vaan toimia.

Oikeuden jumalattaren sidotut silmdt viestivit sanojen merkityksestd; ju-
malatar ei nde, mutta kuulee ja voi puhua. Sidotuilla silmilldén oikeus on sokea,
ja vaikka ndkeminen on uskomista, se ei ole tdssd yhteydessd vaikuttamassa
pddtosten objektiivisuuteen. Sanat mielletddn siis puolueettomimmiksi kuin
kuvat. Vaikka laki on sokea, median tunkeutuminen tiedonvélityksen nimissa
istuntosaleihin tekee oikeuden tulkinnoista ndkyvadd spektaakkelia, viihdettd,
tosi-tv-ohjelmaa. Sitten tarvitaan taas kasvojen peittamistd, ja mahdollisesti sal-
lituissa sanomalehtikuvissa mustia suorakaiteita tai pikseligrafiikkaa kasvojen
maalaamiseksi. Jannityskertomuksiksi tai vain mielenkiintoisiksi dokumenteik-
si ja uutisoinneiksi muodostuneet oikeuskdytdnnot heijastelevat Mitchellin
maédritelmad kuvallisesta kddannoksestda (Mitchell 1994, 11). Kuvat konfiguroivat
uutta kulttuurista kddnnostd, jossa sanojen valta muuntuu kuvien vallaksi.

Sekd kuvankatsojat ettd kuvaajat tulkitsevat kuvia todellisuusldhtoisesti,
em. opittujen ja sisdistettyjen toimintamallien mukaisesti. Kuvaa rakentaessaan
kuvaaja joutuu kuitenkin miettiméddn tarkemmin todellisuuden muuttamista
kuvaksi. Jos todellisuuden havainnointi on peruuttamattomasti sidottu histori-
aan ja kokemukseen, sosiaaliseen ja kulttuuriseen merkityksenantoon, on myos
valokuvaaminen sidottu sithen. Mutta se on myos sidottu vélineeseen: todelli-
suutta representoidaan vélineen avulla valokuvaksi.

Valokuvamainen ndkeminen on tiettyjen valttdimattomien perusehtojen
toteuttamista, mutta tulkinnallinen tadrkeysjdrjestys muodostuu kadnteisesti:
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ensin on pystyttavd kdyttimaan mielikuvitusta, on oltava rohkeutta heittaytya
kokemukseen, on tunnettava myotdtuntoa kohteisiin; sitten tulee valikoiva ja
ymmartdvd ndkeminen, sitten fokusointi, tekniset, ilmaisumuodon hallinnan
merkitykset valokuvaviestin syntymisessd ja syntymiseksi.

7.3 Tulkinnan puhetavat

Siegfried Kracauer korostaa tiettyjd esteettisid periaatteita, jotka voidaan yhdis-
tad valokuvaukseen. Ne viittaavat valokuvaajan tapaan ldhestyd vélinettddn,
valokuvauksen ilmaisullisiin piirteisiin ja valokuvien viehdtykseen (Kracauer
1979, 175). Namd esteettisten periaatteiden implikaatiot kiinnittdvat huomiota
niihin kolmeen erityiskohtaan, johon valokuvatulkintakin voi tukeutua: kuvaa-
jan toimiin, kuvan merkittdvyyteen ohi kuvapinnan ja kuvan katsojassa herit-
tamiin eldmyksellisiin tulkintoihin.

Tamén tutkimuksen valokuvan kdyttotarkoitusten perusteluissa nuo peri-
aatteet niakyvit erilaisina puhetapoina. Tekninen puhetapa korostaa valokuvan
muotoseikkoja. Eldytyvd puhetapa viittaa katsojan henkilokohtaisiin tuntemuk-
siin. Merkityksellistdavad puhetapa laajentaa perusteluja yhteiskunnallisiin, kult-
tuurisiin tai sosiaalisiin rakenteisiin.

Namd puhetavat liittyvat tulkinnan maéérittelyyn erilaisiksi tasoiksi. Ku-
vapintaan tarkennettaessa puhe kiinnittyy kuvan ominaisuuksiin, sommitte-
luun, rajaukseen tai valon kdyttoon. Tarkennus kuvan eteen korostaa katsojan
omia tuntemuksia, puhe on ilmaisullista ja eldytyvad. Valokuva virittdd koko-
naisvaltaisesti aistimaan ndhtyd maisemaa tai tilannetta. Kuvan taakse tarken-
nettaessa puhe laajenee metonyymisesti kulttuurisiin rakenteisiin: pieni poika
tivolissa edustaa yksinjatettyjd lapsia, vélinpitdimé&ttomien vanhempien kayttay-
tymisen onnetonta seurausta; bussin rikkoutunut ikkuna kuvaa vékivaltaisuut-
ta, linja-autojen huonoa kuntoa, Vendjan teknis-taloudellisia ongelmia tai
USA:n sisdpoliittisia vinoutumia.

Tulkinnan tasot voidaan nihdd myos erilaisina valokuvan herdttaming
dialogeina. Katsoja voi kdyda keskustelua tekijan kanssa: mitd kuvaaja tdlld on
halunnut viestid ja mitd kuva oikein kertoo, mitkd ovat kuvaajan motiivit ja ai-
komukset. Keskustelua voidaan kdyda myos kuvan kanssa: kyseessa ovat valo-
kuvaamisen tekniset, ilmaisulliset perusteet ja niissd onnistuminen. Kolman-
neksi dialogia voidaan kdydd omana sisdisend puheena: miten mind koen ta-
min, miltd tima tuntuu.

Erilaisia puhetapoja tarkasteltaessa yksityiseen, muistokuvien kuvauskéy-
tantoon liitetddn pddsddntoisesti teknisid perusteluita. Valokuvaaja ilmestyy
kuvaan epdsuorasti kommentteina siitd, miten kyseinen valokuva merkitsee
kuvan ottajalle jotain, ei niinkddn kuvan katsojalle. Mutta miksi muistojen tal-
lentaminen tai hauskojen hetkien ikuistaminen mielletddn ”sommittelematto-
maksi, nopeaksi rapsdisyksi”? Ovatko kaikki kotialbumikuvat vain nopeita tal-
tiointeja?
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Onko selitys se, ettd kuvien sisdlté on muotokieltd tarkedmpad? Kuva vi-
rittda tai siitd viritetidn kertomusta mitid kuva esittdd, ei niinkddn miten se sitd
tekee. Sisdllon korostuminen ei kuitenkaan riitd perusteluksi, koska useimmiten
kuva sopii myos muihin kayttoyhteyksiin, siis myos julkiseen kayttoon. Sisalto
on myos tdrkedksi koettu tekijd niin lehtikuvassa, mainoskuvassa kuin taideva-
lokuvassakin, mutta niitd ei pidetd "rdpsdisyind”. Kaikissa kdyttotavoissa ldh-
tokohtana on ajatus valokuvan todellisuutta rajaavasta luonteesta: valokuva on
palanen todellisuutta. Valokuva voi viitata suoraan todellisuuteen tai tyylitellen
mainoksena tai taiteena, mutta todellisuusyhteys sdilyy. Kun valokuva sisadltaa
runsaasti yksityiskohtia tai on sommittelultaan monimerkityksisyytta lisddva,
alkaa epédrointi: valokuvaan ei oikein osata suhtautua. Vasta kun siihen lisdtdan
tieto, mitd se esittdd tai mistd se on osa, merkitykset viridvat. Valokuvaaja saa
uutta arvonantoa kuvatessaan todellisuutta uudesta ndkokulmasta, joka ensin
ndyttdd abstraktilta sommitelmalta, mutta teeman tai nimedmisen avulla liittyy
osaksi todellisuuskésitystd. Ndin se avaa uuden nikokulman jo tunnettuun tai
tarjoaa uutta esteettistd nakokulmaa katsojien ndkemisen nilédn tyydyttamiseksi
vieraista ympéristoista.

Entd 16ytyisiko selitys merkityksestd — siitd ettd kuva on tdrked muisto-
kuvana nimenomaan kuvaajalle tai kuvatuille? Yleensd merkitys ankkuroidaan
kuvia kommentoivalla puheella tai muutamalla kirjoitetulla merkilld kuvanot-
tohetkestd ja paikasta. Voi olla, ettd lehtikuva tai mainoskuva ei ole tdarked valo-
kuvaajalle muussa kuin ansiomielessa. Valokuvan arkipédivéisyys, rutiininomai-
suus tai sisdllon merkityksen korostuminen voi olla syy myos kuvaajan “naky-
mattomyteen”. Taidevalokuvaa on pidettdva tekijdlleen tarkednd: parhaimmil-
laan se on henkilokohtaisen tuntemuksen ja todellisuuden tulkinnan tulos.

Valokuvaaja jdttdd taiteilijan tavoin teoksensa eldm&ddn omaa eldméddnsa
vieraiden katseiden alle; valokuvien autonomia siis kasvaa. Albumivalokuvilla
on vain vdhdn autonomiaa, ne ovat suljettuja tekstejd, merkitykseltdan ankku-
roituja tai ohjattuja. Taidevalokuvalla autonomiaa on paljon, ne ovat avoimia,
tulkittavissa olevia, merkitysulottuvuudessa kelluvia tekstejd. Toki esittamisti-
lanne, ndyttelykokonaisuus ja tematiikka ankkuroivat niidenkin merkityksia.

Loytyisikoé puhetavan selitys siitd, ettd harrastelijavalokuvaus on leimattu
ja maddritelty hyvinkin joustamattomasti silloin, kun valokuvausta on alettu
markkinoida helppona ja hauskana harrastuksena? Vaikuttaako sithen myos
mainoskampanjat kameran teknisestd vaivattomuudesta? Kamerasta yritetaan
luonnollisesti tehdd "ndkymé&ton” hauskojen hetkien tallentamisessa kaikkine
kuvausta “helpottavine” automaattitoimintoineen. Samalla vahvistetaan kasi-
tystd, ettd kuvaamiseen tarvitaan kuvaajan henkilokohtaista panosta vain napin
painalluksen verran, kameran tehdessd itse asiassa kaiken tyon. Sama ajatus
johtaa tietysti siihen, ettd erikoisesta tai erikoisen kauniista hetkestad esimerkiksi
kesdisessd rantamaisemassa tulee automaattisesti erikoinen tai hyva valokuva
pelkdstdan napin painalluksella. Edelleen vilinesidonnaisuus korostuu, kun
kuvaaja esittelee kuviaan ”tavallisina tai huonoina kuvina” sen takia, ettd "kay-
tossd on vain tavallinen kamera”.

Onko muistojen tallentajan tekniset taidot, kameran hallinta “rapsaisyjen”
keskeinen maédrittdja? Jospa valokuvan onnistumisen edellytys sittenkin on se
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kuvaajan oman a-p-c -kirjan hallinta? Tuo perusteos sisdltdd teknisiin valintoi-
hin liittyvien padtosten tekemisen taidon sekd todellisuuden objektin tai tilan-
teen siirtdmisen aktiivisella viliintulolla valokuvaksi.

Modernismin médrittelemd taiteilija tarkasteli taiteensa kohdetta etdisyy-
den péaéstd, viiledsti harkiten. Mutta vaikka taiteilija-tekijd asettuu kuvaamansa
kohteen ulkopuolelle, hidn sisdistdessddn aiheensa sisdltyy myos itse teokseen.
Taideteos kuljettaa tekijadnsd mukanaan. Valokuvaajan mieltdminen nakymat-
toméaksi on modernistisen taiteilija-ajattelun jadmistod, joka muuntuu kuva-
dialogeissa itse teoksen ikkuna-luonteen korostumiseksi tai epdsuoraksi lasna-
oloksi kuvan merkityssisdllon kautta (valokuva merkitsee jotakin vain kuvan
ottajalle). Toisaalta kun korostetaan valokuvan taideluonnetta, tekijd astuu ku-
vataiteilijan tavoin sisddn teokseensa; valokuva on jonkun ottama, tekemd, la-
vastama tai rakentama. Tietoisuus tekijdstd muuntuu.

Tulkinta on ymmarryksen lisddntymistd jostain jossain. Valokuvan katso-
jalle tdim4 ei itse asiassa anna kovinkaan paljon tai “jossain tapahtuva tulkinta”
madrittdd vahan deterministisestikin tulkinnan lopputulosta. Lehtikuva on jo
tulkittu ennen kuin se on néhty: kuvaus- ja kuvan julkaisukdytdannot ohjaavat
kategoriamaisesti tulkintaa. Samoin muistojen tallentaminen mielletddn ahtaasti
kuvaajan tai kuvattavien yksityiseen elimddn liittyvien tapahtumien ritualisti-
seksi kuvaamiseksi muistamista tai mieleenpalauttamista varten. Taidekonteks-
tissa ei odoteta nahtdvan yksityisid albumeihin kétkettyja muistokuvia vaan
taidetta, ja jos ndyttely koostuisikin ndistd ”“vdrillisistd kymppikuvista”, ne
ymmarrettdisiin esityspaikasta tai tilanteesta johtuen taidevalokuviksi.

Clive Scott (1999, 34-35) kuvaa valokuvan alistumista kielelle tavassa, jolla
kuvista eri tilanteissa puhutaan. Kieli tuo indeksikaaliseen kuvaan informaatio-
ta kuvan ottamistilanteesta ja olosuhteista, ei informaatiota merkityksista. Kie-
lelld on siis pragmaattinen, ei semanttinen tarkoitus: kieli kertoo milloin ja mis-
sd, ei mitd ja miksi. Kuvaileva kieli voi olla tautologista; kuvaaja tietdd mitd on
kuvannut, kuvaa katsottaessa kieli (puhe) voi toimia tautologisesti esitellessaan
kuvatut. Mutta identifikaatioprosessi voi nousta kuvaluennassa tdrkedksi
("Tama on tdtini ja tuo vanha setdni”). Kun valokuva toimii nyt kuvana ja on
katsottavana, myo6s kysymykset mitd ja miksi tulevat tdrkeiksi. Kielen tehtdva
ei ole identifioida, vaan selittdd, muotoilla katsojan havaintoja lauseiksi. Kielen
myotd indeksikaalisesta kuvasta muuntuu ikoninen ja symbolinen.

Indeksikaalinen valokuva on laajentanut geneerisid alueitaan tai “lajien”
méadrdd genren sisdlld (emt., 40). Esimerkiksi alastonkuva voi esiintyé taiteelli-
sena alastontutkielmana, pornografisena, dokumentaarisena, psykologisena,
muoto- tai pintastruktuurina, muotokuvana tai muotikuvana. Valokuvan gen-
ret voivat muuntua symbolisesta ikoniseksi ja edelleen indeksikaalisesti tai in-
deksikaalisesta ikoniseksi ja symboliseksi (emt., 42). Niinpd esimerkiksi alas-
tonkuva voi olla erddnlaista pornografian sublimointia (alastonkuva ikoninen,
pornografia indeksikaalista valokuvausta).

Mainosvalokuva voi (taidevalokuvan tavoin) olla korostuneesti symboli-
nen, mutta indeksikaalisuus vetdid edelleen: mainoskuva voidaan tulkinnallises-
ti ymmartaa fiktiiviseksi, teatterimaiseksi koristeluksi, haasteeksi mielikuvituk-
selle, mutta saadakseen aikaan ostospddtoksen, kuvan on jotenkin pidettdava
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kiinni indeksikaalisuudesta. Tdméd voidaan toteuttaa pienelld erilliselld indeksi-
kuvalla, esimerkiksi ison mainoksen oikeassa alareunassa on varsinainen tuote-
kuva.

Kotialbumin muistokuva jostain koetusta tilanteesta voi ajan myotd
muuntua ikoniseksi ja symboliseksikin. Jos valokuva on katsojalle tdaysin vieras
sen todistearvo luonnollisesti on pieni. Valokuva viestii jotain - ei erityistd vaan
yleistd, jotain inhimillisyydestd, pukeutumistavoista, katseen merkityksestd jne.
Kuvajournalistiset kuvat, jotka todistavat tai paljastavat, voivat samalla tavoin
muuntua ikonisiksi tai symbolisiksi. Vaikka Scott korostaakin kielen muunta-
vaa merkitystd (emt., 35), voi semanttinen merkitys muuntua hiljaisena katso-
miskokemuksenakin, tai nimedmisen sisdisen puheen sdestyksella.

Zygmunt Baumanin (1997, 191-195) mukaan tulkinnan avulla mahdollises-
ti l1oytyvat merkitykset sijaitsevat kulttuurisessa koodissa, ei niinkddn yksittdi-
sen merkin ja referentin kytkoksessd. Tallaista kytkostd ei itse asiassa ole ole-
massakaan, vaan jo ajatus merkin ja sen edustaman todellisuuden objektin vali-
sestd luonnollisesta suhteesta on kulttuurin tuotetta. Opitut koodit vaikuttavat
siihen, ettd tuosta suhteesta nouseva merkitys tuntuu luonnolliselta.

Kulttuuriseksi tulkinnaksi ymmarrettdva kohteen ja valokuvan suhde ko-
rostuu esimerkiksi Goran Sonessonin mukaan (1992, 267) siind, ettd kuvat ovat
ensisijaisesti ikonisia merkkejd. Valokuva ei ole pelkédstdan kuvaamansa koh-
teen esittdjd, vaan silld on yksi tai useampi yhteinen ominaisuus kuvaamansa
kohteen kanssa. Sellaisena se vaatii aina tulkintaa, joka on sopimuksenvaraista
siind kulttuurissa, jossa kuva on tuotettu ja katsottu. Sonesson maédérittelee in-
deksin vaikeahkosti sellaiseksi ominaisuudeksi, jonka referentti jossain aiem-
massa tilanteessa on ollut yhteydessa myohemmin merkin ilmaisuksi muuttu-
van kanssa ja vapautunut sitten siitd, mutta on jattdnyt itsestddn merkin (emt.,
280). Jadlki ei ole suora, vaan vilineellistynyt, se on valopartikkelien liikettd
pinnalla. Siind missd valokuvaa pidetddn todellisuuden kohteen indeksing, se
on yhtd suuressa maddrin myos filmin laadun, objektiivin piirtokyvyn, suodat-
timien, sulkimen tdsmadllisen toiminnan indeksi ja edelleen my6s valon suun-
nan, varin ja maardan indeksi, josta lopullinen kuva saa tulkinnallisen merkityk-
sensd. Valokuva ei siis ole viittauskohteensa indeksi enempdd kuin valineen
ominaisuuksien indeksi - se on ilmaisun, muotokielen tasolla kohteestaan irtau-
tunut ja sitd muistuttava tai edustava ikoninen kuva.

Kohteen ja kuvan suhde ei ole uudelleenesittamista tai kuvan ja kohteen
samankaltaisuutta, vaan kuva edustaa kohdetta, eikd symbolinen edustaminen
edellytd samankaltaisuutta. Tdssd mielessd valokuva ei ole kohteen toisinto,
vaan se edustaa symbolisesti kuvaamaansa kohdetta - vilineen muodostaman
kuvan ja kuvaajan toteuttamien valintojen tuloksena. Visuaalinen on symbolis-
ta: se mitd kuva merkitsee katsojalle riippuu suuresti hanen kokemuksistaan ja
tiedoistaan. Tédssd mielessd visuaalinen ei ole pelkkid todellisuuden representaa-
tio vaan symbolinen jédrjestelma.

