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Muutama sana
valokuvateoriasta
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Minua on pyydetty lausumaan “muutama sana valokuvateoriasta”. Taman esitel-
man huomiot nousevat valokuvauksen opetuksen piirista ja kohdistuvat samalla
suoraan siihen.

Monet tuntuvat vierastavan teoriaa. Se tukahduttaa spontaanisuuden. Se on
vahdveristen abstraktioiden valtakunta, jolla ei ole mitaan tekemista halki-poikki-
ja-pinoon -kdytdnndn kanssa. Mitdan teorioiden ulkopuolista, eedenista viatto-
muuden tilaa ei ole kuitenkaan olemassakaan. Mikali joskus sellaisessa tilassa kel-
luimmekin, menetimme sen viimeistaan siind vaiheessa, kun aloimme puhua. Jos
ymmaéarrdmme toistemme puhetta, niin tapamme havainnoida maailmaa, mita ne
sitten ovatkin, nojautuvat pdaosin daneen lausumattomiin oletuksiin. Ne muo-
dostavat toisiinsa nivoutuneen joukon

teorioita, joita olemme tottuneet nimit- Artikkeli kasittelee valokuvakoulutuksen, -kritikin ja valokuvan teoreet-
tamaan_ terveeksi Jarjek5| tai ark'ymmar_ tisen tutkimuksen vélista suhdetta. Tarkoitus on osoittaa, ettd valoku-
rykseksi.

e - . . . vateoria ei ole vain abstraktia puhetta ja kuvaamisen raadollisille kay-
Kaikki diskurssit nojautuvat siis teo- : : /

riapitoisiin oletuksiin. Kaikki diskurssit
ovat "teoreettisia”; teoreettisiksi kutsu- sisaltavat — tiedostettuja ja tiedostamattomia — oletuksia maailman ja
mamme diskurssit ovat sita vain tietoises- asioiden tiloista. Artikkelissa myds argumentoidaan sita ajatusta vas-
ti. Tallainen teoria alkaa koetella arkiym-
marryksen piilevia oletuksia korvatak-
seen ne, mikali tarpeellista, paremmin
perustelluilla tai kattavammilla selityksil-
la. Tassa mielessa teoria erkanee valokuvakritiikista, joka yleensa keskittyy enem-
man hyva-huono -arvostelmien kuin tieteellisten selitysten rakenteluun. Nake-
myksiensa tueksi kriitikko tavallisesti suoltaa argumentteja, jotka — tarkemmin
pohdittuna — eivat ole argumentteja lainkaan vaan pikemminkin vaajaamattémi-
na totuuksina esiin marssitettuja julistuksia. Aidosti kriittinen tarkastelutapa on
vaarassa peittya sellaisten arkiymmarryksen itmaisujen kuin “suurenmoisuus”,
“alkuperaisyys” tai “eteerisyys” alle. Useimmat naistd fraaseista voidaan palaut-
taa ldnsimaisen humanismin periaatteisiin ja uskomuksiin, jotka syntyivat kes-
kiajan ja renessanssin vaihteessa. Mutta aivan yhtd hyvin ne voidaan jaljittaa
1600-luvun liberaaliin individualismiin, joka ilmeni brittifilosofi John Locken kir-
joituksissa, tai miksei myds 1700-luvun jalkipuoliskon ja seuraavan vuosisadan
alun romantiikkaan. Romanttiselle liberaalis-humanistiselle perustalle on tavalli-
sesti myos pystytetty formaali estetiikka, joka johdetaan yleenss - Clement Green-
bergin valitykselld - Clive Bellista ja Roger Frysta, vuosisadan vaihteen symbolis-

tanndille vierasta ajattelua. Kaikki kaytannot ovat teoreettisia, koska ne

taan, ettd olisi olemassa itsendinen “valokuvateoria” tai “valokuvan

kieli”.

* Teksti on julkaistu alunperin Screen -lehden numerossa 1/1984 nimelld ‘Something about Photography
Theory’. Suomenncksen valiotsikot toimituksen.
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mista, viime vuosisadan realismista tai sitten jonkinlaisesta edell&d mainittujen teo-
rioiden yhdistelmasta. Tallaisen taidekritiikin katketty poliittinen eetos juontuu
puolestaan Mathew Arnoldilta: uskonnollisten perustusten luhistuessa vain taide
pystyy tarjoamaan henkisen sementin, joka voi estda yhteiskunnan rakoilevan sta-
tus quon romahduksen.

Yleistysteni tarkoitus on vain yksinkertaisesti tahdentaa sita, etta kritiikin ole-
tukset ovat teoreettisia ja niilld on historiansa. Kritiikki itsessdan ei kuitenkaan
tunnista kumpaakaan naista asioista. Kriitikko suoltaa tekstia ikdankuin sovelle-
tut arvioinnin perusteet olisivat itsestdanselvia, ajattomia luonnon lakeja.

Kritiikkia leikkaa ja siihen kietoutuu myés toinen diskursiivisuuden alue: “his-
toria”. Kritiikkia harjoitetaan valokuvakouluissa yleenséa studioissa; historian tyys-
sija on sen sijaan luentosali. Tosiasiassa historian ja kritiikin valilla vallitsee symbi-
oottinen suhde — toinen ei voi tulla toimeen ilman toista. Kritiikin diskurssi arvot-
taa esiin “mestarikuvaajat” valokuvineen; historian tehtavaksi asettuu naiden ku-
vaajien ja teosten jarjestaminen jarkeenkayvéksi kertomukseksi. Tamén narratii-
vin lineaarinen sulkeutuminen “isilta pojalle” tai mestarilta oppilaalle, pitéisi he-
rattaa meidat huomaamaan se tosiasia, ettad — psykologisin kasittein — historia on
kasitteellistetty kaikkein muiden hyvien kertomusten tavoin oidipaalisin termein.
Sosiologisesta ndkdkulmasta historian funktio on legitimoida valokuvaajien ura-
kehitys ja tuotteet — historiankirjoitus toimii siis eraanlaisena allekirjoituksena.
Valokuvan historiankirjoituksesta l8ytyy valokuvakritiikistd tuttuja kyseenalaista-
mattomia oletuksia, jotka on heijastettu menneisyyteen, jotta ne palaisivat takai-
sin muuntuneina historian tosiasioiksi. Poikkeuksia tietenkin l6ytyy — nyt puhun
siitd, mika on normaalia.

Kolmas taide- ja valokuvaopetuksen instituutioista |6ytyva diskursiivisuuden
alue — jonka usein voi léytad kolmantena py6rand historian ja kritiikin keskinai-
sessa kuhertelussa — ovat niin sanotut taydentavat opinnot. Taidekouluajoilta
muistuu mieleeni muutamia episodeja: jonain viikkona biokemisti nayttamassa
dioja kiderakenteista, joiden piti nostattaman taidemaalarit ja tekstiilitaitelijat
kuumeiseen luomisvireeseen; seuraavalla viikolla joku filosofinen helppoheikki
vakuuttamassa meidat — kaikki viisikymmenta — sisdisestd kyvystamme muokata
maailmaa oman elaménprojektimme mukaiseksi. Silloin kun itse olin taidekoulus-
sa “tdydentavat opinnot” olivat vapaaehtoisia, mutta niihin sisaltyi pedagoginen
paamaara. Tarkoitus oli tarjota opiskelijoille kursseja, jotka todella taydentaisivat
varsinaisten taideaineiden opiskelua. Juuri niihin sisaltyivat ensimmaiset pilkah-
dukset teoriasta taide- ja valokuvakoulutuksen opinto-ohjelmassa. Mutta mika
voisi olla teoria, joka tdydentaa valokuvausta?

Periaatteessa teoriat voidaan erottaa toisistaan joko niiden metodin tai koh-
teen perusteella. Sivuutan nyt kuitenkin hetkeksi kysymyksen metodista, palaan
sithen tuonnempana. Akkia ajatellen valokuvateorialla néyttéisi olevan oma eri-
tyinen kohteensa. Asiassa on kuitenkin muuan mutka. Teoriat eivat vain yksin-
kertaisesti /6ydd kohteitaan odottamalla niiden ilmestymistd eteensa. Teoriat
my6s muodostavat, konstituoivat, kohteensa. Tuntuu tietenkin jarkevalta olet-
taa, ettd pohjimmiltaan valokuvateorian kohde on valokuva. Mutta mika on va-
lokuva?