Kuvan merkitys on vahvasti sidottu kulttuuriseen kontekstiin. Graham-
Clarke (1997, 27) esittdd, ettd valokuvat replikoivat kulttuurisia merkityksia pi-
kemminkin kuin todellisia objekteja. Valokuvan “lukeminen” on kytkeytymistd
erilaisten suhteiden verkkoon, joita valokuva katkee. Valokuvaan sisdltyvat ne
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kulttuuristen referenssikoodien lukemis”ohjeet”, joiden avulla katsojat muo-
vaavat kasityksensd kolmiulotteisesta todellisuudesta yleensd. Valokuva sitou-
tuu laajoihin esteettisiin, kulttuurisiin ja sosiaalisiin historioihin ja kdytantdihin
(emt., 29).

Eroja valokuvan kdyttotavoissa voi syntyd siitd, kenen ajatellaan katsovan
ko. valokuvaa, kenelle sen arvioidaan olevan suunnattu. Téllaista mddrittelya
ohjaavat kulttuuriset kéasitykset valokuvien kayttotarkoituksista. Valokuva voi
olla kohdennettu muistokuvana matkalla olleen nuoren omaan matkakerto-
mukseen tai koti-albumiin. Muistokuvien kohde on aiemmin ollut perhe ja sen
integraatio, tdssd korostuu kuitenkin myos yleinen muutos perheestd yksiloi-
hin. Muistokuvana tdmé&n valokuvan merkitys on yksil6llistd; kuvan katsotaan
kuuluvan matkalla olleen tytén omaan albumiin tai matkakertomukseen. Lih-
tokohtana on yksilollinen tarkoitus, mutta valokuvaa voidaan kayttdd myo-
hemmin julkisesti: sitd voidaan ndyttdd ystdville ja tutuille matkasta kerrottaes-
sa. Mainoksena valokuva kohdentuu my6s, mutta erityisesti se segmentoi kat-
sojakuntaa: valokuvan merkityksen katsotaan pddsddntdisesti muodostuvan
nuorille suuntautuvasta mainonnasta, johon valokuvan keskeisesti kuvaama
matkustaminen luo perustan. Valokuva uutisen tai lehtijutun kuvana on koh-
dentamaton, mutta ankkuroitu samalla tekstiyhteyteen. Taidekuvana valokuva
informoi kohdentamattomalle katsojajoukolle.

Kaikissa kdyttotarkoitusmaédritelmissd korostuu valokuvan sitoutuminen
joihinkin toisiin merkkeihin, joista keskeisimpid ovat kirjoitetut tekstit. Merki-
tysulottuvuutta rakennetaan siis toisteen tai ylenpalttisuuden kasitteilld (Fiske
1992, 25; Bauman 1997,191). Valokuva sidotaan tekstiin, juttuun, kotialbumiin
kirjoitettuihin identifiointitietoihin, mainostettavaan tuotteeseen tai teemoitet-
tuun kokonaisuuteen. Ernst Gombrich (1982, 142) kayttda termeja caption, code ja
context, joilla varmistetaan kuvan oikeaa tai toivottua lukutapaa. Tekstit lisddvat
kuvan toisteisuutta ja varmentavat lukemisen suuntaa.

Toisteisuutta tai kontekstisidonnaisuutta voidaan vahvistaa myos kerto-
misella - esimerkiksi kotialbumikuviin liitetty katsomistapa on puhua niist4 ja
katsoa samanaikaisesti. Erds pikemminkin yhtendistdvad kuin erotteleva tekija
kayttoyhteyksid médriteltdessd on valokuvan skemaattinen tulkittavuus. Tytto
bussissa -valokuva sisdltdd niin runsaasti yksityiskohtia, ettd valokuvassa ei
oikein pystytd erottomaan mitddn erityistd padkohdetta. Vasemman alalaidan
tytto, keskelld oleva koristeltu kuusi sekd oikean reunan saroytynyt ikkuna koe-
taan kertovan omaa temaattista tarinaansa. Jokaista valokuvan yksityiskohtaa
vastaa ndin oma temaattinen kokonaisuutensa.

Lehdessa valokuva 16ytdd toisteen tekstistd, itse asiassa valokuva koetaan
kuvittamiseksi. Mainonnassa kuvan itsendisyydeltd vaaditaan visuaalista ha-
vaintoarvoa, erottuvuutta, mutta siindkin kuva motivoituu mainostettavan
tuotteen ominaislaadun yhteydessa. Perustelut valokuvan mainoskayttoon pal-
jastavat kaksi kasitystd: perinteisen kdsityksen mukaan tarkasteltava valokuva
on liian realinen, liian arkinen ja tavallinen sopiakseen mainokseen. Valokuva
sisdltdd liian paljon yksityiskohtia, se ei toimi katseenvangitsijana, on teknisesti
kompeld ja tunnelmaltaan ahdistava. Mainosvalokuvan pitdisi timédn ndkemyk-



201

sen mukaan olla “kermaisempi”, kuten erds vastaaja kirjoitti. Téllaisena valo-
kuva ei houkuttele, ei ole tarpeeksi eroottinen, satumainen tai kaunis.

Toisen ndkemyksen mukaan valokuvan sisédlté motivoi mainosta: valoku-
va kelpaisi nuorille suunnattuun mainontaan. Valokuva toimisi myos mainiosti
antimainoksena tai erilaisten kampanjoiden kuvituksena. Késitys on perinteista
valokuvan laatua korostavaa laajempi, mutta siindkin kaikuu konservatiivi-
suus: ikddn kuin matkustaminen ja sen polyisyys, kuumuus, jannitys ja kaiken-
puoleinen ankeus kuuluisivat erityisesti nuorten maailmaan.

Baumanin (1997, 193) mukaan kommunikaatioon liittyvat kielen merkit
ovat mielivaltaisimpia. Baumanin ajatus merkkien kéyttdmisestd erojen synnyt-
tamiseen viittaa Saussuren linqvistiseen semiologiaan. Sanallisilla ilmaisuilla
konstruoidaan késitteiden vilisid eroja lukemattomin tavoin. Puhekyky on
olennaista kommunikatiivisen tarpeen tyydyttamisessd, mutta muita tarpeita
palvelevat kommunikatiiviset keinot ovat aina mielivaltaisia - niiden tulkinta
on siis monimerkityksistd. Esimerkiksi kommunikatiivisessa tilanteessa merki-
tyksid syntyy kielen ohella muistakin merkeistd, jotka ovat semioottisia: ne kan-
tavat aina joitain merkityksid. Merkkien mielivaltaisuus voi tuntua suhteellisel-
ta niille, jotka hallitsevat kulttuuriset koodit - ndin esimerkiksi kieli synnyttaa
kasityksen luonnollisuudesta: esineilld ja asioilla on nimensd ikddn kuin nimet
olisivat niiden ominaisuuksia.

Toiminta mielivaltaisten merkkien kaaoksessa vaatii jdrjestystd; todelli-
suutta on pystyttdvd nimedmaddn, sitd on jdrjestettdvd visuaalisesti ja tehtdva
itsestddnselvyydeksi. Ndin luonnollisena pidetty tai luonnolliseksi merkitty
peittdd merkityksen, joka oikeastaan palvelee tietyn, keksityn ja keinotekoisen
sosiaalisen jdrjestyksen luomista ja uusintamista (Bauman 1997, 195). Jos tama
kulttuurinen peli peittdd ajatuksen kulttuurisesti muotoiltujen toimintojen né-
enndiseen sisdltoon liittyméattomastd tehtdviastd, sitd tiukempi tai tehokkaampi
on kulttuurin naamioituminen luonnoksi ja sitd suurempi sen yllapitama jdrjes-
tys.

Tekstid voidaan tarkastella myos yhtend kokonaisena merkkind. Teksti ei
hajoa erillisiksi merkeiksi, vaan se muodostaa kokonaisuuden, jota ei voi lohkoa
erillisiksi merkeiksi (Uspenski et al. 1981, 10). Valokuvia voidaan pitdd téllaise-
na kokonaisuutena, jonka sisdllolliset tekijdt erottavat ne toisistaan, ja joiden
rakenne-elementtejd voidaan nimetd ja analysoida sommittelun kannalta. Tama
ndkemys kulttuurisesta tekstistd yhtend merkkind korostaa tekstid jatkuvana, ja
merkki onkin toissijainen késite ja méadriteltdvissa tekstin kdsitteen avulla. Siina
missd verbaali teksti muodostaa merkkien symbolisen ketjun, visuaalinen esit-
taminen on ndhtdva jatkuvien tekstien kokonaisuutena. Ndkemys sivuaa edelld
esitettyd jakoa perdkkdisyydestd ja samanaikaisuudesta, mikd erottaa puhutun
tai kirjoitetun tekstin visuaalisesta esittdmisesta.

Valokuvan rakenne-elementtejd voidaan kuitenkin eritelld kuvakokonai-
suuden sisdlld. Valokuva on erddanlainen suljettu voimakenttd, jonka pinnalla ei
ole hierarkkista merkkien rakennelmaa, vaan havaintoarvoltaan erilaisia kuva-
elementttejd. Visuaalista voidaan tutkia kielititieteeseen perustuvilla merkkika-
sitteilld, mutta merkkikasitteen luonne on ymmarrettdva eri painotuksin visuaa-
lisen viestin tutkimisessa. Valokuvan tulkinta voi laajentua yksittdisten ele-
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menttien avaamiksi tarinoiksi, mutta niistdi muodostuu lopulta tulkinnan lii-
malla koottu kokonaisuus.

Valokuva tuntuu luonnolliselta jdljeltd, koska siihen on totuttu eikd sen
referentiaalisuutta ole kyseenalaistettu. Mutta luonnollisuus ei liity pelkadstdan
valokuvan sisdltoon, se liittyy my6s ilmaisuun, valokuvan tapaan késitelld va-
loa, tilaa ja aikaa. Nditd ilmaisun perusmuotoja pidetddn niin itsestddn selving,
ettd ne toimivat my0s kriteereind madriteltdessd valokuvan laatua. Normatiivi-
sesti valokuvan pitdd olla tarkka, terdvd, “oikein” valotettu eli tunnistettavuus
ei saa kiarsid. Valokuvauksen luonteeseen kuuluu kuitenkin vilineen hallinta,
joka tuo mukanaan valinnan mahdollisuudet. Oikeana pidetty tapa on vain yksi
normatiivinen jarjestys, hallitseva mutta ei ainoa mahdollinen. Normatiivinen
tapa katsoa valokuvia on niin voimakas, ettd poikkeus ilmaisumuodossa tulki-
taan epdonnistumiseksi, vahingonlaukaukseksi - ei niinkddn valokuvaajan
mahdollisesti tietoisesti tekemaéksi valinnaksi, jolla hdn esimerkiksi haluaa ko-
rostaa jotain sisaltoon liittyvad tunnetta.

Luonnollisena pidettdva kuvallinen merkki on siis ehdollinen: se perustuu
valintoihin, todellisuuden ja kuvallisen esityksen suhteen sopimuksenvaraisuu-
teen - jo kolmiulotteisen todellisuuden esittdminen kaksiulotteisena kuvana on
ehdollista. Ehdollisen ja kuvallisen merkin jaottelun suhteellisuus korostuu ver-
rattaessa sanallista ja kuvallista esittdmistd. Sanoilla rakennetaan my6s mieli-
kuvia, ikonisuutta: esimerkiksi runon ilmaisun formaali taso muuttuu sisallolli-
seksi tekijaksi. Ehdollisista kielen merkeistd rakentuukin kuvaava teksti. Toi-
saalta ikoniset merkit, esimerkiksi piirros pyrkii kertomaan jotain. Samoin jopa
yksittdisen valokuvan voidaan ajatella rakentavan tarinaulottuvuutta kuvaile-
vista merkeistd: kuvaelementtien suhde, niiden ilmaisutason sisidltod kuvaava
merkitys on samalla my6s ehdollinen merkitys, koska valokuvan elementit ovat
aina tulkittavissa olevia.

Valokuvan merkkiluonteen ehdollisuus tarkoittaa sitd, ettd valokuvan si-
salto tulkitaan ilmaisusta, mutta ei niinkddn kuvaavan merkin luonteelle ajatel-
lulla nimeé&valld tai osoittavalla tavalla “suoraan” ilmaisutasosta. Se mitd ku-
vassa on onkin eri asia kuin se mitd kuvassa ndhdadan: taimén tutkimuksen toi-
sen aineiston lapsi tivolissa tulkitaan sekd tytoksi ettd pojaksi. Valokuva todelli-
suutta kuvavana merkkini ei ole ehdottoman uskollinen todellisuudelle, vaan
kyse on valokuvan katsojan emotionaalisesta luottamuksesta siihen, ettd valo-
kuva ndyttda samalta kuin mitd hén itse omilla silmillddn katselisi todellisuu-
desta. Valokuvan mahdollisuus tarinaan lisddntyy, koska nimeéva ja kuvaileva
luenta ei ole yksittdisten kuvaelementtien luettelointia, vaan valokuva ndhdaan
aina elementtien kokonaisuutena. Vaikka poika tivolissa tai tytto bussissa -
valokuvien luennat alkavat kuvaelementtien luetteloinneista, tulkinnat paaty-
vidt aina johonkin kokonaisuuteen, jossa tapahtuu jotain; kyse on emotionaali-
sesta havaitsemisesta, joka mahdollistaa tarinan kehittelyn.

Teoretisoidessaan kirjoittajan roolia toimijana tai havainnoijana kirjalli-
suudessa Sky Marsen (2004, 224-225) toteaa kokoavasti havaitsemisen ja tuntei-
den funktioita kasittelevistd semioottisista tutkimuksista, ettd merkit muuntu-
vat olemisesta tuntemiseksi tai kognition ja emootioiden linkit ovat itse asiassa
ldheisempid merkityksenannossa kuin mitd psykologiset tutkimukset ovat olet-
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taneet. Kommunikointi on myos pre-konseptuaalista, kokemukseen perustuvaa
ja ihmisten vilisessd vuorovaikutuksessa muovautuvaa.

Katsomiskonteksti ja esittdmisyhteys, samoin kuin mahdollisesti tunnistet-
tava genre suuntaavat merkityksen muuntumista suuntaan tai toiseen, vaikka
alkuperdinen konteksti olisikin hdipynyt tuntemattomaan. Ehkd kuvan ja refe-
rentin suhteen muutos ikonisesta indeksikaaliseen tai indeksikaalisesta symbo-
liseksi tapahtuu helpoiten vanhoissa kotialbumikuvissa, jotka lajityyppinsa ka-
dottaneina ajelehtivat merkitysten mahdollisuuksissa (jonkun kokoamasta al-
bumista irtoaminen on ensimmdinen kadottaminen, toinen on kuviin liitetyn
selostuksen puuttuminen).

7.4 Miten valokuva epdonnistuu?

Kun Kiven seitsemdn veljestd tuntuvat tarvitsevan liikuntaa huikean haranlihan
syomisen lomassa, he padttavat Juhanin ehdotuksesta lyoda kiekkoa eli kurraa.
Lauri ei kuitenkaan moiseen innostu, vaan ilmoittaa ldhteviansd metsdian kir-
veskynd kainalossa (Kivi 2000, 214). Lauri nukahtaa vanhaa muurahaispesda
vasten kuvittelemalla olevansa osa luontoa, myyrdnd maan alla. Unessa han
kuitenkin tarkkailee korkealta veljiensd kiekonlyontid, jossa my6s rovasti hei-
luttelee hengen miekkaansa. Miekan heiluttelu yltyy vihaiseksi ja dramaattisek-
si suuttumukseksi, kun hdn huomaa kiekon olevankin punainen aapiskirja, jota
veljekset nédin leikissddn laiméayttelevit. Rovastin kiroamisella luonto iskee ta-
kaisin, nostaa oikean pydrremyrskyn ja tempaa veljekset mukaansa.

Unestaan Lauri ymmartdd olevansa yhteiskunnan jdsen, osa kulttuuria,
joka hyodyntdd luontoa ymparillddan. Retkeltddn palatessaan han vield veistdd
kirveellddn pienen koivun kakkulasauvan ainekseksi.

Veljesten kurran lyonnissd punaisen aapiskirjan leikitteleva kdytté on kuin
valokuvaajan suhtautuminen omaan aapiseensa, valokuvailmaisun perustei-
siin, jotka on opeteltava asian esittdmiseksi oikein ja hyvaksyttavalld tavalla.
Kiven veljekset leikittelevit yhteisollisyyden ehdoilla antaessaan lukutaidon
vaatimukselle kyytid kurran peluussaan, ja saivat siitd rangaistuksensa. Valo-
kuvaajankaan ei pidd leikitelld niilld seikoilla, joilla valokuva kulttuurisesti
maddritellddn onnistuneeksi. Valon, tilan ja ajan pysdyttimisen moninaiset kei-
not kuuluvat hdnen ”kirveskyndnsd” mahdollisuuksiin, ei niilld leikittely. For-
maaliset kokeilut ymmarretddn konventionaalisesti kuuluvan taiteellisen ilmai-
sun piiriin.

Luontovalokuvilla on omat, toiminnan méaarittelemat merkitysten tuotta-
mistavat, joiden ylittdimiseen puututaan ankarasti. Ndistd tuomituista ylityksis-
td Juha Suonpédd esittdd (2002, 131-147) vditoskirjassaan kaksi tunnetuinta esi-
merkkid, Kari Soverin tdytetyn suden sekd Hannu Hautalan digitaalisesti kési-
tellyt viisi kirjassa julkaistua valokuvaa. Suonpdan mielestd ndissd ylityksissa
on kysymys vakiintuneiden esittdmistapojen rikkomisesta, ei niinkddn formaa-
lisilla ominaisuuksilla leikittelystd, vaikka Hautalan kuvat liittyvatkin digitaali-
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sen kuvatuotannon kritiikkiin. Kyse on ennen kaikkea eldmyksellisyydestd ja
luottamuksesta luontovalokuvan aitouteen.

Lauri tutkii metsdn ilmicitd tarkkailijana, pohtii luonnonilmisitd ja etsii
selityksid - aivan nykyaikaisella tavalla (Malmberg 2005, 136). Tarkkailijan tapa
muistuttaa tieteellistd tiedonkerddmistd, jota Laakson mielestd my6s luontova-
lokuvaus yrittdd mallintaa (Laakso 2003, 152-153). Luontovalokuvaaja on kuin
biologi, joka tekee kokeita saadakseen tuloksia; hdn valitsee ndkokulman, josta
saa hyvat tuloksensa (valokuvat); asettaa haaskan (laboratorioviljelm4) ja koko-
aa sitten valokuvat malliksi luonnon toiminnasta. Luontovalokuvaajat toistavat
nditd periaatteita, joihin kuuluu vield tieteen tekemisen tavoin avoimuus ja ai-
tous moraalisena velvoitteena. Tuotokset ovat aina samankaltaisia, ja luontova-
lokuva on jo ndhty ennen sen ottamista.

Olivatpa tuotokset sitten kuinka luonnollisia tai ilmaisevia tahansa, ne
menettdvdat heti merkityksensd, jos ne osoittautuvat sopimattomiksi tiettyyn
mallinnukseen, valokuvauksen formaattiin. Samansuuntaiset, valokuvaamista
rajaavat mallinnukset toimivat myo6s lomakuvauksessa, jossa tietyt erikoiset
kohteet on kuvattava, kun ne on sellaisiksi tunnistettu ja ajateltu kuuluvan lo-
mamatkan taltiointeihin. Tavanomaisuus vahvistaa késitystd valokuvan onnis-
tumisesta, mutta sen mahdollisuus valittdd jotain muuta kuin jo ennalta todet-
tua, ndhtyd ja hyviaksyttyd, vaatisi niiden tarkastelua jossain toisessa esitta-
misyhteydessd, toisessa formaatissa. Jos valokuvan perusominaisuudeksi maa-
rittyy kayttoyhteyksissa joustavuus, toimiiko vaikkapa luontovalokuva tai leh-
tikuva taidekontekstissa sen sisdistettyjen odotusten suuntaisesti?