Kun valokuva ensi kerran ilmaantui 1800-luvun estetiikkaan, se ymmarrettiin
automaattiseksi tallenteeksi todellisuudesta, ja sen arvo yksil6llisen ilmaisun tuot-
teena kiistettiin. Sen jalkeen saavutettiin yhteisymmarrys, joka on jatkunut vah-
vana meidan paiviimme saakka: valokuva on aistimellisesti valittynyt ja muotou-
tunut tallenne todellisuudesta. Toisin sanoen, se minka naen on jonkun toisen tie-
tylla tavalla ndkemaa. Muotoilin asian nain, koska halusin korostaa nédkemisté:
“valokuva on visuaalinen valine”. Juuri tdhan kohtaan yleisopinnot musertavasti
sijoittivat teorian, joka oli ndkemisen (vision) teoriaa: havainnoinnin filosofiaa,
psykologiaa ja fysiologiaa. N&ist4 teorioista opimme, ettei valokuva matki ta-



paamme havainnoida todellisuutta sen enempaa kuin havaintomme jaljentaa
maailmaa “sellaisena kuin se on” (tosin juuri koskaan se, mita talla tarkoitettiin,
ei ollut erityisen selvda — palaan tahan tuonnempana).

On kaksi keskeista syyta, miksei valokuvateoriaa voi laskea osaksi kognitiivista
psykologiaa sen enempdaé brutaalin suoraviivaisella kuin hienosyisemmin valitty-
neemmalldkaan tavalla, jota edustaa vaikkapa Ernst Gombrichtin Art and lllusion
-teoksen psykologisesti varittynyt taideteoria. Ensinnédkin: mainitut havainnoin-
nin teoriat eivat kasittele lainkaan yhteiskunnallista todellisuutta, josta ja johon
valokuvat tuotetaan. Toiseksi: katsoja — valokuvaaja tai valokuvan katsoja — on
naissa teorioissa kokonaan historian ja yhteiskunnan ulkopuolella. Katsova sub-
jekti on lahinna ruumiista irrotettu silmd, tosin monimutkaisiin neurologisiin/psy-
kologisiin hermostorakenteisiin kytkeytynyt silméa. Tallaisten teorioiden subjekti
on vailla sukupuolta (gender), ihonvaria, luokkaa, ikaa tai affekteja. Voi sanoa,
ettei valokuvateorialle todellakaan ole eduksi, mikéli se ei pysty kasittelemaan
mainittuja asioita. Teorioita ei kuitenkaan voi kritisoida siltd perustalta, ettd ne
eivat kasittele asioita, joita niiden ei ole tarkoituskaan kasitelld. Yhta selvaé on,
etteivat havaintoteoriat auta kovinkaan pitkalle ymmaé&rtdméan valokuvan monia
eri kdytantoja. Ehkapa juuri tdma mainittujen teorioiden rajoitus - tosiasia, ettei-
vat ne uhanneet milldan tavoin vallitsevia kritiikin ja historiankirjoituksen kay-
tantdja — mahdollisti niiden todellisen hegemonian taide- ja valokuvakoulutuksen
taydentavissa opinnoissa.