Jos uutis- tai lehtivalokuvalle asetetaan valttaméattomiksi ehdoiksi jotkut
formalistiset ominaisuudet (tarkkuus, rajaus, valon mddrd tunnistettavuuden
takaamiseksi jne.), vilinespesifi ajattelu korostaa kuvattua objektia. Samalla
valokuvaaja piiloutuu kuvan taakse: valokuvasta tulee ikkuna todellisuuteen.
Taidekontekstissa on kuitenkin myts muita ehtoja, vaikka tekninen hallinta
sisddnrakentuisikin valttdimattomiin ehtoihin. Taidekontekstissa korostuu teki-
jyys, subjekti ja siten teos. Luontovalokuvaa maééritellddn erilaisilla kilpailuilla,
joissa luonnollisesti korostuu tekijan vaivanndko, vélineen oivallinen hallinta
metsdmiehen tavoin sekéd itsekuri, vilpittoémyys ja moraali. Sankarikuvaaja ei
oikein voi tdssd yhteydessd vilttdd tekijan, hyvan valokuvaajan madrettd. Valo-
kuvat personoituvat suorituksiksi kilpailujen tulosten julkistamisen kautta.

Mutta vield paluu ilmaisutekniikkaan. Erds kdyttoyhteyksien perusteluja
erottava tekijd tdmén tutkimuksen aineistossa (vuodelta 2003) on kasitys valo-
kuvan teknisestd toteutuksesta. Vaikka vélineen hallinta sindnsé ei olekaan eri
kayttotapoja erotteleva tai yhdistdva tekija (Laakso 2003, 153), kuvastavat ne
eroja niissd kulttuurisesti maarittyvissa kasityksissd, jotka ohjaavat valokuvien
tulkintoja. Mainosvalokuvalta vaaditaan teknistd moitteettomuutta, samoin leh-
tivalokuvalta, ainakin tunnistettavuuden vaatimuksen osalta. Vilineen koros-
taminen nostaa esille myos kohteen korostumisen; viline siis mahdollistaa aja-
tuksellisesti kohteen tarkan ja objektiivisen toiston. Tédssd prosessissa valoku-
vaaja, subjekti jad ymmadrrettdvisti taka-alalle. Kohteen korostaminen tekee va-
lokuvaajasta lapindkyvidn suhteessa kiayttamddnsa tekniseen laitteeseen.
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Teknisen toteutuksen ontuminen tarkennuksen, tarkkuuden tai valotuk-
sen suhteen riittdd kotialbumeihin sijoitettaviin valokuviin, kuvattujen henki-
16iden tunnistettavuus kuitenkin huomioiden. Sama valokuvan epatarkkuus tai
kohdentumattomuus tédrkeind pidettyihin kuvauksen kohteisiin tuntuu vahan
yllattavastikin riittdvan myos taiteeksi. Ehka valokuvataiteen ajatellaan olevan
“kokeilevaa” ja siten teknisid muotovariaatioita sallivaa ilmaisua. Kun tekniikka
ei ndissd yhteyksissad korostu, padpaino siirtyy tekijan, subjektin korostumiseen
ja “teoksen” korostumiseen nimenomaan taiteilijan suorituksena.

Kayttoyhteyksien arvioinneissa teknisten puutteellisuuksien merkityksia
ei sen syvdllisemmin pohdittu. Kirjoituksissa todettiin vain valokuvan olevan
soveltumaton lehtikuvaksi teknisen vajavaisuuden takia. Opittua, olemassa ole-
vaa késitystd lehtikuvan roolista korosti maininta, ettd valokuvassa on liikaa
sellaisia elementtejd, jotka kilpailevat huomiosta keskendén ja vievat nédin kes-
kittymisen ja nopean havainnon ja merkitysten muodostumisen mahdollisuu-
den valokuvalta, jonka erityisesti lehtikdytossd ajatellaan tarvitsevan nopeata
arvioivaa katselua. Tunnistettavuus nousee ndissd arvioinneissa keskeiseksi
epdonnistumista madrittavaksi tekijaksi: tytto on liikaa etualalla, osittain varjos-
sa ja epdtarkkana, my0s rajaus on liian tiukka. Valokuvan ajatellaan ndin toimi-
van lehdessd ennen kaikkea erddnlaisena johdantona ja houkuttimena kirjoitet-
tuun tekstiin.

Valokuva voi epdonnistua mainosvalokuvana, jos se sisdltdd liikaa ele-
menttejd. Lehtikuvan tavoin se menettdd silloin huomion keskittdmismahdolli-
suutensa. Jonkin tuotteen mainostamiseksi tarvitaan siis selkeyttd ja mainostet-
tavan tuotteen esiintuomista. Toisaalta nuoret arvioivat valokuvan soveltuvan
mainontaan, joka ohittaa tietyn tuotteen mainostamisen ja korostaakin tietyn-
laista matkustamisen tapaa, nuorekasta ja vauhdikasta eldimdnlaatua ja rentoa
asennoitumista vieraaseen kulttuuriin ja mahdollisiin puutteisiin. Myosk&dan
mainosvalokuvan eroottisuus, kauneus ja satumaisuus eivdt arvioin mukaan
ole tamé&n valokuvan ominaisuuksia.

Valokuva on liian vakava mainosvalokuvaksi: tyton ilme mielletddan pe-
lokkaaksi ja rikkoutunut ikkuna oikein tyrkyttdd dramaattista historiaansa. Va-
lokuva kylld herattdd tunteita, mutta paallimmadiseksi jaa ahdistuneisuus, eika
siitd tunnu olevan mainosvalokuvan ominaisuudeksi. Sisdlloltd puuttuu siis
sellaiset tekijat, jotka tekisivdt valokuvasta mainontaan soveltuvan. Toisaalta
elamyksellisyys on nykymainonnan tyylin tdrked keino. Tuotteen esittelyn ja
informoinnin sijaan ovat tulleet viihdyttaminen, tyylittely, itsetietoinen mai-
nonnan omien keinojen parodiointi, populaarikulttuurin, viihteen, tieteen ja
taiteen kuvastolainaukset. Myos eettisten, poliittisten ja uskonnollisten kysy-
mysten kommentointi on 16ytdnyt tiensd nykymainontaan, kuten Harri Sarpa-
vaara (2004, 20) vditoskirjassaan Ruumiillisuus ja mainonta toteaa.

Tavalliseksi tilannekuvaksi arvioituna tdmd liiallisten yksityiskohtien
kuormittama, mutta tilanteen tunnelmaa vangitseva valokuva kévisi siis jonkin-
laisella kuvatekstilld varustettuna albumiin. Eldamyksellisyys ei kuitenkaan riita
mainoksiin, jossa vaaditaan “kermaisempia valokuvia”, kuten erds vastaaja asi-
an madritteli.
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Kun valokuva epdonnistuu teknisend suorituksena yhdessa kayttotarkoi-
tuksessa, mutta kelpaa johonkin toiseen kadyttoon, kuvastaa tuo uudelleen sijoit-
telu tai kdyttojen ideointi olemassa olevia, yhteisollisissd kdytannodissa muodos-
tuneita késityksid valokuvan kaytostd. Niissd kdytoissd valokuvalta odotetaan
informatiivista, mutta tilanteesta riippuen myos emotionaalista sisdltod. Tekni-
nen toteutus asettaa valttamattomat, mutta ei vield riittavat ehdot kiytolle. Va-
lokuvan on loksahdettava kontekstiinsa: kotialbumissa valokuva on onnistunut
otos, jos se vastaa tilanteeseen liittyvid muistoja, jos se muistuttaa osuvasti mie-
likuvaamme jostain henkilstd tai jos se palauttaa jo aiemmin koetun hetken
tunnelman mieleen. My6s joukkotiedotuksessa, mainonnassa ja taiteeksi julis-
tettunakin valokuvalta odotetaan esioletusten mukaan mddrittyvid ominai-
suuksia, jotka kiertyvét informatiivisuuden ja eldmyksellisyyden merkitystuo-
tantoihin. Muutoin valokuva arvioidaan epdonnistuneeksi.



8 LUENNASTA KOKONAISVALTAISEEN
NAKEMISEEN JA ELAMYKSELLISYYTEEN

8.1 Valokuvaajan merkitys

Valokuvaajan rooli ei ole tdysin ndkyméton tdmédn tutkimuksen vastauksissa.
Se tulee esiin joko vaihtoehtoisia sommitteluratkaisuja tarjottaessa (jos kuvaaja
olisi...) tai epdsuorasti kdytetyissd passiivimuodoissa (on rajattu, on sommiteltu,
on haluttu korostaa...). Vaihtoehtoisten sommittelumahdollisuuksien tarjoami-
nen korostaa kuvaajan roolin ymmartdamistd kuvan konstruoijana.

Valokuvaaminen on kuitenkin aina aktiivista toimintaa kohteen k&anta-
misessd kuvaksi. Siksi jokainen kuvan katsomistilanne, olipa se aktiivista ja
kriittistd kuva-analyysia tai passiivista toteamista, sisdltdd sekd ndenndisesti
nakymattoman kuvaajan lasndolon ettd ndenndisesti (tai salakavalasti) peitellyn
vidlineen vaikutuksen (Coleman 1998, 56-57). Jokainen valokuva syntyy koh-
teen, kuvaajan ja vélineen yhteistyostd. Asa Bergerin (1998,79) mukaan valoku-
va on kuvaajan tulkinta todellisuudesta, ei pelkkd todellisuuden heijastus tai
imitointi.

Valokuvan oman kielen, representaation muotosdantdjen todellisuuden
kuvausta rajoittava luonne jda helposti my6s kuvan katsojalta havaitsematta.
Kuvatulkinnoissa on aina kuitenkin mukana ndenndisen nakyméattomana valo-
kuvaaja ja vélineen omat erityiset todellisuuden tallentamisen saannot. Valoku-
vaajan roolia ei yleensd tuoda esille, esimerkiksi lehtikuvien vakiintunut, ldhes
fraasinomainen luonnehdinta maéarittdad kuvan suoraksi todellisuuden tallen-
teeksi, joka konkretisoituu siind, ettd henkilokuvissa kuvatut eivit ole tietoisia
kuvaksesta. Ndin ajatellaan pddstdvan “luonnolliseen”, siis piilokameramaiseen
todellisuuden kuvaamiseen. (Coleman 2000, 57)

Riippumatta kuvan tarkastelun ja tulkinnan tasosta katsoja kohtaa kuvas-
sa ndenndisesti nakymattoman kuvaajan ldsndolon sekd lapindkyvand pidetyn
vilineen peitetyn vaikutuksen lopputulokseen. Kuvaaja, viline ja kohde yhdes-
sd rakentavat kuvan katsojan tarkasteltavaksi. Valokuva on siten aina enemmaén
tai vdhemmadn kuvaajan rakentama; kuva on konstruktio, jonka ottamista ja
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vastaanottoa sddtelevat kulttuuriset ja sosiaaliset konventiot, kuvien ottamisen
ja ndkemisen tavat. Valokuva tuo julki yhden kohteen ndkemisen tavan tiettyna
hetkend, tietyssd yhteydessd, jossa kuvaaja operoi tietylld vélineelld (Coleman
2000, 57).

Myo6s Graham Clarke (1997, 29) korostaa kuvaajan roolia; kuva on aina
jonkun ndkokulman heijastuma, olipa tuo ndkokulma sitten esteettinen, polee-
minen, poliittinen tai ideologinen. Valokuva “paljastaa” siis vain sen, mitd va-
lokuvaajat haluavat kuviensa paljastavan. Toisaalta kuvaajan ei aina voida olet-
taa toimivan kohteita tietoisesti valikoiden tai sommitellen, kuvan monimerki-
tyksisyys voi tuottaa aina uusia tai vaihtoehtoisia kuvatulkintoja.

Késitykset valokuvan sopivuudesta erilaisiin kdyttoyhteyksiin artikuloivat
myos valokuvaajan vaihtelevia rooleja. Nakymaéton kuvaaja tulee esille ilmaisua
korostavissa kasityksissa. Erilaisten kidsitysten myotd valokuvaaja konkretisoi-
tuu, poissaolo ei olekaan tdydellistd, vaan valokuvaaja on ldsnd epdsuorasti va-
lintojensa vaikutusten kautta.

Samalla kun valokuvan ehdollisuus, sopimuksenvaraisuus tai keinotekoi-
suus peittyy luonnollisena pidetyn kuvailun taakse, valokuvaaja hdipyy jdlleen
taka-alalle ellei kokonaan unohduksiin kuvaa tarkasteltaessa: valokuva on ik-
kuna todellisuuteen, tilanne joka ilmaantuu jossain muodossa tarkasteltavaksi
vedoksena, painetussa tai sdhkoisessda muodossa. Eri kadyttotarkoituksiin otet-
tuihin valokuviin on totuttu tietynlaisina kuvina: esimerkiksi sanomalehdessa
oletetaan ndhtdvan sanomalehtikuvia: uutiskuvia, tapahtumien ja ihmisten ku-
via sekd kuvituskuvia, joiden mahdollisesta kasittelystd tai koostamisesta lehti
hyvan tavan mukaisesti ilmoittaa lukijoille.

Valokuvaaja on ldsnd ja poissa merkityksenannossa: toisaalta kuvaajasta
puhutaan epdsuorasti passiivissa: on ofettu, rajattu, ripsdiisty; kuvan merkitys otta-
jalleen suuri; rajauksella on saatu tehokas ja mielenkiintoinen kuva. Kuvan alkuperaa
ei yleensd mietita.

Valokuvaajan roolin hdilyvyys, persoonallisuuden huomiointi tai taitojen
laadullinen arviointi johtavat tarkasteluun, jonka muodostavat yhtdalta oletuk-
set kuvaajan roolista ja ndkyvyydestd, poissaolosta tai lasndolosta: hanen merki-
tystddn kuvan synnyssa ei ajatella tai hdanen merkitystdaan korostetaan tekijana
tai taiteilijana, joka tapauksessa lopputulokseen vaikuttavana tekijand. Toisaalta
toinen tarkastelu-ulottuvuus on késitykset kuvan syntyd ohjaavasta perustasta,
joka rakentuu joko havainnoista tai toimintoja etukédteen ohjaavista ideoista.
Kahdesta nikokulmasta rakentuu kaavio, johon voidaan sijoittaa erilaiset valo-
kuvat kayttotarkoitustensa mukaan:
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TAULUKKO 6 Valokuvaajan roolin ndkyvyys suhteessa kuvaustehtdvien ldhtokohtiin
sekd mielen ja todellisuuden suhteeseen.

VALOKUVAAJA
POISSA LASNA

havainto-orientaatio
mieli alistuu todellisuudelle lehtikuva kotialbumikuva
todellisuus otetaan annettuna

idea-orientaatio
todellisuus alistuu mielelle mainosvalokuva taidevalokuva
todellisuus annetaan otettuna

Kun havainto ohjaa kuvaamista, kuvaaja reagoi ndkemadédnsa taitojensa, kuvaa-
jakokemuksensa ja yleisen eldmismaailmansa arvostusten mukaisesti, mutta
tehtdvanannosta riippuen myos tilaajan toiveitten mukaisesti. Havainto voi tie-
tysti ohjata my6s muistojen tallentamista, mainoskuvausta ja taidekuvaustakin.
Samoin lehtikuva voi perustua ideointiin, tilanteissa, jossa ei kuvata uutisjut-
tuun liitettdvdd materiaalia. Valokuvaaja voi joutua ideoimaan kuvattavan per-
soonan esilletuomista esimerkkina toteuttaessaan kirjoittavan toimittajan henki-
I6haastattelun kuvausta. Havainto- ja idea-orientaatio ovatkin kdyttoyhteyksia
kuvailevassa nelikentdssd koko kentdn pédlle asettuvassa ulottuvuudessa.

Kun tulkinnassa mieli alistuu todellisuudelle, havainnot otetaan denota-
tiivisesti vastaan ja valokuva korostuu indeksikaalisena kausaliteettina. Todelli-
suus otetaan annettuna, se ikddan kuin alistaa ja sen olemassaoloa ei kyseenalais-
teta valokuvissakaan. Kuvan ajatellaan syntyvan kameralla eikd valokuvaajan
roolia mielletd ratkaisevaksi tapahtumien vaikuttavuuden kokemisessa. Joku on
ollut paikalla ja painanut nappia.

Kuvaajan merkitys korostuu hieman toisella tavalla kotialbumikuvissa:
niissdkddn ei ajatella kuvaajan aktiivisen vdliintulon merkitystd lopullisen ku-
van synnyssd, vaan kyse on teknisestd suorituksesta. Tosin kuvien merkitysta
mietittdessd useimmiten korostetaan valokuvan tadrkeyttd joko kuvatuille tai
kuvan ottajalle - jotka katsotaan kuuluvan samaan sosiaaliseen kenttdan.

Mutta kun todellisuus alistuu mielelle, kasvaa valokuvaajan jrjestelijdn,
manipuloijan ja todellisuuden tehostajan rooli. Sama alistussuhde pétee sekéd
kuvaajan ettd kuvan katsojan toimissa. Mainoskuva ideoi ja konkretisoi sitten
kuvaksi markkinoitavan tuotteen tai esittdd sen idean kuvana, joka korostuu
sisdllollisend ei toimitettuna tai kuvaajan toimiin perustuvana aktiviteettina.
Todellisuutta manipuloidaan, jotta saadaan esitetyksi idea juuri oikealla tavalla.

Taidevalokuvaa tarkasteltaessa korostuu tekijd, joka vastaa hallitusta
muotokielestd ja siséllollisestd tematisoinnista. Hyva valokuva tehostuu ideana,
havaintoon perustuvassa valokuvassakin l6ydetdan tekijan puumerkki: nyt va-
lokuvaaja on rajannut, sommitellut, 16ytdanyt sopivan kuvaushetken, kuvakul-
man ja tilatunnun. Kun todellisuutta muutetaan idean tai hyviksytyn havain-
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non pohjalta, todellisuus alistuu samalla mielelle. Todellisuus annetaan otettu-
na, se tarjotaan katsottavaksi valokuvana, josta kuvaaja voi nyt todeta: tdmi on
minun kokemukseni todellisuuden kohteesta, ja ndin olen vilineelldni kdsitellyt todelli-
suutta.

8.2 Valokuvan tarinaluonne

Kayttokategorioita yhdistdava tekija 1oytyy vield valokuvan yleisestd tarinaluon-
teesta. Valokuva on anekdoottikuva, se viittaa todellisuuden tapahtumaan, kun
valokuvan tilanne kddntyy tulkinnassa tapahtumaksi: jotain tapahtuu, on ta-
pahtunut juuri tai on tapahtumassa valokuvan rajaamassa todellisuudessa. Jopa
maisema- ja asetelmakuvissa tuo tapahtuminen on oletettavissa: asetelmaa kat-
sotaan sekd todellisuudessa ettd valokuvassa jonkun tekemind asetelmana;
maisema on jonkun ndkemd kulttuurinen muunnos luonnosta, jonkun rajaama
ja tiettynd hetkend kokema - jossa ainakin on odotettavissa vuodenajan muka-
naan tuoma muutos, tai sateen, myrskyn tai auringonpaisteen hetkellinen muu-
tos.

Valokuvia ei tulkita mielivaltaisesti, loputtomien merkkiyhdistelmien po-
tentiaalisina variaatioina, alkaen tdydellisestd fiktiosta ja pddtyen tdydelliseen ja
jaannoksettomaddan indeksikaaliseen jdljenteeseen tai kopioon todellisuudesta.
Kieli asettaa tulkinnalliset rajat kuvahavainnolle, mutta erityisesti valokuvan
tulkinnan synnyttdmé& metakieli rajaa kokemuksia. Metakieli on késitejdrjestel-
m4, joka sisdltdd odotukset ja kulttuuriset konventiot, kokemukset ja normatii-
viset kdsitykset valokuvasta, sen todellisuussuhteesta - siis sen ”valokuvalli-
suudesta”, jota jokaisen valokuvan katsotaan edustavan enemmaén tai vihem-
min onnistuneesti. Tuo valokuvallisuus viittaa valokuvan realismiefektiin, eli
sithen, missd miirin valokuva muistuttaa kuvatun kohteen havaitsemista to-
dellisuudessa. Mitd ldhempéand havaintoa tai sen mahdollisuutta valokuvan
koetaan olevan, sen reaalisemmaksi ja esittdvammaéksi valokuva myos koetaan.

Valokuvan koettu reaalisuus ei kuitenkaan ole indeksikaalista merkin ja
sen viittauskohteen suhteen maksimointia, vaan jokainen metakieleltd synnyt-
tava jarjestelmd synnyttdd myos lisaimerkityksid tulkinnassa. Namad lisd- tai si-
vumerkitykset kiinnittyvdt metakielen luomaan valokuvallisuuteen, kasityk-
seen valokuvauksen olemuksesta, mutta sen taustalla ovat kulttuurinen sopi-
muksenvaraisuus, kulttuurin luomat valokuvauksen erilaiset kdaytannot, jotka
tietyssd mddrin otetaan annettuina, tosin historiallisesti muuttuvina.

Valokuvien tulkintaan siséltyvit sivumerkitykset, valokuvan konnotatii-
viset mahdollisuudet syntyvit valokuvan analogiseksi ymmarretystd luontees-
ta. Valokuva sisédltdd enemman tai vahemman tiedostetusti kuvapintaan sijoite-
tuista elementeistd, jotka voidaan tulkita erillisind merkityksid synnyttdvina
merkkeind, mutta aina osana kokonaisuutta. Tulkinta alkaa jostain havaitusta
elementistd, niin kuin se alkaa todellisuudessakin jostain vérildiskastd, liikku-
vasta kohteesta, taustasta erottuvasta objektista jne. Mutta tulkinta on merkkien
kokonaisuus; valokuva on aina rajattu palanen todellisuudesta, aina jollain ta-
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paa vilineellistetty ndkemys siitd, ja kuvan kokonaisuus liittyy tulkinnallisen
metakielen kautta aina johonkin jdrjestelmddn, kdsitekokonaisuuteen tai vaik-
kapa ajalliseen jatkumoon. Irralliset kuvaelementit eivét ole tulkinnallisesti ir-
rallisia merkkejd, vaan merkkien kokonaisuus, joka muodostuu ristiriitaistenkin
yksittdisten elementtien tulkinnasta.

Merkkien erillisyys voi synnyttdd tietysti tulkinnallista viivettd, tulkitsija ei
oikein osaa sanoa valokuvan merkityssisdllostd mitddn; han ei siis pysty sijoit-
tamaan valokuvaa tiettyyn kadyttoyhteyteen, ei pysty arvioimaan valokuvan
merkitystd itselleen tunteiden virittdjand, vaan katse joutuu aina ensin nimea-
mddn asiat tapahtumiksi kuvapinnalla ja vasta sitten ratkaistaan valokuvan
merkityssisdllon suunnat.

Taipumus ndhdéd asiat kokonaisuuksina voi viitata yleensd kulttuuriseen
tai Ernst Gombrichin (1987, 44-47) esittdmé&dn biologiseen havainnon konventi-
oon, jonka mukaan kuvan realismi ei synny tdydellisestd kohteen jdljentamises-
td, vaan nakoisyydestd, jota mddrad kuvan kyky jdljitelld ndkohavaintoa todelli-
suudesta. Gombrich esittdd, ettd katsoja itse asiassa tdydentdd kuvan realisuu-
den konventionaalisesti: tietyt eloonjaamisen kannalta motivoidut merkit havai-
taan tiettyind skemaattisina kokonaisuuksina, eikd havaintokaan koskaan rea-
goi kaikkiin todellisuuden lukemattomiin objekteihin. Tiettyjen merkkien na-
keminen kuvassa riittdisi tekeméén siitd tulkinnallisen todellisuuden analogian.
Valoisuuden, muotojen ja varien jatkuvassa muutoksessa havainto rakentuu
suhteessa ymparistoon, erilaisuuksista rakentuu jotain pysyvad havaintoa, jar-
jestystd ymparistoon orientoitumiseksi. Tamd ominaisuus on Gombrichin mu-
kaan kaikilla elédvilld organismeilla.

Kokonaisuuden ndkeminen voi perustua kulttuuriseen tapaan ndhda tie-
tyt asiat merkityksellisind. Tuo merkityksellisyys voi syntyd kielellisen tulkin-
nan epamddrdisyydestd; siitd ettd kieli sisdltdd aina epamaddrdisyyksid, avoimia
kohtia, jotka tayttyvit tulkintaa tehtdessda. Niihin virittaytyvat kulttuuriset
skeemat, kokemusten ja kielen kdyton synnyttamét tulkintakehikot, joihin ku-
van elementit ja syntynyt tulkinnallinen kokonaisuus sijoitetaan. Valokuvan eri
elementit voivat jannitteisind tai ristiriitaisina virittdd tuollaisen aukon, tyhjan
kohdan, jota esimerkiksi Wolfgang Iser (1978, 166-167) kuvaa tekstin lukijan
tulkinnan rakenteessa. Tulkinnallisesti taytettavéat aukot tayttyvat kulttuuristen
konventioiden skeemoilla; kun valokuvassa ndhdddan kaukana jokin hahmo, se
tunnistetaan ihmisen vartaloskeemalla tai koiraskeemalla tai puuskeemalla.
Jokin opittu ihannemalli konventioi havainnon kokonaisuudeksi.

Vaikka valokuvan realistisuus perustuisikin sen kykyyn jéljitelld havain-
toa todellisuudesta, poikkeavat ne kuitenkin toisistaan. Valokuva on vélineellis-
tynyt, ajallinen poikkileikkaus ja rajattu kaksiulotteinen esitys todellisuudesta
siind missd havainto etenee ajassa, jotta ndhty ylipddtdaan voitaisiin ymmartaa
havaituksi ja jollain tapaa merkitykselliseksi. Valokuva katkaisee aikajatkumon,
luo siis tulkinnallisen aukon, joka tdyttyy konventionaalisesti. Valokuva liite-
tddan takaisin aikajatkumoon antamalla sille tulkinnallinen jatkumo siitd, mita
tapahtui ennen ja jdlkeen kuvanoton. Kuvanottohetki tdydentyy joko historialli-
sesti, maantieteellisesti paikalliseksi tai siitd poikkeavaksi, sosiaalisesti tai yksi-
l6kohtaisesti elaméntarinana. Tilanteesta tulee tapahtumaa, valokuva on ha-
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vainnon kaltainen tapahtuma, jossa asiat ndhd&én jonakin ja tapahtuvan jossa-
kin.

Valokuva voi erilaisista kayttotarkoituksista huolimatta muuntua deno-
toivasta diskurssiivisesta esityksestd tarinaksi; ainakin valokuvaa voidaan ni-
mittddn mahdollisuudeksi tarinaan. Kun valokuva tulkinnassa sijoitetaan aika-
jatkumolle, se kerronnallistuu (Hietala 1993, 86). Hetken pysadyttamistd korostava
valokuva synnyttdd aikajatkumo-tarinan, mutta valokuva voi myos rakentaa
tarinaulottuvuuttaan ohi perinteisen ajallisen tarinakonvention sdilyttden silti
tarinaluonteensa. Valokuva voi herdtelld muistia 16ytdmadan kokemuksellisia
vastineita, samankaltaisuuksia tai poikkeavuuksia valokuvan esittamddn tilan-
teeseen. Valokuva voi virittdd jonkun tietyn muiston, hyvan tai huonon koke-
muksen; valokuva voi innostaa, heridttid inhon tunteita tai ihastusta. Tun-
neulottuvuuden kautta kuitenkin voidaan ajatella syntyvén visuaalisen tarinan,
jonka logiikka ei ole kirjallisen tarinan logiikka, vaan erittelemattomampi meta-
kielellinen kokonaisuus.

Tulkinnallinen tarina valokuvasta ei ole hierarkkinen elementtien lineaa-
rinen kokonaisuus, vaan useiden mahdollisten kokemusten tarina, joiden ldh-
tokohdat voivat vaihdella sen mukaan, mihin valokuvan elementtiin on kiinni-
tetty huomiota, mitkd elementit rakentavat yhdessd kokonaisuutta tai mitka
koetaan samankaltaisiksi tai vastakkaisiksi rakentaen siten tarinaluonnetta.
Tama valokuvallisten elementtien tulkittu kokonaisuus rakentuu ldhtokohdis-
saan valokuvaajan toimiin, hdnen perusvalintoihinsa, jotka tietoisina toimenpi-
teind tai tiedostamattomina reaktioina rakentavat merkityksellistettdavan koko-
naisuuden. Valokuvaajan rooli on tdssd mielessd ratkaiseva: valokuvan ensim-
madinen katsoja on useimmiten valokuvaaja itse, ja hdnen kykynsa virittaa valo-
kuva tulkinnalliseksi on tarinan vilttaméaton lahtokohta, riippumatta valokuvan
tuotannon, jakelun, levityksen ja vastaanoton deterministisyydestd. Jokainen
valokuva on mahdollisuus tarinaan riippumatta siitd, missd yhteydessa valo-
kuva esitetddn tai missd yhteydessd sitd katsotaan. Valokuvalla on kyseinen
ominaisuus kaikissa kayttoyhteyksissaan.

8.3 Kohti elimyksellista tulkintaa

8.3.1 Joustava valokuva

Taman tutkimuksen vuoden 2003 aineisto tuotti 224 madrittelyd esitetyn valo-
kuvan kédyttotarkoituksiksi. Yleisin kédyttoyhteys 16ytyi mainoskuvana ja lehti-
kuvana, mutta kuvan katsottiin sopivan myds yksityisten muistojen sdilyttami-
seen. Taiteen kontekstiin valokuvaa suositeltiin muitten kadyttoyhteyksien pe-
rustelujen jdlkeen; ikddn kuin taidevalokuva ei olisi yksi mahdollinen kaytto-
tarkoitus valokuvalle.

Kayttoyhteysmaininnat korostavat valokuvan julkista kdyttod yksityistd
enemman. Kadyttokohteiden ideointi ndyttdisi heijastelevan testiin vastanneiden
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nuorten sosiaalista tilannetta ja omia kokemuksia valokuvien esiintymisista
niissd tarkoituksissa, joita he ovat havainneet tai hyodyntdneet.

Valokuvan kayttoyhteyksien runsaus ndyttdisi toteuttavan ainakin jousta-
vuuden ominaispiirrettd: kuva sopii ldhes mihin kdytto6on tahansa. Kayttoyhte-
yksien runsaus ei kuitenkaan mitenkddn sddannonmukaisesti takaa tai turvaa
kuvan merkitystd (Sontag 1984, 103). Merkitys syntyy aina kontekstuaalisesti ja
pragmaattisesti kussakin kdytossd, ja kokemukset kdytoistd sitten erottelevat
kayttoyhteyksia.

Vastausten kayttoyhteyksien perustelut herattavat ajatuksen, ettd valoku-
va ei synnykddn pelkdstddn todellisuudesta, vaan myos valokuvauksesta itses-
tadn. Valokuvat kytkeytyvdt toisiin kuviin, valokuvaajat ottavat kuvia tietoisina
muista kuvaajista ja kdyttokategorioitten vaatimuksista, ja valokuvien katsojat
merkityksellistavdt kuvia intertekstuaalisesti, opittujen ja luonnollisina pidetty-
jen kulttuuristen kdytantojen kautta.

Yksilollisten tulkintojen vaihtelevuus suhteellistuu ja kiertyy olemassa
oleviin ndakokulmiin. Niissd autenttisuutta tai totuusaspektia julkituovat valo-
kuvat suhteellistuvat ajan myo6td. Totuudellisuus ei ole pelkdstdan valokuvaa-
jan mahdollinen motiivi, vaan totuus sitoutuu myos esittdimiskonteksteihin ja
myos tapaan, jolla kuvia katsotaan. Tuo tapa on ”surrealistinen”, kuten Sontag
(1984, 102) esittdd: se liittyy valokuvan tapaan yhdistdd eri aikoja ja paikkoja
silmanrdpdyksessd, jossa vuosisadat yhdistyvat katsomisen hetkessa.

Kayttoyhteyksien varmentama totuudellisuus on ideologista ja muuttuu
poliittisten tilanteiden myotd. Melko selkokielisen kuvan totuuden suhteelli-
suudesta saa tarkastelemalla vaikkapa Stalinin, Hitlerin, Mussolinin tai Maon
valtakauden valokuvia. Mustavalkoisesti piirtyvéastd historiasta katoaa ajoittain
joku tai joku toinen astuu tilalle. Johtaja esiintyy milloin yksin, milloin vikijou-
kon ympérsimédnd. Onpa johtajan kuva saatettu asettaa julkaisukieltoonkin.
Poliittisen vallan muovaama totuus paljastuu valokuvien konkretiassa esimer-
kiksi Alain Jaubertin kirjasta Making people disappear vuodelta 1986.

Tekstiyhteyksid hakevien konventionaalisten tulkintojen taustalla saattaa
olla my0s esteettisyyden ohjaavasta ihanteesta totuuden ohella hyvyys tai kau-
neus. Kontekstittomana esitetyn valokuvan tulisi olla selked, nopeasti havaitta-
vissa oleva, nopeasti luettavissa ja yksiselitteinen. Kun vaatimuksiin lisdtdan
tasapainoisuus ja kaikenpuoleinen harmonisuus, ldhestytdan esteettistd arvioin-
tia. Jos valokuva nayttdd jotenkin jarkevaltd, on silld valehtelematon totuusar-
vonsa; jos kuva ei drsytd eikd synnytd liikaa jannitteitd samanaikaisten element-
tiensd vastakkaisuuksilla havaintojen harhailemiseksi, kuva saa harmonisuu-
destaan esteettistd painoarvoa, ja kun kuvalle 16ytyy sopiva kadyttoyhteys, voi-
daan kuvaa pitdd vield hyvéandkin. Silloin konventionaalisesti valokuva on hy-
vd, kaunis ja totta.

Sekd valokuvausta kisittelevé teoreettinen erittely ettd timan tutkimuksen
havaintolauseitten analysointi vahvistavat tulkinnan kontekstuaalisuutta. Valo-
kuvaa voidaan arvioida sen muodollisten ominaisuuksien perusteella. Nditd
ovat kuvan rakenne-elementit (ja niiden vaikutus kayttoyhteyksien mieltami-
sessd): valon kdytto, hetken pysdytys, tilan rakentaminen, sommittelu, rajaus,
terdvyys ja tarkennusala. Toisaalta arviointi tdydentyy ja kiinnittyy valokuvan
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implikoimiin sosiaalisiin suhteisiin, jotka Su Bradenin mukaan (1983, 89) maa-
rittdvat kuvan aiottua kadyttotarkoitusta ja kuvan arvoa siind yhteydessad. Tdssa
tapauksessa figuratiivinen sisdlto ja erilaisten elementtien, kuten vaatetuksen,
ilmeiden, etu- ja taka-alan sisdltdmien informaatiovihjeiden symbolien merkitys
taytyy “lisdtd” formaalisiin arvioihin. Oikeastaan "hyvan” valokuvan tdytyy
tdssd mielessd paljastaa, kuinka hyvin kuva representoi kohdetta siind kayt-
toympadristossd, johon kuva on aiottu sijoittaa. Kun tédssd tutkimuksessa pyydet-
tiin perustelemaan yhden kontekstittoman valokuvan kéyttoyhteyksid, erilaiset
maddrittelyt ldhtevét siitd, ettd kyseinen valokuva on hyvé ja toimiva jossain
kayttoyhteydessd. Kun nditd kadyttoyhteyksid 16ytyykin useita, on niissd jotain
yhteistd laadullista piirrettd, mika kelpuuttaa kuvan. Kyse ei siis ole pelkadstdan
valokuvan ominaisuuksista, sen laadusta tai em. implikoiduista sosiaalisista
suhteista.

Esitetyn valokuvan kéytto eri tarkoituksissa ankkuroituu vahvasti tekstu-
aaliseen sisdltoon. Valokuva tuntuu itsellisend olevan niin irrallinen, vapaa,
avoin, merkityksiltdan kelluva, tai mitd muuta tulkinnan mahdolliseksi tekevaa
maddrettd halutaan kayttddkin, ettd konteksti 16ytyy vasta sitomalla valokuva
johonkin kognitiiviseen, rationaaliin tai lineaariseen: tekstiin. Valokuvan tul-
kinnallisesti samanaikaisten kuvapinnan elementtien kokonaisuus, sen luonne
viestind, poikkeaa niin paljon yleisestd koodien kulttuurisesta tasosta (Ricceur
2000, 26), ettda elamyksellinen arviointi on kiinnitettdva kognitiiviseen arvioin-
tiin. Jos kédyttoyhteyden ajatellaan madrittavan diskursseja ja tulkintaa, voidaan
tamdn tutkimuksen perusteella riiipuvuussuhdetta ajatella myos kdédnteisesti:
tulkintatavat, vastaanottajan diskurssi madrittdd kontekstia.

Teknisesti puutteelliseksi arvioitunakin valokuva kelpaa johonkin kaytto-
tarkoitukseen. Jos esteettinen tarkastelu korostaa valokuvan hyvyyttd, kauneut-
ta ja totuutta, ja ymmartaa kasitteiden suhteellisuuden, tdssd kayttoyhteysarvi-
oinnissa kuvan hyvyys tarkentuu vield voimakkaammin suhteelliseksi. Valo-
kuva on hyvd, kun se toimii siind kdyttoyhteydessd, johon se madritellddan toi-
mivaksi. Tdamd vahvistaa toisaalta ajatusta valokuvan yleisestd sopeutuvuudes-
ta: jokainen valokuva sopii melkein mihin tahansa kédyttoon, mihin sen halutaan
sopivan. Kysymys on vakuutuksesta, jonka kuvalle antaa tekstuaalinen ankku-
ri, mutta myos ei-kuvalliset ankkurit voivat sen tehdd. Kyse on sekd valokuvaa-
jan intentiosta, hdanen mddritietoisesta toiminnastaan ettd kontekstin konven-
tionaalisuutta ylldpitdvdstd voimasta - olipa se sitten kuvaajan, kdyttdjan, tilaa-
jan tai julkaisijan tietoista tai tiedostamatonta genrekonvention sisdistamista.