Marxilaista sosiologismia

Yksi vastaus "kaunotaiteellisiin” pyrkimyksiin sulkeistaa historian ja ideologian
ndkdkulmat — ja ndin luoda yhteiskunnallisten suhteiden ylapuolelle nouseva
puhtaan "taiteen” kasite — on ollut kdantyminen erityisesti marxilaisesta perin-
teestd nousevien sosiologisten teorioiden puoleen. Marxilainen historiankirjoitus
ja sosiologia pyrkivdt nostamaan esille kadoksissa olleita kysymyksia, kuten ku-
vien historiallisen ja yhteiskunnallisen kontekstin, taiteilijoiden tydskentelyolo-
suhteet, taloudelliset tekijat, kuvien tuottajien ja kuluttajien ideologiset kiinnik-
keet jne. Naissa tulkinnoissa havainnoiva subjekti ei enda olekaan pelkka silma;
nyt itse silméa niveltyy osaksi tyota tekevaa ruumista. Tyd on ollut ja tulee aina ole-
maan vélttdmdatontd tydta. Mutta nostaessaan tydn sekd valttdmattomaksi etta
riittavaksi selitysperustaksi téllainen lahestymistapa rampauttaa itsensa, koska sil-
Ia ei ole toimivaa teoriaa ideologiasta. Puhtaaseen havaintoon pohjautuvat teo-
riat tiivistdvat maailman ennalta annetuksi ilmididen entiteetiksi, "visuaalisen”
alueeksi, joka sitten saa uusia muotoja ja vivahteita matkallaan silmin havaitta-
vaksi kuvaksi. Jotkin nykyiset marxilaisen ajattelun muodot olettavat puolestaan
taloudellisten tuotantosuhteiden ja sosiaalisen alueen muodostavan entiteetin,
joka saa uusia vivahteita ja muotoja kaantyessaan lopulta ideologiaksi. Kumman-
kin sindnsd yhteensopimattomattoman ldhestymistavan abstrakti perusta on
sama: jossain “ulkopuolella” on jotain konkreettista, joka edeltdd representaa-
tioita. Tatd konkreettista maailmaa vasten representaatioita voidaan sitten tes-
tailla, josko ne vastaisivat “todellisuutta”. Kaikkein reduktiivisimmillaan tallainen
ajattelutapa on sallinut tietyn tyyppisen marxilaisen sosiologismin luokitella ku-
vat kaksijakoisesti joko "padoman” tai “tyén” leiriin kuuluviksi. Taméa on vahvis-
tanut "vasemmistolaisten” valokuvaajien harhakuvia siitd, ettd ylipaénsa olisi ole-
massa jokin sellainen kuin "poliittinen” valokuva, “sosialismi yhdessa kuvassa”.
Hylkdamalla tdssd muutamat marxilaisen teoreettisen ajattelun yksinkertaistukset
en oikeastaan tee muuta kuin toistan ajatuksia jotka ovat syntyneet marxilaisen
kulttuurintutkimuksen piirissa viime vuosien aikana: ainoa maailma, josta voim-
me jotain tietdd, on aina jo representoitu. Otetaan konkreettinen esimerkki kriit-
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tisestd kdanteesta, jonka subjekti/objekti -epistemologian — ja erityisesti abstrak-
tin mallin, jossa havainnoiva subjekti vertaa todellisuutta sen representaatioihin —
hylkdaminen on tuonut mukanaan.

Yksi naisliikkeen vaikuttavimmista saavutuksista kulttuuriteorian kentalla on
ollut sen tdhdentaminen, kuinka paljon naisten kietoutuminen alistaviin kaytén-
t6ihin on tapahtunut representaatioiden kautta. Feministiteoreetioiden mukaan
miesten hallitsemassa yhteiskunnassamme naista koskevat visuaaliset tai verbaali-
set representaatiot eivat heijasta, re-presentoi, biologiaan pohjautuvaa "feminii-
nista luontoa”, luonnollista ja siksi muuttumatonta. Sen sijaan he argumentoivat,
ettd naisten itselleen omaksuma feminiininen on itse asiassa representaatioiden
tuote. Talldin esimerkiksi mainoskuvaa — olipa se sitten naisista tai miehista — kat-
seltaessa ei tule kysyd onko se tosi representaatio miehesta tai naisesta. Pikem-
minkin on syyta esittad kysymys: millaisia efektejé talta kuvalta voi odottaa? Mie-
leeni muistuu Jean-Luc Godardin huomio: “Ce n’est pas une image juste, c’est jus-
te une image”.* Mutta, tottakai, mikdan kuva ei ole "vain kuva”. Kuva merkitsee
aina jotain, ja sen merkitykset resonoivat ihmisen toiminnan ja elaman merkitys-
ten kanssa.

Valokuvan tarkein piirre

Edelld sanottu johtaa minut kaikkein tarkeimmaéksi katsomaani valokuvan piir-
teeseen: valokuvat merkitsevat. Valokuvauksen eri muodot tuottavat, uusintavat
ja levittavat toimintojemme arkimerkityksia. Seikka on mielestani perustavaa laa-
tua. Sita ei saisi unohtaa ldhestyttdessa valokuvan muita puolia — valokuvaa kuva-
na tai merkkina taloudellisen vaihdon jarjestelmassa tai mina tahansa. Ajatus va-
lokuvasta jonain, jota on kaytetty tuottamaan merkityksi, on tietenkin tunnettu
yhta pitkaan kuin erityisesti kuvalehtien kultakautena vallalla ollut ajatus valoku-
vasta kielena. Kuitenkin “luonnollisen kielen” - puheen ja kirjoituksen - ja mui-
den merkityksellistdmisjarjestelmien vélista oletettua yhtalaisyytta ryhdyttiin tut-
kimaan vasta 1950-luvun lopulla ja seuraavan vuosikymmenen puolivalissa, vaik-
ka "valokuvan kieleen” oli ollut tapana viitata jo pitkdan. Nama lingvistisen ana-
lyysin valinein suoritetut varhaiset tutkimukset osoittivat, ettei ollut olemassa mi-
tdan yhtenaista "valokuvan kieltd”, jolle kaikki valokuvat perustuisivat samalla
tavoin kuin kaikki englannin lauseet perustuvat englannin kieleen. Vaitettiin,
ettd valokuva voi pikemminkin tukeutua heterogeeniseen joukkoon koodeja,
joista hyvin harvan voidaan kuitenkaan sanoa olevan valokuvalle erityisen. Kaikki
valokuvaajat esimerkiksi tietavat, ettd tapa, jolla he valaisevat kuvattavan kasvot
voi "kertoa” jostakin — karskiudesta, henkevyydestd, rujoudesta tai mista tahansa.
Tallaiset valaistukseen liittyvat koodit ovat kuitenkin toimineet maalaustaiteen
tai teatterin parissa jo kauan ennen kuin niitd alettiin kadyttda valokuvauksessa.
Sen tapainen lingvistisisté lahtdkohdista suoritettu analyysi josta puhun tunne-
taan tietysti semiologiana. Semiologisen analyysin keskeinen saavutus oli siing,
etta se purki valokuvia katseltaessa tuotettujen merkitysten “iuonnollisuuden”.
Olisi paikallaan muistaa, ettd alkuvaiheissaan tata ty6ta — ajattelen erityisesti var-
haista Mythologies-teoksen Roland Barthesia — pidettiin paljolti marxilaisuudesta
inspiroituneena kuvainraastamisena, “semioklasmina”, siis demystifikaationa. T&-
héan sisaltyy ripaus ironiaa, kun ajattelee miten mystisiltd semiologiset tekstit mo-
nista aluksi vaikuttavat.

Semiologian katsovaan subjektiin liittyvat ongelmat saivat kuitenkin vastaan-
sa teoreettista kritiikkia. Semiologiassa subjekti ei ole juuri muuta kuin sisadn- tai

* Sanaleikkia on mahdoton kaantaa suomeksi toimivasti
Kirjaimellisestr se kuuluu: “Tama ei ole tost kuva, vain kuva”. Suom.



uloskoodauskone. Teorian on vield yhdistettava valokuva sellaisiin tarkeisiin teki-
joihin kuin luokka, rotu, iké ja sukupuoli. Toinen tdhén liittyva ongelma juontuu
kaytetyista lingvistisista lahtokohdista. Kaikki sisdan- ja uloskoodauskoneet toimi-
vat samoin. Ne ymmartavat sanomat samalla tavoin. Mikali lahetan vasaran pak-
kauksessa se on edelleen vasara vastaanotettaessa. Mutta enté jos |ahetéan merki-
tyksen valokuvassa? Asian ydin on siind, ettemme voi sivuuttaa sukupuoltamme,
ikddmme, luokkaamme tai muita vastaavia tekijoitd yrittdessamme ymmartaé tuo-
tettuja merkityksia. Kysymys siis kuuluu: miten subjektiviteetti tuottaa merkityksia
tekstiad luettaessa?

1970-luvun alussa semiologia muuttui juuriaan myéten. Lingvistinen malli kor-
vautui laajemmalla mytologioiden moykylld, ennen kaikkea freudilaisella ja lacani-
laisella psykoanalyysilla. Tassa toisessa edellistakin yllattdvdmmassé teoreettisessa
vallankumouksessa painopiste siirtyi — kuten Barthesin eraan tuolta ajalta peraisin
olevan tutkielman otsikko asian ilmaisee - “teoksesta tekstiin”. Strukturalistisessa
semiologiassa analyysin kohde (romaani, valokuva tai mika hyvansd) miellettiin it-
seensd rajautuneeksi entiteetiksi, “teokseksi”. Sen kyky merkitd perustui taustalla
oleviin kaikille tallaisille teoksille yhteisiin “rakenteisiin”. Teorian tehtavana oli
paljastaa ja kuvata nama rakenteet. Se ei kuitenkaan “luustoa” tutkivana tieteena
kyennyt sanomaan mitaan merkityksen alituisesti vaihtelevasta “lihaksistosta”.