Kontekstisidonnaisuudesta seuraa, ettd hyva ja huono, oikea tai vddrd
asettuvat tulkinnanvaraisiksi, kuten muusikko Robert Wyatt (2004, 32) kertoo
espanjalaisten flamenco-laulajien tavasta laulaa nuotteja, jotka eivit kuulu eu-
rooppalaisen tasavireisen nuottijdrjestelmén piiriin. Laulua sédestdva kitaransoit-
to sen sijaan vastaa tasavireistd jdrjestelmdd. Laulajien taito 16ytdd kahden nuo-
tin valistd mikrotonaalista ddntd saattaa kuulostaa oudolta ja kiehtovalta tai
vadraltd, epdvireiseltd ja virheelliseltd - kuulijan kokemuksista riippuen. Mutta
Wyattin mukaan laulajat tulkitsevat perinnettd niin antaumuksella ja ammatti-
taitoisen kurinalaisesti, ettd kuulijan on pakko alkaa ajatella, ettd kuultu ei oike-
astaan olekaan virheellistd. Virheellinen on korvattava vieraudella, jonka ko-
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kemus ja sen sisdistiminen voivat muuntaa, ei tutuksi, vaan hyvaksyttaviksi.
Outo ja ylldttdva valokuvakin vaatii keskittymistd, kokemuksen estotonta ja
vapaata virtausta sekd kuvaajalta ettd katsojalta synnyttddkseen ajatuksia, ideoi-
ta ja tuntemuksia. Vaikka konventiot tahdittavatkin kokemuksia jo koetun, si-
sdistetyn ja tutun kategorioihin, voi ne ylittdd antamalla tulkinnan kohteen
aloittaa dialogi, antautumalla ja kuuntelemalla. Mykka alkaa puhua, ainakin se
tuntuu vaativan vastaanottajalta vastauksia.

8.3.2 Uusi a-p-c -kirja

Paul Ricceur (2000, 75) kdyttdd termid ikoninen augmentaatio, jonka mukaan
todellisuutta rekonstruoidaan rajoitetun optisen aakkoston pohjalta. Han kasit-
telee kuvallisen esittdmisen ja todellisuuden havainnon eroja, ja toteaa kuvalli-
sen esittimisen pystyvan vastustamaan ndkohavainnon entropista pyrkimysta
kayttamallda omien merkkiensd verkostoa.

“Ikonisella lisdamiselld (augmentaatiolla) tarkoitetaan tavalliseen ndkohavaintoon
olennaisesti kuuluvalle optiselle eroosiolle vastakkaista saturaation ja kulminaation
vaikutusta kehyksen pienessi tilassa ja kankaan kaksiulotteisella pinnalla.”

Ricceur 2000, 75

Né&kohavainnossa kvaliteetit pyrkivit neutralisoimaan toisiaan ja hdivyttaméaan
kontrasteja, mutta esimerkiksi hollantilaisten maalareiden o6ljymaalauksissa
kontrastit lisddntyvdt, vérit resonoivat uudella tavalla ja uudessa valoisuudessa
myos esineet pddsevit loistoonsa. Ndin hallitsemalla uuden optisen aakkoston
he padsivit kirjoittamaan todellisuuden uuden tekstin muuttamalla vanhaa.

Valokuva on palanen tehostettua todellisuutta - sekin transformoi ku-
vaamaansa, tosin eri tavoin kuin ndkohavainto. Valokuvakin augmentoi kaksi-
ulotteisessa pinnassaan, se tuo korostetusti esiin jotain, keskittdd havaintoja ja
synnyttdd siten tulkintoja. Varit, kontrastit, valon muotoileva merkitys ovat va-
lokuvan mahdollisuuksia, sen omia optisia aakkosia. Valokuvan a-p-c-kirjan
opettelu onkin optisten aakkosten opettelua ja ndilld ”kirjoittamista”.

Kun valokuva pystyy tuottamaan eikd pelkdstddn uusintamaan tai analo-
gisoimaan jotain, kun todellisuuden representaatiossa ei korosteta kopiointia tai
uskollista toistamista, pddstddn tulkinnallisesti rikkaaseen kokemiseen. Kuiten-
kin késitys valokuvan dokumentoivasta luonteesta tai laadusta on vahva ja
vanha. Daguerre ylisti aikoinaan valokuvaa siitd, ettd se antaa luonnolle kyvyn
toistaa itseddn uudelleen. Barthes korosti valokuvaa referentin kirjaimellisena
toisintona. Valokuvaajalla ei ndin katsota olevan maalarin vapautta luoda ja
kontrolloida, rakentaa uutta optista aakkostoa.

Kun hyvéaksytddn valokuvaajan oikeutus kuvaamisen perustekijoiden ylit-
tamiseen, ”oikea valotus”, terdvd ja tarkka kohteen kuvaus on vain erds kult-
tuurinen tapa esittdd havainnon vastine valokuvana. Oikeutuksensa saa silloin
myos se, ettd yli- tai alivalotettu kohde, epéaterdva tai tarahtanyt kohteen kuva
voi tuottaa sisdllollisesti vahvaa tulkittavissa olevaa valokuvaa. Kun valokuva
ikonis-indeksisend muuntaa todellisuuden kuvaa, voi muuntaminen (timéa uu-
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delleen késittely, uuden optisen a-p-c-kirjan opettelu) tarjota uudenlaisen ja
entistd syvemman eldmyksellisen kuvan todellisuudesta.

Katsojan tulkinta tdydentdd valokuvan, antaa sille ndiden valokuvan ”epa-
taydellisiksi”, ei valokuvallisiksi miellettyjen piirteiden virittdmanad pelkkad
toteamista syvemman merkityksen. Valokuvaindeksistd muotoutuu visuaalinen
ja vertauskuvallinen esitys, joka paradoksaalisesti vilineellisyyttd korostaes-
saan luo mielikuvia olennaisen esiintuomisesta. Tekniset murtumakohdat ko-
rostavat vélineellistd todellisuuden havainnointia ja virittdvat siten erityisen
vilineellisen kuvan tulkinnan. Valokuvan todellisuus mielletian omaksi, oman
laatuisekseen, ei endd lapindkyvidksi ja puolueettomaksi tai véadristeleméatto-
miksi tallenteeksi todellisuudesta. Ndin valokuvan transformoitu todellisuus
alistuu mielelle.

8.3.3 Uusi kokemuksellinen katse

Kun perinteen ohjaamat tulkinnalliset k&sitteet oikea, vaddrd, hyva tai huono
ovatkin tulkittavissa suhteellisiksi, kun eldmyksellisyys hyviksyy uutena ko-
kemisena tai ndikemisen tapana kaikki ne muotoseikat, joita yleensd on pidetty
virheellisind, alkaa kokemukset rikastua. Valokuvauksessa puutteellista tek-
niikkaa on Sontagin mukaan (1984, 99) alettukin arvostaa juuri siksi, ettd se rik-
koo luonnon ja kauneuden vilisen sopusointuisen yhtdlon. Luontoon suhtau-
dutaan yha estetisoiden, samalla kun se on joko nostalgian tai suojelullisia tai
aggressiivisia tunteita herattdva kohde. Valokuvat luonnosta ovat yleensd latau-
tuneita, litkkuen Luonnon luomasta harmoniasta ihmisen kulttuurisesti muun-
tuneen ja pilatun luonnon kuviin.

Moderni késitys ajattomasta kauneudesta rikkoutuu lukuisiin kdytantoi-
hin, jotka yksittdisind poikkeamina rakentavat uudenlaista kokonaisuutta, uu-
denlaisia kauneusarvoja. Tasapainon, harmonian ja pysdhtyneisyyden tilaan
valokuvat kertovatkin jannitteistd, vastakkaisuuksista, ohimenevyydestd ja het-
kellisyydestd. Esteettisyys viittaa johonkin pysyvaddn visuaaliseen jarjestelmalli-
syyteen, jota ei kuitenkaan endd oikein 16ydy eldmismaailmassa sellaisenaan.
Valokuvista sitd kuitenkin yhd etsitddn - eikd suhtautuminen yleensdkddn visu-
aalisiin esittdmismuotoihin salli kovin radikaaleja sisdltdjen esittdmistapoja.
Kauneutta etsitddn yha.

Analysoidessaan Nietzschen taidekésitystd ja hdnen perspektivismin ylit-
tavad uudenlaisen ndkemisen etsintdd Kupiainen (1997, 47-48) tuo esiin Nietz-
schen kdsitteen taiteilijan optiikka, mikd korostaa taiteen omaleimaista liittymis-
td tietamiseen ja tieteeseen. Taide liittyy eldmddn, jota ei oteta haltuun yhdelld
silmédykselld, koska se on jatkuvassa muutoksen tilassa. Elamalld ei ole suuntaa
tai pddmaddrdd, jota sellaisenaan voitaisiin kuvata ja havainnoida. Siihen on su-
kellettava uudesta perspektiivistd, irti siitd “jumalan silmdn” perspektiivistd,
joka ei anna tilaa inhimilliselle ndkemiselle tai ndkemykselle vaan maadrda
etddnnyttdvan katseen paikan. Nietzshe kdyttdd myos kasitettd dionyysinen kat-
se, joka eroaa apollonisesta tarkkaavaisen tietoisuuden katseesta tavassaan heit-
taytyd eldmdn virtaan, eldmén toteuttamiseen ja siind eldmiseen. Eldma ei ole
ndkoaistin ylivallalla hahmotettua todellisuutta, vaan kokonaisvaltaista aistien
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kayttod ja ruumillisuutta. Silméan ylivalta on hienovaraisen kehityksen tulos,
jossa subjektiksi erottautuminen korosti etdisyyden oton kautta silman merki-
tysta.

Henry Fox Talbotin késitys kameran tasapuolisesta suhteesta Belvederen
Apolloon ja nokipoikaan nostaa esiin tulkinnan Apollon-jumalan olemuksesta:
hédn on seké tiedon ettd runouden jumala, analyyttisen etdisyyden ja elamyksel-
lisen ldheisyyden jumala. Valokuva vahvistaa konkreettisen esittamisensa kaut-
ta luettelevaa ndkemistapaa valokuvan representoimaan todellisuuteen. Siina
todellisuus otetaan annettuna, ja mieli alistuu todellisuudelle. Kyseenalaistuk-
sia ei esitetd kuvan esittdmé&an todellisuuteen.

Dionyysinen, eldmyksellinen ja kokonaisvaltainen ndkemisen tapa hyvak-
syy eldimdn monimuotoisuuden, lopullisen ”valmiiksi tulemisen” mahdotto-
muuden sekéd jatkuvan tulemisen ja muuttumisen tilan, jossa esitettyd todelli-
suutta voidaan tarkastella aina erilaisista nakokulmista. Dionyysiselld katseella
todellisuus annetaan otettuna, ja todellisuus alistuu mielelle. Ndkdkulma koros-
taa elamyksellisyyden merkitystd, uskallusta heittdytyd kokemaan ja myota-
elamddn valokuvan objektien rinnalla, ei vélttamaéttd vertaamaan omaa eldmis-
rakennetta tai skemaattista konstruktiota, asenteita tai moraalikdsityksid kuvat-
tuihin.

Aistillisuus, kehollisuus ja moniaistisuus rikastuttavat luonnollisesti valo-
kuvankin tulkintoja. Valokuvia voi ldhestyd mielikuvittelulla; sitoutuminen
tiukkaan tulkintamalliin, joka etenee poikkeuksia hyvaksymadttd omaa skemaat-
tista rataansa kuvailusta muotoanalyysin kautta tulkintaan ja arvottamiseen,
korostaa valokuvan tulkinnan historiallisuutta ja erityisesti sen sitomista perus-
telemattomasti kuvataiteen erddseen tulkintamalliin, jossa muoto ja sisdlto ero-
tetaan toisistaan ja kuvaa tarkastellaan siitd kartesiolaisesta perspektiivistd, jos-
sa katsoja analysoi teosta etddltd, valimatkan pddstd, tarkkaavaisesti toinen sil-
maé kiinni. Apolloninen katse on eristdytynyt ja viiled, tdiynnd itseddn ja omaa
ndkokulmaansa, josta koko ajan jdd jotain pois. Vaikka mieli alistaa todellisuu-
den, se tekee sen pikemminkin ilottomasti kuin estottomasti ja rohkeasti ela-
mykseen heittdytyen.

Dionyysiseen katseeseen sisdltyy myos ajan pysdhtymisen ainutkertai-
suuden ylittdimisen mahdollisuus. Kun valokuva leikkaa aikaa, syntyy tilanteen
kuva. Tarkkailijalla on myds mahdollisuus tarinaan, mutta vasta eldmykselli-
syys rakentaa tapahtuman, ajan virran ja palauttaa siten valokuvassa kuvatun
sithen, kokee lineaarisen ajan syklisend ja sykkivand, tekee ainutkertaisena esi-
tetystd kulttuurisesti tutun ja toistuvan, jo ndhdyn. Tulkinta siis palauttaa tilan-
teen eldmadstd takaisin eldmén tapahtumaksi. Samalla tulkinta kumoaa virtaa-
van ajan ainutkertaisuuden kokemuksen, joka voi olla vahvaa elokuvamaisen
esittdimisen periaatteen soveltamista valokuviin. Ainutkertainen tilanne, pysay-
tetty liike, jatkuu tulkinnoissa ja saa itse asiassa muotonsa, joka on tapahtuman
muoto ja tulkitsijan kokemuksiin perustuva muoto. Kulttuurissa eldville ei in-
himillisessd kadyttdytymisessd ja sen valokuvamaisessa pysdyttamisessd ole ai-
nutkertaisuutta. Kun tulkinnassa todellisuus alistuu mielelle, mieli voi kuvitella
vain jo olemassa olevaa, jo koettua, ehkd tiedostamattomaan painunutta ja sieltd
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kuvan heréttelemé&d kokemusta, mutta tilanteen tapahtumaksi kddntamiseen on
aina jo olemassa malli, mielen tulkintamalli, skeema.

Tulkinnoissa muodostetaan merkityksid kielellisesti. Kun tulkinta etsii
ymmarrystd valokuvan sisdllostd, rakentuu suhde mielen, mielikuvien synnyn
ja todellisuuden objektin havainnon vilille - tdssd tapauksessa mielen ja valo-
kuvan vilille. Suhde on metaforinen, tulkinnassa uusi ja outo valokuvassa selit-
tyy kuvatuilla elementeilld. Mielikuvien rakentuminen ja vaihtelu konkretiasta
abstrakteihin eldmyksellisiin tulkintoihin riippuu siitd, alistuuko mieli todelli-
suudelle vai todellisuus mielelle. Kun mielikuvat hallitsevat ndhtyd, metafori-
suuden aste kasvaa, ja havaitut valokuvan elementit toimivat eldmyksellisen
mielikuvittelun katalysaattoreina. Tulkintaa ei voida pitdd oikeana tai vaddrana
sindnsd, mutta sen sitoutumista havaittuihin elementteihin voidaan arvioida:
realiteetit ovat ldhtokohta, ja kuvatulkinnan on sdilytettdvd elamyksellisyydes-
sdankin realiteettitaju. Myos todellisuus tarjoaa kokemusten kautta vastetta tul-
kinnoille; kokemukset tuskin ovat niin outoja ja selittdmattomid, ettd ne varit-
taisivat kaiken visuaalisen tulkinnan, olipa se sitten tarkasteltavana valokuvana
tai todellisuuden “valittomana” kokemisena.

Olen kiinnittanyt tarkastelukulmani valokuvan tulkintaan ja erityisesti sen
muotoutumiseen valokuvaajan tekemistd valinnoista. Perusilmaisutekijoitd va-
rioimalla valokuvaaja suuntaa joko tietoisesti tai mikd todenndkoisempad, tie-
dostamattaan merkityksid kuvaelementtien kuvapinnalle sijoittumisten kautta.
Merkityksid viritetddn ja suunnataan - ja ankkuroidaan joko kuvallisilla (perus-
ominaisuuksia sddtelemailld) tai ei-kuvallisilla (kuvan sijoittaminen tekstikoko-
naisuuteen, yhdistamailld se taitollisesti otsikkoon, rajaamalla tulkintaa kuva-
tekstilld) ankkureilla. Lopullista tulkintaa ei kuitenkaan voida jaannoksettd se-
littdd tai a priori mddritelld: tulkinta muotoutuu kuvan katsojan vaihtelevista
konteksteista, hdnen persoonallisuudestaan, sosiaalisesta tilanteestaan ja jopa
psykotyysisestd vireystilastaan.

8.3.4 Lopullinen valokuva, lopullinen tulkinta

Puhdasta ja viatonta valokuvaa ei ole: se on aina merkityksilld ladattu ja siihen
kohdistetaan aina joitain merkityksid: yleisid luetteloivia, skannaavia tai ar-
vioivia katsomistapoja. Lisd- ja sivumerkitykset voivat olla yhteisesti jaettuja,
intertekstuaalisia, mutta lisdksi on ennustamattomia henkilokohtaisia mielleyh-
tymia.

Tassd tutkimuksessa ei merkitys-kasitettd ole artikuloitu irrallisena, vaan
se on ymmarrettdvd suhteessa valokuvan kayttotarkoitusten perusteluihin. Sa-
moin kontekstin kisitettd ei ole esitetty kiintednd olemuksena, esimerkiksi va-
lokuvan erilaisina kdyttotarkoituksina ymmarrettynd, vaan konteksti muodos-
tuu sekd kuvaajan, kuvan ettd katsojan muodostamassa prosessissa. Grossber-
gin (1995, 142) mukaan konteksteja ei voida jadannoksettd todentaa empiirisesti;
ne eivét ole annettuja, pysyvid muodostelmia, joihin vain sijoitetaan tietyt mer-
kitykselliset tekstit.

Valokuvan kédytantd voidaan Grossbergin ajatuksia soveltaen myos aset-
taa erilaisin merkitysarvioinnein kontekstuaalisten suhteiden joukkoon, jossa
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valokuvan yksityinen ja julkinen, kaupallinen ja ei-kaupallinen kaytts, tuotan-
tosuhteet ja vastaanotto konstruoituvat. Tamén tutkimusten toisen aineiston
havaintolauseet perustelevat yhden valokuvan kayttod. Valokuvalle 16ytyi eri-
laisin perustein monta erilaista kdyttoyhteyttd. Niistd muotoutuu perinteinen,
sosiaalisten kadytdnteiden leimaama késitys valokuvan kayttotavoista. Niissa
myds valokuvan tekninen toteutus on erds kayttod rajoittava - tai joitain kaytto-
tapoja mahdollistava tekija.

Perusteluista voidaan konstruoida myos transgressiivinen mééaritelmé va-
lokuvalle ja erityisesti sen tulkinnalle, jossa valokuvan poetiikka, sen muoto-
kieltd korostavat retoriset kysymykset valokuvan moninaisista merkityksista
muotoutuvat aina uudestaan, kun valokuvalle perustellaan tai kun sitd tarkas-
tellaan erilaisissa kayttoyhteyksissa. Erilaiset kdyttomahdollisuudet osoittavat
oikeaksi Grossbergin toteamuksen, ettd tulkinta artikulaationa jatkuvasti seka
rakentaa ettd purkaa kayttoyhteyksiad (emt., 142).

Kasitys kotialbumikuvan kontekstista muuttuu, kuten se on historiallises-
tikin muuttunut sdilyttden kuitenkin samalla joitain peruspiirteitd, esimerkkina
perheen sosiaalisen integraation lujittaminen. Endéd ei vélttamattd kyseessd ole
sadan vuoden aikana kehittynyt kasitys ydinperheestd ja sen integraatiosta,
vaan késitykset perheestd ja perheenjdsenistd muuttuvat, perhe laajenee tai su-
pistuu uusperheeksi. Valokuvauskin muuttuu tédssd prosessissa: vield kuvataan
juhlahetkid, arjen murtumia, mutta myos yksittdisida perheenjdsenid, uusia
kombinaatioita, uusia sosiaalisia suhteita ja sukulaisuussuhteita.