Teksti, niinkuin Barthes sen Jacques Derridan ja Julia Kristevan avittamana miel-
si, ei ole “kohde” vaan kohteen ja lukijan tai katsojan valinen “tila”. Tama tila
koostuu loputtomasti versovista merkityksistd, jotka ovat vailla kiinteda [ahtékoh-
taa tai paatepistetta. “Tekstin” kasite liudentaa “teoksen” rajat. Teksti avautuu as-
teittain muihin teksteihin, intertekstuaalisuuteen.

Esimerkiksi eraassa hiljan Englannissa esilla olleessa mainoksessa on pullo ver-
muttia sekd sen edessa lasinen kenka. Kengéassa on lasikuutioita seka ryyppylasi.
Katsoessani tata kuvaa mieleeni nousee valittdmasti tarina Tuhkimosta romanttis-
ta rakkautta ja akillista rikastumista koskevine teemoineen. Ndma taas saattavat
liittyd johonkin henkildhistoriani vaiheeseen. Mieleeni juclahtaa my6s fin-de-
siécle: kuva vuosisadan lopun rattopojista ja kuorotytdistd “juomassa kengasta”
seka kaikki tahan liittyvat seksuaaliset mielikuvat. Koska olen tietyn ikdinen eu-
rooppalainen, minua my®s muistutetaan ilmaisusta “on the rocks” mika herattaa
film noir -muistuman vyotetyissa sadetakeissaan bourbonia pianobaarissa litkivista
etsivistd. Kaikki ndm4 ja muut assosiaatiot kuuluvat sen piiriin, mistd Barthes kayt-
tad ilmaisua “deja-lu”: kaikki se, minké jo tieddmme ja minka kuva voi heréttaa oli-
pa se tarkoitus tai ei. Tama intertekstuaalisuus itsessaan on tietysti alituisessa muu-
toksessa. Ne psyykkiset prosessit, joiden avulla mika tahansa kuva saattaa laukaista
visuaalisen tai verbaalisen assosiaatiotulvan, ovat niitd tiedostamattoman proses-
seja, joita Freud nimitti “primaariprosesseiksi”. Mielikuvaketjut tyéntyvat alati
muuntuviin intertekstuaalisiin kenttiin ja jattavat niita jalkeensa katsojan henkil®-
historian ja fantasioiden jattamien muistijalkien mukaisesti. Taméan psykoanalyytti-
sen teorian tuloksena katsojaa koskeva malli on laajentunut. Ruumis ei vain pon-
nistele, se myds haluaa. Niinpd kuvaan liittyvien merkitysten piiri ei voi koskaan
olla suljettu; ei ole olemassa mitdan merkitysten ristiriidatonta yhteenlaskettua
summaa. Yksi “postrukturalistisen” teorian tuloksista on niin muodoin ollut osoit-
taa turhiksi kaikki alkuperdéd koskevat jumaluusopit kuten subjekti/objekti -episte-
mologia, perusta-paallysrakenne -metafora tai strukturalismin samaan asemaan
dnkeama itse rakenteen idea. Ajatus kaiken merkityksen intertekstuaalisesta gene-
roitumisesta sisaltaa edelleen myds sen — ja talla on tarkeita seuraamuksia valoku-
vateorialle — ettemme voi ymmartaa merkityksen tuotantoa valokuvassa ottamatta
huomioon kaikkia muita merkityksen tuotannon puoilia tietyssa kulttuurissa tietty-
na historian hetkena.
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Ei omaa metodia