Lehtivalokuva sdilyttdd konventionaalisen suhteensa tekstiin. Samoin sdi-
lyvat kasitykset valokuvan merkityksestd uutisoinnissa ja liittymisestd tapah-
tumaan; kuvan referentiaalisuudesta ja valokuvan totuudellisuudesta. Kasityk-
siin autenttisuudesta sisdltyvat vield katsekontaktin ja tunnistettavuuden vaa-
timukset.

Mainoskuvalta vaaditaan samankaltaista toisteisuutta vakuudeksi kuin
lehtikuvalta tekstiliitoksen suhteen: mainosvalokuvan toisteisuus, sen luetta-
vuus ja vaikuttavuus liittyy konkreettisesti mainostettavaan tuotteeseen, joka
on luettavissa kuvasta. Valokuvalta vaaditaan siis edelleen referentiaalisuutta.
Joissain poikkeustapauksissa voidaan artikuloida valokuvalle kayttod, jolloin
kuvan koko eldmyksellinen sisdltd palvelee mainosta; tillaisia olivat esimerkik-
si maininnat nuorille suunnatuissa matkan jdrjestdjien mainoksissa tai anti-
mainokset, joilla kampanjoidaan valtakulttuurin vakiintuneita arvoja vastaan.
Valokuvan sisdllon monimerkityksisyys mahdollistaa tédllaisenkin toiminnan.

Taidekonteksti médrittyy ikddn kuin kaatoluokkana: kun valokuvalle ei
oikein monimerkityksisyytensd takia 16ydy yksiselitteistd kayttoyhteyttd, se
voidaan aina kytked taiteeseen. Siindkin valokuvalta vaaditaan toisteisuutta:
sen on vdlitettdvd selkedsti merkityksid. Tamd onnistuu liittamaélld valokuva
teemaan, josta muodostuu ndyttelykokonaisuus. Yksittdinen kuva saa perustel-
lun paikkansa muiden samanlaisten kuvien kokonaisuudessa.

Valokuva voi kuitenkin siind yhteydessd tarjota avoimena tekstind seka
pddmerkityksid, kulttuurisia sivumerkityksid ettd vapaasti assosioivia merki-
tyksid, elamyksid ja tarinoita. Itse asiassa informointi ei ole tietoinen taidevalo-
kuvan tarkoitus, vaikka sitd ei kokonaan voi sulkea poiskaan kuvien kaytosta.
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Toisaalta kisite taide valokuvaukseen liitettynd voi johtaa valokuvaajan merki-
tyksen korostumiseen kuvatun kohteen kustannuksella. Té&lloin ldhestytddn
helposti taidehistoriallista taiteilija-kédsitystd, jolloin merkittdvdd on taiteilijuus,
tekijan ja teoksen suhde, ei teoksen ja sen kohteen suhde, kuten valokuvaus pe-
rinteisesti ymmaérretaan.

Valokuva teknisend suorituksena antaa mahdollisuuden kritisoida taiteili-
jan kdden jdljen puuttumista teoksesta - kuten valokuvan ja kuvataiteen suh-
detta rajattiin valokuvauksen alkuvuosina. Kun sitten valokuvaajataiteilija-
ndkokulma korostuu, valokuvauksen olemusta mdédrittelevind perusominai-
suuksina kohteen autenttisuus, valokuvan alkuperdisyys ja sen objektiivisuus
koetaan uhanalaisiksi.

Eldmyksellisend kokonaisuutena, tulkinnalle alttiina avoimena teksting,
jota referentiaalisuus ei sido esittdvyyteen, muotokielen ylittdmisen mahdollis-
tajana taidekontekstin valokuva ldhestyy ja analogisoituu mainosten valokuvan
kanssa. Itse asiassa nama kontekstit muotoutuvat entistd enemman paallekkai-
sind.

Samalla kun mainosten tuoteinformaatio on muuttunut nautinnon, halun
ja karnevalisoinnin mahdollisuuksien vilittdjdksi, on taidekontekstin valokuva
kdynyt postmodernistisen hauskutuksen kautta kohti subjektiivista dokumen-
taarisuutta ja jopa melankolista tai nostalgista minimalistisuutta. Kontekstit de-
konstruoituvat ja rekonstruoituvat. Ehkd puhdasta merkitysta ei ole eikd ndin
ollen valokuvaakaan puhtaana formaalina kokonaisuutena. Jdljelle jad kuiten-
kin, valokuvan katoamisen jdlkeenkin, mahdollisuus korostaa tulkinnan syn-
nyttamaa tai virittdmaa valokuvaa.

Tulkinta muodostaa uuden immateriaalisen valokuvan dialogissa kuvan
kanssa. Valokuvan merkitys on valokuvan kdyttd, mutta ei valttamattd yhtei-
sOllisesti méddrittyvé, rajaava kayttoyhteys, vaan myos yksilollinen kokemuksel-
linen kéaytto, jolloin valokuvaa pidetddn tarkednd, kiinnostavana tai houkuttele-
vana sen dialogisuuden takia.

Loysin erddn abstraktiotason kuvaamaan tulkintojen vaihtelevuutta, nii-
den vérahtelyjd, jannitteitd ja virittymistd eri tasoihin, jotka kuvastavat tulkin-
nan laajuutta, kokemusten syvyyttd ja tunneulottuvuutta. Tulkinta voi fokusoi-
tua valokuvan eteen, kuvapintaan tai kuvan taakse. Valokuvan voidaan ajatella
tilosofisesti ilmenevan kahdella tavalla: se on essentiaalisten ominaisuuksiensa
kautta fyysinen teos, mutta ennen kaikkea se ilmenee kulttuurisena muotona,
kun se tulkitaan valokuvan ideaksi. Tulkinnan ldhtokohta voi olla kuvan ja kat-
sojan viélisen dialogin avautumisessa mitd-kysymykseksi kuvapinnasta, jolloin
denotoidaan kuvan esittamaét asiat. Tdamd valokuva-esineen fyysinen taso on
ldhtokohta valokuva-idean syntymiseksi. Sen edellytyksend voidaan edelleen
pitdd tulkinnan tarkentumista valokuvan eteen, tunnetasolle, joka katalysoi dia-
logia eteenpdin.

Valokuva on nédhtyné aina tulkittu - itse asiassa valokuva on tulkinta. To-
dellinen valokuva syntyy tulkinnassa kokemuksellisena ilmitna. Se on ajatus,
idea, tunne. Valokuva syntyy katsojan ja materiaalisen valokuvan suhteessa.
“Materiaalinen” voi olla konkreetti paperivedos, painettu kuva julkaisussa tai
rgb-variavaruudesta tietokoneen naytolle digitoitu kuva.
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Lopullinen valokuva syntyy materiaalisen kuvan ja ndkemisen kohtaami-
sessa. Valokuva on idea, jonka syntyminen riippuu katsojan motivaatiosta, tul-
kinnan tarpeesta tai tulkinnan halusta. Jos tuota tulkinnallista suhdetta materi-
aalisen valokuvan ja katsojan vililld ei synny (miké ei suinkaan ole katsomisti-
lanteessa automaattisesti syntyva suhde), ei myoskdan synny valokuvaa. Valo-
kuva ei tulkinnallisesti silloin laajene materiaalisen ominaisuutensa eteen tai
taakse - ei edes kuvapintaan, kuvan rakenne-elementtien sommittelulliseen
tarkasteluun, josta ikonisuus sitten synnyttdd indeksikaalisen ja siitd mahdolli-
sesti laajenevan tulkinnan.

Todellinen valokuva ei ole materiaalinen todellisuudesta representoitu
tuote, jossa valolla piirretty ajan poikkileikkaus saa enemman tai vihemman
tulkintoja virittdavan muotonsa. Representaatio ei olekaan kopioimista tai uudel-
leen esittamistd, vaan symbolista.

Barthesin (1985, 46) kuvaama unaarinen, redundantti tai kesytetty valoku-
va on ehkd yleisin valokuvaajien tuotos, jossa ei ole ylldtyksid, saroilyd ja jossa
pyritddan rakenteelliseen yhtendisyyteen ja ykseyteen. “Vapautuakseen” valo-
kuvaksi sen tdaytyy villiintyd ja virittdd katsoja tulkintoihin omien mahdolli-
suuksiensa rajoissa. Ne rajat méadrittyvat valokuvaajasta kdsin, hanen kompe-
tenssistaan tuottaa immateriaalisia valokuvia, ideoita.

Harri Laakso (2003, 411) toteaa vditoskirjansa paddtelmé-osassa, ettd valo-
kuvatutkimuksen yleinen aihe on kuvan ja sanan vilinen suhde. Tulkinnassa
valokuva on aina sanojen kohde; itse asiassa tulkinnat tehddén tietoisesti aina
sanoilla. Mutta valokuvauksen erityinen kohde voi olla kuvan ja sanan vilisen
suhteen resistenssi, se mikd kuvassa vastustaa tulkintaa. Kyse on ei-tiedollisen
puolen kirkastamisesta ja sen tunnistamisesta.

Téllainen tulkinta, joka on my®s tiedollisen, sanallisen tulkinnan ylijaamaa
valokuvassa, sanoilla kuvaamatonta tunnekokemusta, ei etsi valokuvauksen
olemusta sindnsa. Tulkinta ei siis vastaa kysymyksiin valokuvan luonteesta, sen
maédrittymisestd valokuvailmaisun fysikaalisesta perustasta, valon, ajan ja tilan
operaatioiden kautta tai sitoutumisesta kdyttoyhteyksiin ja katsomisen ja ym-
martdmisen konteksteihin. Tulkinnan merkitys on tehdd hyvaksyttavéaksi ajatus
siitd, ettd valokuva ei ole yksinomaan maédritettdvissd teknisend suorituksena,
mutta ei my0oskddn pelkastddn kayttoyhteyksiensad kautta. Lopullinen valokuva
madrittyy kokemuksellisesti, valokuvan ja katsojan suhteessa. Ndin tulkinta ei
koskaan maddritd lopullisesti valokuvaa tai sen olemusta, vaan jokainen katsoja
madrittdd valokuvansa olemusta oman tulkintansa kautta. Valokuva syntyy
aina uudestaan, valokuvaajan valintojen, vilineen ominaisuuksien hyvéaksikay-
ton, materiaalisen kuvan ja katsojan muodostaman prosessin tulkinnallisena
tuotoksena.

Heilurimainen liikehdintdni ymmaértdmisen kehdlld palauttaa valokuvan
tulkinnan vield kerran tasomalliin, nyt sekd valokuvaajan ettd valokuvan katso-
jan sosiaalista eldmismaailmaa korostaen.

Yksittdisten kuvien tarkastelua voidaan tehdd kolmella tavalla (Iedema
2001, 197): mistd kuva kertoo, miten se esittdd sosiaalisuutta ja miten se on
konstruoitu semioottisena rakenteena? Nadmd ovat representaation, interper-
soonallisen orientaation ja tekstuaalisen organisoinnin tarkastelukulmat.
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Representaatiota tutkittaessa pitdydytddn denotaatioiden tasolla, siind mi-
td kuvasta voidaan nimetd ja luetella. Orientaatiota voidaan tarkastella kohteen
ja ympadriston suhteen sekd etdisyyksien ja kuvakulmien synnyttdimien kom-
munikatiivisten reaktioiden kautta. Semioottinen konstruoiminen tuo mukaan
merkitystenkantajien tarkemman konventionaalisen tulkinnan: miten sijoittelu
korostaa informaatioarvoa (ylh&dlld, alhaalla, keskelld, kulmissa); miten nako-
kulma korostaa kohdetta (horisontaalinen-vertikaalinen kulma kohteeseen);
miten lukusuunta vaikuttaa; 16ytyyko kuvasta katsereaktioita katsojiin tai ulos
kuvasta johonkin ndkyméattomddan; miten huomioarvoa lisdtddn (sijoittelu va-
sen-oikea -akselilla); miten rajaus tehostaa kohteita.

Orientaatio, organisointi ja representaatioiden tasot vastaavat osittain
omaa tulkinnan etenemismalliani, jossa tulkinta kdy kolmen vaiheen ldpi: sosi-
aalinen interaktio (opitut reaktiomallit), kontekstuaalisuus (tulkintojen konven-
tionaalisuus, skemaattisuus) ja ilmaisun perustekijat.

sosiaalinen interaktio interpersoonallinen orientaatio
opettaa tietyt reaktiomallit miten sosiaalista kanssakdymista esitetdan
kontekstit tekstuaalinen organisointi

merkitysten konventionaalisuus  semioottisen rakenteen konstruoituminen

ilmaisun perustekijat representaatio
valo, aika, tila operaatiot denotaatiot

KUVIO3 Valokuvan tulkinnan liittyminen sosiaalisen kanssakdymisen tarkasteluun.

Valokuvaa tulkittaessa opitut interaktion mallit tuottavat ensinnd reaktioita ku-
vaan: kuvatuista objekteista haetaan suhdetta sosiaaliseen eldmddn, kuvatuista
ihmisistd etsitddn kommunikaation kannalta ikddn kuin vastausta katseeseen
riippuen kuvatun etdisyydestd katsojaan tai kuvatun suhteesta ymparistoonsa.

Tulkinta etenee kontekstuaalisuuteen: se mihin valokuva on tehty ja missa
se esitetddn, vaikuttaa merkityksenantoon; samoin se miten tulkinnallinen so-
pimuksenvaraisuus konstruoituu semioottisena rakenteena, miten valokuva
rakentuu elementtien vilisind jannitteind tai ristiriitaisuuksina merkityksiksi.
Kolmannessa vaiheessa valokuva voi ilmaisuna kiinnittdd erityistd huomiota:
kuvan valaistus, tilailluusio tai ldhes spektaakkelimainen nopean liikkeen j&a-
dyttaminen voivat herattdd katsojan huomion. Tama ilmaisun ja denotatiivisten
luettelointisuhteiden vaihe voi vaatia erityistd tietoutta tai “ndkemistd”, joka
avaa erityisesti valokuvan rakentumisen tekniset periaatteet. Jos katsojalla on
tietoa tai kokemusta valon, ajan tai tilan rakentamisesta valokuvaksi, hdn voi
myos arvostaa ndiden tekijoiden korostumista valokuvassa.
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Téllainen tulkintamalli siséltdd sekd valokuvaajan ettd kuvan katsojan
merkityksenantoa.>? Perinteinen hermeneutiikka yritti eldytyvillda metodillaan
selvittdd tekijan intentioita teoksista, mutta kulttuurin muutoksessa seka teki-
jan, tulkitsijan ettd vastaanottajien merkitystenannot muuttuvat. Hermeneutiik-
ka onkin painottunut vastaanottajan merkitysten ymmartdmiseen tietysséd histo-
riallisessa tilanteessa. Strukturalismin tutkimusperinteen mukaisesti merkityk-
sistd voidaan erottaa vield sisdinen merkitys, jossa tarkastellaan pintarakenteita
kulttuurin syvarakenteiden heijastumina. Psykoanalyyttisesti orientoitunut her-
meneutiikka (esimerkiksi Paul Ricceurin hermeneuttinen tulkintateoria) koros-
taa kulttuuristen rakenteiden kitkevan unen logiikan tavoin aina taustalla ole-
via kétkettyja merkityksid (Niiniluoto 1990, 297).

Merkitykset voivat kitkeytyd skemaattisen konventionaalisuuden kautta
niitd vastaaviin teemoihin, jotka “ndhddan” itsestddnselvyyksind, toteavasti ja
visuaalisen merkin ymmartamisen perustalta kuvailevasti, olemassa olevina
kokonaisuuksina, eikd niitd kyseenalaisteta. Néaitd kulttuurisesti ohjautuvia vas-
taanottajan tulkitsemia merkityksid 16ytyy erityisesti valokuvan tulkinnassa,
jossa valokuvan totuusarvo perustuu konventioille ja joka samalla on totuudel-
lisuuden mitta - olettaen, ettd valokuvan muotokieli ei ylitd sovinnaisen ja
normatiivisen rajoja. Jos nimittdin valokuvan terdvyys, vidrien saturaatio tai
vaikkapa tilan tuntu korostuvat erityisen voimakkaasti, kuten negatiivikokoa
suurentamalla useimmiten kdy, kuvaa aletaan pitdd surrealistisena, ylitodelli-
sena tai vain liioittelevana (Jewitt & Oyama 2001,151). Karjistetysti voisi todeta,
ettd tavallinen valokuva saa tavallisen tai tavanomaisen tulkinnan: tosiasiat to-
detaan eikd kulttuurisesti katkettyja merkityksid pohdita.

Valokuvan tulkinta on kuvan merkityksellistimista: kuva merkitsee katso-
jalle jotain henkilokohtaisesti, se vetoaa, houkuttelee dialogiin. Gadamerin mu-
kaan (2004, 38) ymmaértdminen alkaa, kun jokin puhuttelee meitd. Omat ennak-
koluulot on kyseenalaistettava, mutta oikeastaan luennan vaikeus on saada
teksti puhumaan. Valokuvaajan vaikeus voi olla saada luotua kuvalle sellainen
puhutteleva ddni, jossa osa on omaa dantd, osa valokuvauksen instituution, osa
vilineen tekniikan hallinnan ja osa kéyttotarkoitusten yhteenkietoutuvia dania.

Lopulta tulkinta voi pelkistyd kysymykseksi: mitd tdimd valokuva kertoo
sosiaalisesta kanssakdymisestd, mitd tdmd kertoo ihmisestd yleensd, mitd ihmi-
syydestd, mitd inhimillistd tdssd on? Naméd ovat kysymyksid, joihin jokaisesta
valokuvasta voidaan etsid vastausta. Tulkintamalli pelkistyy ndin tasoista, ker-
roksista, erilaisista kulttuurisista tai psykologisista painotuksista kuin Occamin
veitselld puhdistetuksi dialogiksi, jossa valokuvalle - tai kuvan synnyttaman
dialogin ndkokulmasta - esitetddn yksi kysymys: mitd tdiméa valokuva kertoo

>3 Ridellin (1994, 47) mukaan kommunikaatiotapahtumaa voi jasentda kolmiona, jossa

perustan muodostaa yhteisyys tai sosiaalinen yhteisollisyys. Siirto- eli vaihtojdsen-
nys on viestintdtapahtuman ndkyvin puoli, kolmion huippu. Néiden vélissd on
merkityksenantojdsennys. Viestintd on sekd nidkyvéa toimintaa, sanomien vaihtoa ja
merkityksenantoa ettd sosiaalista organisoitumista, yhteisollisyyttd vahvistavaa ja
viestinndssd vahvistuvaa yhteyttd. Kuneliuksen (1999, 13-18) jako on samansuuntai-
nen: viestintd voidaan ymmartdd informaation siirtona tai voidaan korostaa viestin-
nén yhteisollisyyttd ja sen vahvistamista, konfirmaatiota.
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ihmisestd? Ei niinkddan konkreetista kuvatusta ihmisestd, vaan ihmisen ideasta,
ihmisyydestd tai inhimillisyydesta.

On selvdd, ettd tdllaisia kysymyksid herdd valokuvan kdyttoyhteyksista
riippumatta katsottaessa vanhoja ryhmikuvia tai yksittdisten ihmisten muoto-
kuvia. Kysymykset inhimillisyydestd, ihmisen toimista on syytd dialogisoida
kuvan kanssa myos silloin, kun kohteena on maisema, luonnon kulttuuristami-
sen tuote. Jos normatiivinen, kulttuurinen konventionaalisuus kitkee valoku-
van ehdollisuuden ja keinotekoisuuden, luonnollistaa sen, on syytd kuitenkin
pitdd mielessd kysymykset ihmisen merkityksestd silloinkin, kun on kuvattu
vaikkapa eldimid. Ainakin voidaan kysyd, mitd ja miksi valokuvaaja on tuotta-
nut kyseisen kuvan? Eldinten inhimillistiminen on erds syy ladata merkityksia
valokuvaan, mutta inhimillistamistd on kaiken kaikkiaan vaikea vilttda: on aina
hauskuttavaa havaita inhimillisid - tai inhimillisiksi tulkittuja piirteitd - sielld
missd on jokin eldvad organismi, valokuvattuna tai havaittuna.

Kulttuuri rakentuu merkitysten tulkinnoille ja inhimillinen tietous tuottaa
ja tulkitsee niitd. Valokuvaus on myo6s merkityksid tuottavana viestintana kult-
tuurista toimintaa, eikd luonto endd piirry itsestddn kuvaksi valoherkdlle mate-
riaalille. Voidaan kuitenkin ajatella, ettd késityksissd valokuvauksen olemuk-
sesta eldd sitkedsti ajatus luonnon ja kulttuurin bindriteetistd, joka heijastuu
useammallakin tavalla sekd valokuvaajan ettd valokuvan katsojan suhtautumis-
tapoihin.

Valokuva palautuu kulttuuriseen yhteyteensd; valokuvaus ja valokuva-
tulkinta asettuvat ndin osaksi inhimillistd kulttuuria. Samalla ne kaiken kult-
tuurisen tavoin myods muuttuvat ajan myotd sekd teknisesti ettd sisdllollisesti;
valokuvan historia kirjautuu erilaisin painotuksin yhd uudelleen. Valokuvien
tulkinta, merkitysten ymmartdminen sisdltdd kulttuurisena toimintana myos
muutoksen ja muuttumisen ominaislaadun. Ymmartdaminen muuntuu eldmis-
maailmojen merkityshorisonteissa, odotusten ja ennakkoluulojen, tietojen ja
késitysten varassa.

Tarkentaessani huomioni valokuvaajan olemukseen rakensin nelikentén,
jossa ndkokulmina ovat yhtddltd valokuvaajan ldsna- tai poissaolo tulkinnalli-
sissa prosesseissa ja toisaalta sen suhde valokuvaajan toimiin ja suhtautumiseen
todellisuuteen sekd kuvaustehtdviin. Todellisuussuhde voi olla kahtalainen: se
voi olla mielen alistumista todellisuudelle, jolloin valokuvaaminen perustuu
pitkalti sen taltioimiseen, mitd havaitaan. Tilanteet vaihtelevat, eikd valokuvaa-
ja tiedd ennalta, mitd tulee vastaan. Ndin todellisuus myos otetaan annettuna.
Toisaalta todellisuus voi alistua mielelle silloin, kun valokuvat rakentuvat valo-
kuvaajan luovan ideoinnin ja tyoskentelyn kautta. Todellisuus annetaan nyt
katsojille otettuna, valokuvaajan muokkauksen jilkeen. Valokuvaa tulkittaessa
valokuvaajan roolin ndkyvyys vaihtelee, ja samalla tavoin katsojasta riippuu,
milld intensiteetilld hén tulkintoja eldmyksellistdd: “saako mielikuvitus vallan”
vai toimiiko valokuva vain informatiivisena ja rationaalisena, suljettuna viesti-
nd.

Tdhan olemukseen voidaan liittdd vield tdmén tutkimuksen symbolitason
analyysin mukanaan tuomat kasitteet, hermeneuttinen tarinan ymmartaminen,
valokuvan rakenne-elementtien merkitys (yksityiskohtien skemaattinen tulkin-
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ta; ajan poikkileikkausluonne) sekd yhteisollisyyden keskeinen bindriteetti,
luonto ja kulttuuri. Tulkinnallisuus tuo vield mukanaan loogis-rationaalin tai
myyttis-romanttisen tulkinnan painotukset tai variaatiot (apolloninen-
dionyysinen). Kokonaisuudessaan ndiden kisitteiden binddrisyys on seuraavan
taulukon mukaista:

TAULUKKO 7  Tutkimuksessa konstruoituneet bindarikasitteet valokuvaajan toimien ja
valokuvatulkinnan olemuksesta.

mieli alistuu todellisuudelle : todellisuus alistuu mielelle
havainto-orientaatio : ideaorientaatio

todellisuus otetaan annettuna : todellisuus annetaan otettuna
skemaattisuus : temaattisuus

ajan poikkileikkaus : ajallinen jatkuvuus

tilanne : tapahtuma

kulttuurinen : luonnollinen

sisalto : muoto

apolloninen : dionyysinen

Téllaisen vastinpariajattelun mukaisesti valokuvaus kuuluu kulttuuriin, yhtei-
son aktiviteetteihin, joiden tuotteisiin liittyy aina kulttuuriset merkitykset. Kun
valokuva syntyy mekaanisesti valon vaikutuksesta valoherkdalle materiaalille, se
syntyy myos vastaanottoprosessissa: kulttuurinen tuote saa luonteensa tulkin-
nassa, jolla siihen ladataan myos vaihtelevia merkityksid. Valokuva ei tdssa
poikkea muista kulttuurituotteista - havainnot jo sindnsa ovat aina merkitysten
tuottamista.

Valokuvan tulkinnassa korostuu rationaalisuus. Valokuvalle etsitddn tois-
teista tukea muista kulttuurisista teksteistd: lehtijutut, artikkelit ja muut kirjoite-
tut viestit sekd puhe ja vieldpéd toiset valokuvat voivat toimia viestin tukijoina.
Paddpaino on informaation jaossa, asioiden selvittelyssd kirjoitettujen tekstien
tukena. Kun ndkodkulma kéddnnetddn rationaalisesta tiedosta kokemukselliseen
ja eldamykselliseen valokuvan vastaanottoon, vapaudutaan ainakin pienessd
mittakaavassa dionyysiseen nautinnollisuuteen, jossa valokuvan olemassaoloa
ei tarvitse perustella sen omimmaksi oletetuilla piirteilld, olemassa olevien
konkreettisten objektien tallentamisella. Valokuva voi tulkinnallisesti irrottau-
tua referentiaalisuudestaan, kun tulkinnan eldmyksellisyys rakentaa ei-
materiaalisen valokuvan siitd esiin nousevan dialogisuuden virittamé&na.



9 ”VEISTELI HAN KIRVESVARTTA, VEISTELI
KULTAISEN AKKUNAN VIERESSA”

Kulttuurisen mallin, tai gadamerilaisittain ennakkoluulon tai ennakkokésityk-
sen ohjaama tulkinta ulottuu Gary Snyderin (1983, 5-6) runossa koskettavan
kuvaavasti myos kasvatustehtdvadn, jossa vanhemmat kasvattavat lastaan omi-
en sosiaalisten siirtymiensd mukaisesti. Kasvattaja kantaa historiaansa muka-
naan; kayttaytymismallit rakentuvat osaksi merkityshorisonttia, josta kasvatus-
tehtdvad suorittava ei tietenkddn voi irrottautua. Snyderin runo kuvaa samalla
hermeneuttistd kehdd, jossa kokonaisuus alkaa hahmottua osasta - konkreetti-
sesti runoilijan kuvittamana kirveenvarren veistdmisestd kirveeksi, jossa veisto-
tydssd veistdmisen malli on hyvinkin lahella.

Kirveenvarren veistamisestd kehkeytyy metafora kasvattamiseen: aikui-
nen on kirves, joka veistdd uuden kirveen vartta, lasta, muotoilee sitd kddessdan
pitdimén kirveenvarren antaman mallin mukaan, itse saamansa kasvatuksen
ohjaamana:

“Look: We’ll shape the handle
By checking the handle
Of the axe we cut with-"

Snyder 1983, 6

Valokuvan ja runon samankaltaisuus voi korostua tulkinnassa; molemmat ovat
erddnlaisia nopeita, paljastavia valokiiloja todellisuudesta valikoituihin kohtei-
siin. Ominaisluonteensa mukaisesti runous tdyttdd aina kahta funktiota: se il-
maisee mitd on ja mitd ei ole; se kuvaa erityistd ja universaalia, yksityiskohtaista
ja epamaddrdistd. Se voi kuvata ajassa etenevidd, hetkellistd ja samalla ajatonta
yleistd. Tdllaiset vastinparit 16ytyvat ldhes aina runoudessa. Runoilija viittaa
toiseen ja lukija tuottaa tulkinnassa toisen (Blyth 1981, 285).

Valokuvan ja runon samankaltaisuus on Sontagin mukaan (1984, 93) siin4,
ettd runouden sitoutuneisuutta konkreettisuuteen ja runokielen itsendisyyteen
vastaa valokuvauksen sitoutuminen puhtaaseen nikemiseen. Molemmat ovat
katkelmallisia, ne viittaavat irrallisiin muotoihin ja osista tdydentyvaddn yhte-
ndisyyteen. Molemmat irrottavat asiat yhteyksistdaan uutta ndkemistapaa koros-
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taessaan ja liittdvdt ne taas yhteen subjektiivisten, usein mielivaltaisten vaati-
musten mukaisesti. Sekd runous ettd valokuvaus luovat kapeita valokiiloja to-
dellisuuden erilaisiin tarkasteluihin. Tulkinnallisesti ne ovat valokiilojen lisdksi
lapivalaisuja, rontgenkuvia asioiden olemuksesta, joita tarkkasilmdisimmdt
voivat osata lukeakin.

Lukija tuottaa uudelleen runoilijan kokemuksen 16ytdessdan yleisestd yk-
sityisen tai yksityisestd runoilijan kokemuksesta yleisemmén, universaalin ja
ajattoman. Hermeneuttinen kehd, jossa osassa kuvastuu kokonaisuus tai koko-
naisuuden ymmaértdminen rakentuu osien kautta, konkretisoituu William Bla-
ken (1757-1827) kuuluisassa sdkeess:

To see a world in a grain of sand

and a heaven in a wildflower,

hold infinity in the palm of your hand
and eternity in an hour.

Blaken runo tuntuu saavan vastinetta ainakin fysiikasta, jossa atomitason yli-
tykset saavat teoreettista tukea itdmaisesta mystiikasta. Idea jokaisen pienen
osasen sisdltdamastd muista osista toistuu sekd iddsséd ettd lannessad (Capra 1983,
329; Jones 1982, 168).

Kokonaisuus on, hologrammin tavoin, jo osassa mukana. Samalla tavoin
Snyderin runossa kirves ja kirveenvarsi ovat kokonaisuutta kuvaavia osia. Tul-
kinta rakentaa eldmyksellisesti esimerkiksi runojen tulkinnoissa nopeasti mieli-
kuvia, jotka yhdistdvit asioita toisiinsa. Visuaalisen tulkinta tai visuaalisten
mielikuvien syntyminen on nopeaa toimintaa, jota ei voi oikein arvioida loogi-
suuden tai sen puutteen asteikolla. Pikemminkin runo ja valokuva ovat tulkin-
taa vaativina unenomaisia, omalla logiikallaan operoivia.

Unen kaltaisena nama kielellisen ja kuvallisen kommunikoinnin edustajat
tiivistdvat tapahtumia ja tunnelmia sekd rakentavat siirtymié eli ndhdyt objektit
edustavat jotain muuta, esimerkiksi jotain voimakasta, peiteltyad tunnetta. Valo-
kuvan tulkinnan perusta on siind, ettd me ndemme kuvassa jotain, mitd siind ei
itse asiassa ole — vdhdn havaintopsykologisten illuusiokuvien tavoin. Niissa
voimakkaat véari- tai valoisuuskontrastit rakentavat jdlkikuvien kautta uusia
havaintoja kuvapintaan. Valokuvan tulkinnassa voi ajatella syntyvit analogiana
illuusioille my®s jdlkikuvia, tai jdlkikuvia vastaavat kulttuuriset kokemukset,
jotka aina ovat sdvyttdmassd nahtyd. Uudesta ndhdystd 16ydetddan vanhan nah-
dyn perusteella jotain tuttua, tai se nimetddn ja leimataan nopeasti jo opitun
kautta.

Taipumus ndhdé visuaaliset kaksiulotteiset esitykset kolmiulotteisina seka
nahdé abstraktit muodot jonakin konkreettisena tai jonkin osana on seurausta
tavasta, jolla yleensd hahmotamme visuaalisesti ympéaroivad todellisuuttamme
ja eldmismaailman kohteita. Visuaalisen hallitsema aistimaailma voi johtaa
myos siihen, ettd kirjoitettu teksti ndhddan myos tulkinnallisina mielikuvina ja
valokuva luetaan, nimetddn tietoisesti oman sisdisen tai ulkoisen puheen avulla
joksikin. Tulkinnallisesti varsin avoimiksi viritetyt runot kykenevit rakenta-
maan tdllaisia mielen illuusioita, hyvin voimakkaita ja yksityiskohtaisia mieli-
kuvia luetusta.
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Samalla tavoin jokin eeppinen romaani rakentaa mieleen kuvia kerrotusta.
Loogis-lineaarinen aivotoiminta ikddn kuin sysdisee aika ajoin myos oikean ai-
vopuoliskon rinnakkaisprosessointijdrjestelmaésd, jota voisi kutsua myos myyttis-
romanttiseksi aivotoiminnaksi. Kuva ja sana muodostavat erddnlaisen havain-
topsykologisen vaihtokuvan, jossa vuorotellen ndhdddn etualan hahmot tai
taustan muodostama kuvio. Sanat synnyttavit kuvia tai kun ldhtokohta on ku-
va, visuaalinen synnyttdd dialogia, tarinointia kuvasta. Se ei vilttdmattd ole
loogis-lineaarinen tarina, vaan valokuva herdttelee vastaavuuksia muistojen
saarekkeista: elamyksid, miellyttdvid tai vastenmielisid kokemuksia, kysymyk-
sid, toiveita tai pelkoja. Joka tapauksessa ne nimetéddn jollain tavoin eli késitel-
ladn tietoisuuden tasolla.

Valokuvan tulkinta ldhtee liikkeelle nopeasta, kulttuuristen tulkintamalli-
en urauttamasta tunnistamisesta eli nimedmisestd, mutta samanaikaisesti eli-
myksellisesti koettuna valokuva motivoi nostamaan esiin tiedostamattomasta
jotain ndhtyd valokuvaa vastaavaa ja nimedmddn sen. Valokuva selittyy aina
lopulta sanoilla. Valokuvan tulkinnassa on korostettava kuitenkin rohkeutta
heittdytyd kuvan maailmaan, rohkeutta mielikuvitteluun ja rohkeutta antautua
kuvan vietdvaksi. Silloin rohkea kuvan katsoja pystyy mukauttamaan ja jopa
alistamaan todellisuuden mielelle. Katsojan mielikuvituksen kautta valokuva
syvenee indeksikaalisuudestaan ikonisuuteen ja symboliseen. Avoimuudessaan
katsojan on kuitenkin sdilytettdva realiteetit, ja vaikka tulkinta sitoutuukin nii-
hin, se mahdollistaa ymmarryksen ja myotdeldmisen lisdédntymisen, kokemisen
syvenemisen ilman pelkoa oman identiteetin hajoamisesta tai jopa menettdami-
sestd.

Jos Kiven veljesten tarina jatkuisi, olisiko joku heistd tarttunut kameraan-
kin? Kuvannut luontoa, ldhtenyt metsdstamaéén, tdlld kulttuurin synnyttamalla
laitteella, uudella aseella? Harrastaisiko joku heistd maisemakuvausta, etsisiko
omaa modernia identiteettiddn tdhyilemalld kulttuurisella katseellaan ympéroi-
védd luontoa? Alistuisiko luonto kulttuurin otteessa, rajautuisiko se viihteellisek-
si, katseen alistamaksi kasitteeksi, jonka varojen tuhlailevaa kulutusta voitaisiin
valokuvien kautta siunailla turvallisesti?

Kirjassa seitsemén veljeksen loppuvaiheet rauhoittuvat - onko yhteiskun-
ta muuttunut ja hyvaksynyt veljekset, vai ovatko veljekset sittenkin lukemaan
oppimisellaan sisdistaneet kulttuuriset vaateet? Eldménsd pdivd kulki rau-
haisasti puolipdivan korkeudelle ylos ja kallistui rauhaisasti alas illan lepoon.
Kun eldmén metaforinen pdivd kulkee “monen tuhannen, kultaisen auringon
kiertoessa” (Kivi 2000, 367), onko vertauskuva apollonista, Apollon -jumalan,
valon, jdrjen ja jdrjestyksen jumalan hallitsemaa valoa? Asettuuko dionyysinen
energia ja elamdnvimma sille osoitettuun tilaan, josta se kulttuurisesti rajoitet-
tuna ja kontrolloituna saisi aika ajoin nousta? Jadko villi ja vimmainen rajojen
ylitys muistoiksi, asettuuko se alistetusti menneisyyteen, tilaan jossa sen ei aja-
tella ulottuvan tulevaisuuteen, sitd ohjaavaksi voimaksi?

Onko vddjaamaitta todellisuuteen vetdvd, villi ja kesyttamaton valokuva-
kin vain sddnnoistd vapaan, ei-sidotun valokuvan ideaalilaji? Ovatko karneva-
listiset transgressiot vain liiallista hoyryd vapauttavia venttiileitd vai voisivatko
mielikuvitusta, ilottelua ja karnevalistista kurittomuutta siséltdvit vapauden
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kaipuut palata takaisin luontoon ja tuoda sitten kulttuuriin uudenlaista vim-
maa? Tapahtuisiko runoilevan kaunokuvauksen rajojen ylitys? Kirjoittamatto-
mina vakiintuneet toimintaperiaatteet ja normatiiviset tavat kesyttavat villin ja
vapauteen kaihoavan kuvan. Kulttuuri sallii omine ehtoineen ”vapauden”, josta
tulee vapauden (mieli)kuva.

Olen korostanut lukemaan oppimisen ja valokuvaajan kuvaamaan oppi-
misen analogiaa. Valokuvaaja saa teknisestd osaamisesta varmuuden, mutta
tekninen toteutus ja muotokielen tuntemus ei toisaalta vield vapauta ilmaisua -
eikd myoskddn pakonomaisesti sido sitd. Valokuvaus kuuluu vadjaamatta kult-
tuuriin: se ei toteuta osaamattoman ideoita luonnostaan, mutta se ei teknisesti
kehittyneendkddn tuota automaattisesti hyvaa lopputulosta.

Vaikka valon, ajan ja tilan valokuvamainen operointi riittdisivatkin valo-
kuvaajan toimien kriteereiksi, on jokainen ndiden perusilmaisumuotojen tietoi-
nen tai intuitiivinen transgressio myos maddriteltava valokuvaksi. Loogis-
lineaarinen ei voi sulkea pois myyttis-romanttista ldhestymistapaa tai dionyy-
sistd eldmédn virtaan heittdytymistd tai kaipuuta sdantdjen kahlitsemattomaan
eldmdn kuvaamiseen.