Puhuessani tavoista lahestyd valokuvaa teoreettisesti olen tdhan saakka mainin-
nut kognitiivisen psykologian, sosiclogian, semiologian ja psykoanalyysin. Valo-
kuvateorialla ei selvastikdan ole omaa metodia tai metodologiaa. Erillisten insti-
tuutioiden suojissa harjoitettujen valokuvauskéytéantdjen — mainonta, amatéério-
tokset, journalismi jne. — moninaisuuden vuoksi on yhta selvas, ettd valokuva-
teorialla on oma erityinen kohde vain siind mielessa, etta sen kohteena ovat mer-
kityksellistamiskaytannot, joissa kaytetdan still-kuvia ja vélineistd4, joka on auto-
matisoidumpaa kuin on ollut aiemmin laita kuvia tehtaessa. Tama vélineisto, filmi
ja kamera, on itsessddn muuttumassa ja muutos kiihtymassd mikrosirujen aika-
kaudella. Valokuvateoria ei siis ole eikd sen ole koskaan ollut maarakaan olla it-
sendinen tiede. Se on pikemminkin korostus representaatioiden yleisessa teorias-
sa ja historiankirjoituksessa. On my0s sanottava, ettei ole mielta jatkaa asiasta pu-
humista ikadnkuin tdma teoria ja historiankirjoitus alkaisi 1800-luvulla. Esimerkik-
si semiotiikan kannalta kdyp&a asiaa koskevaa ajattelua harrastettiin runsaasti
1500-luvulta 1700-luvulle. Ajattelen esimerkiksi vaittelyd ut pictura poesis -opin-
kappaleesta, joka renessanssin aikana sitoi kaiken kuvantekemisen verbaalista il-
maisua koskevaan ajatteluun. Ajattelen myds mydhempien psykoanalyyttisesti vi-
rittyneiden, representaatiota koskevien teorioiden kannalta paljon kiintoisia ai-
neksia sisdltdvaa vertauskuvain ja tunnusmerkkien traditiota.

Naiden lukuisten ldhestymistapojen joukossa ei ole yhtakaan, joka itsessaan il-
moittaisi olevansa valokuvateoriaa. Valitsemamme metodit riippuvat tarkoituspe-
ristdmme, siitd mita haluamme tehdd talld teorialla. Omasta puolestani en néae
mielta tehda tyota, jolla ei olisi muuta kuin akateemista merkitysta. Kuten jo sa-
noin, valokuvauksen keskeinen ominaisuus on osallistuminen merkityksen tuo-
tantoon, kierrattdmiseen ja uusintamiseen. Michel Foucault’'n tutkimusten jal-
keen on péivanselvad, ettd merkitysten tuotanto on myés vallan tuotantoa. Toi-
miessaan halun ja representaation yhdyssiteend — mihin liittyvat myés kysymykset
siitd, keta tai mita kuvataan ja miten — valokuva kiinnittyy niihin verkostoihin, joi-
ta Foucault nimittaa vallan "kapillaariseksi toiminnaksi”. Valokuvateoria voi pyr-
kid paljastamaan ja selittdmaan niitd prosesseja joiden valitykselld tama tapah-
tuu. Valokuvateoria itsessddn on nivoutunut ndihin prosesseihin tultuaan nyt kaa-
patuksi koulutusinstituutioiden piiriin. Nain on asianlaita sisaisesti sikali kuin on
kyse kilpailevista diskursseista yliopistoinstituution sisélla seka tulevien "asiantun-
tijoiden” valtuuttamisesta. Suhde valtioon ja muihin hallintaa koskeviin intressei-
hin nivoo valokuvauksen naihin prosesseihin myos ulkoisesti.

Tasséd yhteydessa kannattaa muistaa satunnaisesti mutta vaikutusvaltaisesti va-
lokuvaa kosketelleen kirjoittajan, Walter Benjaminin, huomautus: radikaalikin
teos voi palvella koneistoa, joka vain vakiinnuttaa status quota. Meiddn on oltava
varuillamme sen suhteen, miten teoria uusintaa koulutusinstituutioiden patriar-
kaalisia rakenteita. Suurimmat kamppailut omassa opetuksessani — erityisesti nyt
koulutusmaararahoja leikattaessa — koskevat keskiaikaisen lukuteatterin perintda
sekd pakkoa luoda ahdistaviin kuulusteluihin ja arvolausumien antamiseen no-
jautuva kurssijarjestelma. En usko, ettd vaihtoehto télle vieraannuttavalle jarjes-
telmélle olisi sellainen anarkistinen laissez-faire, johon térmaésin itse taidekouluis-
sa opiskellessani. Muistan venaldisen formalistin Viktor $Sklovskij’n huomautuk-
sen; han totesi erddn ystavansa “hankkineen taidesivistystd, mikd merkitsi ettei
tdma ollut lainkaan sivistynyt”. Tarkoitan vallitsevaa anti-intellektualismia, joka
on itse asiassa liberalismin kaapuun puettua kivettynytta konservatismia. En tied&
miké vallitsevissa olosuhteissa voisi olla vaihtoehto. Olen kuitenkin vakuuttunut,
ettd edistymista talla rintamalla on pidettava perustana opettajantoimeni arvioi-
miselle siind missa esitysteni laatua tai bibliografiani mittaa.
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