Tutkimukseni alussa totesin olevani barthesilaisittain “umpikujassa ja niin
sanoaksemme ‘tieteellisesti” yksin ja aseistariisuttu”. Barthes kuuli tulkinnois-
saan kaksi erilaista ddntd, tieteen ja henkilokohtaisen kokemisen tarkeyttd ko-
rostavat ddnet. Olen tutkimuksessani korostanut valokuvan rakenne-element-
tien tulkintaa ohjaavaa luonnetta sekd niiden tuntemisen tarkeyttd valokuvaa-
jalle. Muotoseikoista sekd sisdlloistd voidaan pddtelld myos valokuvan kayt-
toyhteyksid. Valokuvan olemus maéadrittyy siis sekd muotoseikkoja ettd valoku-
van kayttoyhteyksid korostamalla. Tulkintojen kulttuurinen konventionaali-
suus johti vield ajatukseen valokuvan repimisestd uudenlaisen tulkinnan ja va-
lokuvan médrittelyn esiinnostamiseksi. Siind kaikuu sitten se elamyksellisyytta
korostava barthesilainen dani.

Gary Snyderin runoa muistellen voin kysyd, minkaélaista kirvesvartta olen
tutkimuksellani veistellyt? Kirveenvarren veistdjalla kaytannon malli on hyvin
lahelld - itse asiassa kddessd - mutta onnistumiseen tarvitaan myos silmdd ja
veistotaitoa - ja sen sisdisen ddnen kuuntelemista.

Valokuvaus on silmén, kdden ja syddmen yhteistyotd. Todellisuuden ma-
teriaaleista veistetddn valolla palanen, taitavasti, kun hetkellisyydessd havai-
taan jotain pysyvaksi tai ikuistettavaksi kelpaavaa. Tarvitaan my6s halua ja sy-
déntd, jotta padstdadn ldhelle ja sisdlle olemukseen, jotta tavoitettaisiin jotain in-
himillistd ja koskettavaa. Kun ndin on veistetty, lopputulosta voivat muutkin
ihailla, koetella kestavyyttd ja kdteen sopivuutta. Silméan, mieleen ja syddmeen
sopivuutta.
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SUMMARY

Tearing a photograph.
Compositional elements, contexts and the birth of the interpretation

The Purpose and the background of the study

The purpose of the study was to find out how the basic construction elements of
a photograph impact on its narrative content and how the different contexts
will be articulated.

Theories of cultural studies, semiotics, hermeneutics, aesthetics and art are
used to explore the ontological foundation of photography. In a hermeneutical
sense the starting point is also researcher’s own background as a photographer
and a critic, instructor and teacher, where the interpretation is based on the ho-
rizon of the meaning, on the experiences and perspectives.

The photograph is a visual message. It is a process with object, medium
(camera), subject (photographer), image and the spectator. The photographer’s
role is usually described either as a participator or as an observer. For a specta-
tor the role of the photographer is usually transparent and the meanings of
his/her compositional choices are not considered.

Both the taking and perceiving a photograph is structured by cultural
conventions. Exploring the photograph as an active message leads to semiotics,
and especially to contemplating the basic semiotic concepts from the point of
view of photography. Here hermeneutics is considered as a means of under-
standing the polysemantic nature of interpreting visual messages. The concepts
of contextuality and discourse are important in visual messages, and from the
theories of Paul Riceur and Hans-Georg Gadamer a foundation for the analysis
of visual images can be structured. One metaphorical thread is structured be-
tween the meaning of compositional elements in interpretations and Aleksis
Kivi’s famous novel Seven Brothers. Brother’s laborious learning of the finnish
alphabet can be compared to the learning of expressional possibilities of pho-
tography’s own compositional structure, it's own alphabet.

When considering the ontology of photography the basic concepts of na-
ture and culture are important. Based on the way the light structures images
physically without person, photography is traditionally thought as belonging to
nature. However, when images are perceived, the meanings are built and the
photograph is drawn to culture. The interpretation can be seen as an under-
standing of the connection between the photograph and the multisensory ex-
perience behind it. It is also an understanding of the connection between the
photographic sign and it’s referential object. One can always see more than just
the denotative level of a photograph; the interpretation is taking account of the
cultural connotations also.

The meeting of these different interpretations is structured here as one
object of this study: what are the researcher’s own presumptions in analysing
the material? How the persons in a certain intentional situation have under-
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stood the photographic sign and it’s referent? How their interpretations differ
from the researcher’s own meanings of the compositional elements and their
representative roles?

It can be said that the contexts will define the interpretations, but if a pho-
tograph is not bound or compositionally anchored into fixing a perception and
thus directing the interpretations, these interpretations will define the appro-
priate contexts. The assumptions of using a single photograph in different con-
texts are here seen as semantic texts building contexts, but at the same time the
interpretations are seen as depending from cultural codes. The situation and the
habitual way a photograph is seen can strengthen the basic unquestionable un-
derstanding and concepts of the functional roles of photographs.

The historical perspectives of modern and post-modern ways of thinking

There is a strong presumed analogy between the structure of an eye and a cam-
era. This presumption will give rise to many examples emphasizing their dif-
ferences rather than their common features. The major difference is in percep-
tional mode: when the eye will perceive something in linear time, the photo-
graph will make a shortcut of time: it is a slice of time, an interruption in linear
time and movement. In Walter Benjamin’s words: there is a different reality
talking to camera than to the eye. When a photograph disconnects the situation
from it’s linear time, it will actually heighten the piece cut from reality and thus
insisting the interpretation process.

In the history of photography the intrinsic and universal properties of the
photograph has not been clearly defined. There are marked differences in for-
malist definitions about the essential features of a photograph. The modernistic,
written history of photography offers a mythical origin of agreements and ho-
mogeneity but not disagreements, disruptions and different ways of thinking.

The different emphases of photographic history show how the reality can
be approached from several points of view, how the photographs can be used
in several contexts with different meanings attached to them. The multiplicity
of practices, the contradictory roles and uses of photographs in every day life
and in public make possible the idea that the main feature of photography is in
fact its adaptability. The social history of photography has been shadowed by
the modernistic and artistic definitions of photography. At the same time the
anti-elite and democratic nature of photography has been underlined. But the
image is not more democratic than the language.

The modern way of thinking about art and artists has turned also photog-
raphy into artistic expression. At the same time the definitions how the work is
structured also made their way to photography. These formal features were
considered as necessary in composing a photograph. The modernistic way of
thinking a photograph as referencing to itself were strongly criticized by post-
modern definitions about the contextual roles of photography. These anti-
essential definitions would emphasize the difficult task of defining the onto-
logical nature of photography - when at the same time this theoretical approach
was in fact defining the ontological features in contextual terms while denying
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the formal features as separate and thus irrelevant to the representative and
referential nature of photography.

Modernism’s formal compositional elements and post-modernism’s con-
textual emphasis must be taken account of in order to make a compromised
view: both the viewing context, the communicational purposes of a photograph
and its formal compositional elements will have an impact on the interpreta-
tions of a photograph.

The language and the image

The interpretation of any visual image is based in and even made possible by
language. There are, however, marked differences in the ways images and
words produce the meanings and make the understanding of their message
possible. The visual sign has a referential role; the visual literacy is based on
what is perceived in an image. This denotative level will lead to personal asso-
ciations and culturally determined connotative interpretations and attachment
of values. This forms a process of advancing the visual by identifying the mean-
ingful objects and then attaching pragmatic and emotional values to them. This
reading proceeds from information to emotion.

A single photograph can produce also narrative meanings. The narrative
constructed in interpretation is not similar to written linear stories. In a photo-
graph different salient objects will arouse cultural schematic reading which in
turn will arouse thematic ideas attached to each of them. The visual story is not
linear, the interpretation is based on salient features of a photograph and their
possibilities of catalysing associations, memories and emotional reactions. Al-
though as one common feature in every interpretational process the informa-
tional value is only one of the possible ways of reacting to a photograph.

The language of the photograph

Form and content form the foundation of a photograph as a sign. Form, under-
stood as the compositional arrangement of elements produces meanings to the
representational objects in a photograph. The basic formal elements of compos-
ing a photograph are here classified into three categories: light, time and space.
Different concepts of space and its two-dimensional compositional forms are
important constructional elements in percepting the visual message compared
to the verbal where the time of the narrative has to be taken account of. The
concept of time in photography makes possible the various interpretational re-
actions. By looking at a time-sliced photograph one forms a fictional and subjec-
tive past, present and future for the photograph.

Of course it is easy to argue against the possibility of visual grammar or
visual language: unlike spoken or written language, it is hard to define the basic
smallest elements with which to construct a whole photograph. A photograph
is analogue in nature where a language is digitally constructed and if needed,
deconstructed. Still, by making choices of lightness, movements and composi-



233

tional spaces a photographer can direct the attention of a spectator and thus
construct meanings.

The analysis of compositional elements is interpretation at the basic level,
where the expressive compositional choices make meanings in contents. Besides
these interpretations a macro social level of research is needed in order to un-
derstand the interpretative processes” contextual nature.

For analyzing the interpretations of compositional elements and a photo-
graph’s contextual placements two different research data were collected for
this study. The persons participating in the entrance exams of Jyvéaskyld Poly-
technic, School of Cultural Studies in 2002 and 2003 (N= 75, N=79) were asked
to describe a photograph’s compositional elements and argue for their mean-
ings in 2002. In the year 2003 persons were asked to put a photograph in differ-
ent contexts and argue for their choices.

The two-dimensional space was considered among the answerers as a cen-
tral element in constructing the content and various meanings of a photograph.
Here the space included elements like framing, foreground-background rela-
tionships, eye-directing lines and compositional diagonals in the photograph
surface.

The lighting, brightness, hues and colour were described as literally con-
structing and shaping the photograph and the relationships of the composi-
tional elements. As the light also awakens the emotional level of the interpreta-
tion, it has at the same time a metonymical meaning. A person depicted in the
photograph is representing a whole crowd; a man connotes a fishmonger, and a
tishmonger represents other fishmongers in a marketplace and their profession.

The photographed moment, the situation in a photograph is expanding
into a process in the interpretation. Thus also a single photograph is capable of
inciting an interpretational narrative. The spectator is lending the photograph a
past and the future by asking: what has happened before the taking of this pho-
tograph, what will happen after this? In the interpretational process the photo-
graph is corresponding to the event in reality; in fact the interpretation is like a
translation from one language to another language.

In the second research material (2002) the formal compositional elements
were experienced as having a strong narrative function: the photograph
aroused emotions of the relationship between a little boy and a crowd of peo-
ple. Here the basic constructive elements of a photograph were experienced as
meaningful transformers of the social relationships and a situation.

The contextual photograph

The second research material (2003) is expanding the concept of interpretation
into the different uses of a photograph. A special attention is here given to the
the separate and common arguments about the categories of the study photo-
graph. The purpose is not to define the characteristics of these functional cate-
gories. The focus is in the arguments of appropriately bestowing the study pho-
tograph in different uses.
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The different contextual choices for a photograph can be summed up in four
basic categories: the press photograph, the advertisement photograph, photo-
graph for memories storage and art photography.

In this study there were common features in arguing the different uses for
a photograph: poor technical quality of a photograph will limit and prohibit its
use in public communication, it is suitable only for private memories. The
pragmatically described uses of a photograph also have different values at-
tached to it: in press, advertisement, private memory and art uses the informa-
tional value were mentioned. A photograph has also a value as a witness and a
seduction. The photograph has an emotional value in art. All in all the photo-
graph was evaluated as applicable for several different uses if it is strengthened
with written or spoken words or other images.

Towards a new interpretation

The interpretation of a photograph can be described as three focusing layers:
focusing in front of the photograph will emphasize the emotional reactions of
the interpreter, focusing on the surface of a photograph fixes in its formal quali-
ties and focusing behind the photographic surface will broaden the interpreta-
tion to ideological, social and political issues.

The interpretative model can be understood as a process which goes
through the stages of socially learned principles of specifically non-verbal
communication, of contextually functional and limited evaluation and finally
through the basic compositional principles of expressive form giving. As the
cultural learning process will in any case give the basic skills for evaluating the
verbal and non-verbal features of communication, the need for interpretational
models must be considered. The arguments for the model is found in the con-
cept of visual literacy. Also the polysemantic nature of the photograph necessi-
tates the interpretative skills of this literacy. These skills are of importance spe-
cially for the photographer who has to manage the basic photographing tech-
niques in order to succeed in transforming his/her own intentional messages.

One significant output of this research for the study of interpreting photo-
graphs is that the interpretative model can finally be reduced to a question to
which every photograph is capable of distributing an answer: what does this
photograph tell about man, human or humanity? Also the interpretation is fi-
nally understood as constructing an immaterial photograph between a material
photograph and a spectator. A photograph is really transforming and born in
the process of perceiving, seeing and understanding the contextual photograph
in a communicative situation. The dialogue between a photograph and a specta-
tor is getting started when the spectator is asking: what is happening in this
photograph, what does this mean? Thus the name of this research is becoming
understandable: you can tear a photograph, but once the emotional connection
and the empathetic approach to the contents of a photograph is experienced,
you have a immaterial photograph that just cannot be erased or teared.
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Liite 1 Valintakoetehtiva 2002

JYVASKYLAN AMMATTIKORKEAKOULU/
VIESTINNAN KOULUTUSOHJELMA
Valintakoe 11.-12.6.2002

Rajakatu 35, 40100 Jyvaskyla

KUVA-ANALYYSI (yksilotehtava)
varikopio liitteeni

A. Miten mielestisi kuvan rakenne vaikuttaa kuvan kertovaan sisiltoon?

B. Kirjoita kuvasta kertomus

Tehtdvit tulee kirjoittaa yhden sivun mittaisina kahdelle eri konseptiarkille.

Arviointiperusteet:

Kuva-analyysi: kuvan vilittdiman viestin ja kuva-asettelun hahmottaminen. Pis-
teytys: 1-15

Kertomus: kuvan jasentyminen kertomukseksi luovan ja omaperdisen nakokul-
man kautta. Kirjallisen ilmaisun selkeys. Pisteytys: 1-15

Kokonaispistemddra muodostuu A.nja B:n keskiarvona

Tehtdvaan kaytettava aika: klo 9-10
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Liite 2 Valintakoetehtivi 2003

JYVASKYLAN AMMATTIKORKEAKOULU
VIESTINNAN KOULUTUSOHJELMA
Rajakatu 35, 40100 Jyvaskyla

Valintakoe 11.-12.6.2003

Kuva-analyysi
(vksilotehtava)

A. Valokuvat otetaan aina tiettyd tarkoitusta varten. Valokuvia myos tul-
kitaan ja arvioidaan aina jonkin kédyttoyhteyden mukaan. Missé erilai-
sissa tarkoituksissa liitteend olevaa valokuvaa voisi mielestdsi kayttda?
Perustele mielipiteesi hyvin.

B. Kirjoita kuvasta kertomus

Tehtadvit tulee kirjoittaa yhden sivun mittaisina kahdelle eri konseptiarkille.

Arviointiperusteet:
A. Medialukutaito, valokuvan kayttotarkoitusten perustelujen monipuolisuus

B. Valokuvan jdasentyminen kertomukseksi luovan ja omaperdisen ndkokulman
kautta. Kirjallisen ilmaisun selkeys ja oikeakielisyys.

Tehtdvdan kaytettava aika klo 9-10



[4°r4



253

Liite 3 Vuoden 2003 paasykoekuvalle esitettyjen kdyttotarkoitusten jakaumat (M=miehet,
N=naiset)

I M N
yksityinen lomakuva muistoksi 17 20
kuva pédivékirjaan 1
jonkun henkilon web-sivulle 1 4
yhteinen luokkaretkimuisto, kertomus 2 2

luokkaretkikertomus, diaesitys luokassa 2 4
yhteensd 23 30

II

matkailumarkkinointi 2
esite 1
matkayhtion, -jarjestdjan mainos 7
nuorten matkatoimiston mainos

mainos nuorille 3 2
interrail-mainos 1
pikalentomainos 1
bussiyhtion mainos 1
tv-mainos 1
bussifirman yritysjulkaisu

matkailumainos ko. maasta

lomakohteen mainos tv:ssa

kaupan mainos

vakuutusyhtion matkamainos

ruokaketjun mainos

kotiruoan mainos

vastakohtamainos

kdanteinen mainonta 1
julkisen liikenteen antimainos 1
antikapitalistiset kampanjat 1
monikansallisia yhtioitd vastustavan

jdrjeston kayttoon 1
kritiikkina kapitalismin henked ja joulun
kaupallistumista vastaan

suuryritysten vastainen kampanja
mainonnan tehomittaus

ulkopolitiikan vastainen ilmaisu
ympdristonkehityskampanja
huumeiden vastainen kampanja nuorille
farkkumainos (80-luvulta) tai nykyhetki
Coca-cola-mainos

mainonnasta kertova dokumentti
camp-henkinen minimalistinen main.
levykansi, sisdkansi

nuorekkaan firman mainos netissa
matkaesittelyvihkonen nuorille 1
mainos jouluksi kotiin kaipaavalle
tuotteen mielenkiinnon herattaja 1
mielenterveystoimiston mainos 1
pienrikollisuutta vastustava

N

[ U G A G S S -
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mainoskampanja
mainoskampanjaan nuorisojarjestolle
kampanjajuliste naisiin kohdistuvasta
vakivallasta

kulttuurimainos

kampanja, esite

joulukortti

road-movie-mainospatka
dokumenttielokuvan mainos
turistiopas

Yhteensa

III

lehtikuva

lehtikuva tuloeroista

lehtijuttu perhevikivallasta

lehden kulttuurisivut

lehtijuttuun vieraasta kulttuurista
lehtijuttu matkasta

lehtijuttu seikkailulehdessa
lehtijuttu nuorison nykytilasta, elamasta
lehtijuttu yleisen liikenteen tilasta
lehtijuttu kotimaan kaihosta
taskuvarkaista varoittavaan juttuun
uutiskuva

uutiskuva elintarv.teollisuuden laskusta
artikkeliin lomailusta joulunaikaan
lehtijuttu joulunvietosta

artikkeliin suom. lomakohteista
artikkeliin Valimeren nuorista
Helsingin sanomien Kuukausiliite:
turistin tarina
yleisonosastokirjoituksen kuvana
rento artikkeli

hauskat kuvat 7-pdivéa-lehdessa
nuorten osaston kuvituskuva
kirjaan matkasta

kirjaan joulu meilld ja muualla
kirjaan nuoren tyton ajatuksista

Tv matkailusarjassa

Yhteensa

v

taidegalleriassa kuvasarjan osana
taidekuvana

valokuvandyttelyyn
taidendyttelykuva

osa nuorisovalokuvataiteen nayttelya
tilataidetta

Yhteensa

Vv
esimerkki ldhionuoren elamaésti
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27
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valokuva- ja kuvankasittelyopas
testikuva filmirullan toiminnasta
kuvataiteen oppikirjassa esimerkkind
valokuvan hetkellisyydesta
opetusmateriaalina

tekstin tukena korjausoppaassa
viestintdalan padsykoekuvaksi
JAMK:n opinto-opas

esitelmdn tueksi ko. paikasta
ihmiskilpien matka sota-alueelle
mielenosoitukseen tehokeinoksi
vankien kuljetus Vendjalla
ikkunoiden turvallisuusmittaus
todistusaineistona rikotusta ikkunasta
vakuutusyhtion tilaama kuva onnettomuudesta
tutkimusmateriaalina koristelukulttuurista
tutkimuskuvaksi kaupan maiseman
parantamiseksi

matkanjdrjestdjan tervetuliaistilaisuus
nuorista kertova kuvasarja

tekstin tukena kirjeesséd kotiin

Yhteensi
Kaikki yhteensd

1 2
1
1

3
1

2

1
1

1
1

1

1
2

1

1
1

1
1
1
12 14
114 110
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