Tippa linssissa

Eli miksi valokuvan totuudesta kiistellaan?

JANNE SEPPANEN

Anniston talo sijaitsee Vuoreksen alueella, Tampereen kaupungin ja Lempii-
lin kunnan rajamailla. Taloa asuu valokuvaaja Juha Suonpii yhdessi vaimon-
sa Marja-Leena Korte-Suonpiin ja jilkikasvunsa kanssa. Eriind aamuna
Suonpii lukee valtakunnallisesta lehdestd uutisen, etti Vuorekseen suunnitel-
laan suurehkoa lihiéti. Anniston taloa ei uudessa kaavassa endd ole. Alkaa
kamppailu kaavoitusviranomaisia ja Vuores-suunnitelmaa vastaan.

Osana pitkiid viintod Suonpii kirjoittaa Aamulehteen (20.1.1999) kan-
nanoton, jossa tuo esiin nikemyksidin tapahtuneesta. Sen yhteydessi julkais-
taan Suonpii tekemi, digitaalisesti muutamasta otoksesta kokoonpantu kuva.
Siini Anniston tilan liheisyyteen on noussut kolhoja kerrostaloja, sellaisia, joi-
ta ei tarvitse erityisemmin etsii nyky-Hervannasta, Vuoreksen alueen naapuri-
lahisstd. Kuvateksti kuuluu: "Tulevaisuudenkuva? Tillaiseltako nédyttavit mai-
semat muutaman vuoden kuluttua Vuoreksen lihidssi Anniston tilan ympi-
rilla? Virkamieslihtoinen suunnittelu on jirkytys paikalliselle asukkaalle.” Sen
lisiksi kuvan oikeasta laidasta l6ytyy teksti: "Tietokonekuva: Juha Suonpii”.

Muutamaa viikkoa myshemmin (7.2.1999) sama kuva pomppaa uudes-
taan esiin Neloskanavan Palaneen kiiryd -ohjelmassa, johon my6s Suonpid on
kutsuttu. Tampereen kaupungin apulaiskaupunginjohtaja Lasse Eskonen nos-
taa kuvan tv-kameroiden eteen ja toteaa: "Uusia koteja rakennetaan hyvin pal-
jon kauemmas kuin miti timi virheellinen kuva niyttis, jonka Suonpii on
Aamulehdessi julkaissut. Tillaista illustraatiota sanotaan valehteluksi”. Am-
mattipoliitikon yllittivi, kovasanainen veto himmentid Suonpiitd, eikd hin
oikein tiedd, miten vastata syytokseen. Eskosen toteamuksen jilkeen tv:n ku-
va leikkautuukin nopeasti toiseen asiaan. En tiedd, tuntecko Eskonen valoku-
vauksen historiaa, murta jos tuntee, hinelli oli varmaan kiusaus heittii tilan-
teeseen vanha Lewis W. Hinen sanonta: vaikka valokuvat eivit valehtelisikaan,
valehtelijat voivat valokuvata.

Eskonen antaa ymmiirtii, ertd Suonpii yrittidd harhauttaa thmisii digitaa-
lisella kuvalla, joka ei pidi yhti suunnitellun fyysisen todellisuuden kanssa.
Syytoksessid kuultaa monien jakama ajatus, ettd rehellinen ja suora valokuva
kuvaa todellisuutta oikein. Suonpdin synti ei siis ole vain se, ettd hin kuvaa to-

dellisuutta virheellisesti. Rikos on paljon vakavampi: hin kiyttdd hyvikseen




ihmisten luottamusta valokuvallisen toruuteen antaakseen heille virheellisen
kuvan todellisuudesta. Tdmi on raskauttava asianhaara, koska valokuvaajana
Suonpii tietdd keinot thmisten huijaamiseksi. Ikdinkuin setelipainon tyénte-
kiji painaisi viirid rahaa...

Jilkeenpiin Suonpii on itse puolustanut kuvaansa sanomalla, etti se on

hinen perheensi totuus asiasta. Sen lisiksi kuvan katsojalle tehdiin selvaksi,

etti kyseessi on fiktio ja rakennettu kuva — niin kuin ovat tissi vaiheessa kaik-
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ki Vuoreksen alueen tulevaisuudesta tehdyt kuvalliset esitykset.

Hieman samanlainen kiista nousi esiin viime syksyni Tampereelle raken-
nettavaksi suunnitellun Koskenniskan sillan yhteydessid. Monet sillan vastusta-
jat katsoivat, etti silta rikkoo perinteisen tamperelaisen tehdasmiljoon. Mil-
tinrannan puolesta -liike teki hankkeesta eduskunnan oikeusasiamichelle syk-
sylli selvityspyynnén, josta kertova juttu julkaistiin Helsingin Sanomissa
13.10.1999. Jutun yhteydessi julkaistin nimimerkin suojissa ("Tuntematon
taiteilija") tehty digitaalinen kuva, jossa silta esitertiin rannan puolelta katsot-
tuna. Kuva erosi julkisuudessa aiemmin esilli olleista "virallisista” siltakuvista
ja antoi sillasta huomattavasti raskaamman vaikutelman. My®s timin kuvan
totuudesta nousi julkinen debatti.

Kolmannen esimerkin tarjoaa viime vuoden alkupuolella Internerissi kiy-
ty keskustelu stitd, voiko kuvaaja korjata kuvankisittelyohjelmalla jiljen, jon-
ka on synnyttinyt kameran linssiin osunut sadepisara. Enimmikseen valoku-
vauksen ammattilaisten kiymi keskustelu kietoutui taas saman ongelman ym-
pirille: miten kiy valokuvan totuuden digitaalisen kuvankisittelyn aikakau-
della?

Tissi artikkelissa en ole varsinaisesti kiinnostunut siitd, onko valokuva tot-
ta, milloin se on totta tai onko perinteinen valokuva totuudellisempi kuin di-
gitaalinen serkkunsa. Enemmin minua askarruttaa valokuvallisen totuuden

ongelma sininsi ja sen muotoutumiseen vaikuttavat voimat. Mistd se kumpu-
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aa? Jo 1800-luvulla pohdittiin sitd, onko rakennettu kuva totta vai ei. Miksi
ongelmaa tydstetddn vuosisadasta toiseen ja vield samanlaisin argumentein?

Kysymys voi olla banaali. Ihmiset nyt kerta kaikkiaan pohtivat erilaisten
esitysten, kuvallisten tai sanallisten, totuudellisuutta, koska se on tirkedd tai
muuten vain kivaa ja haasteellista. Voihan olla, etti valokuvan digitalisoitumi-
nen saa aikaan terveen reaktion. Digitaalisessa myllytyksessi kuvien katsojat al-
kavat epiilld perinteisenkin valokuvan totuudellisuutta aiempaa pontevam-
min. Emme voi eikd meidin tarvitse enidi odottaa valokuvilta rauhoittavaa to-
tuusefektid — ja kuitenkin odotamme, kuten edelliset esimerkit osoittavat. Juu-
ri timd paradoksi tekee ongelmasta kiehtovan.

Valokuvallinen totuus voi kytkeytyi ainakin kolmeen asiaan. Ensinnikin
valokuvaan itseensi. Valokuva tai jokin sen ominaisuus voi kutsua ihmisii jat-
kuvasti pohtimaan sen totuutta. Toisaalta kyse voi olla valokuvan asettumises-
ta erilaisiin kiytintsihin. Nimi kdytinnot voivar olla sellaisia, ettd valokuval-
lisen totuuden ongelma aktualisoituu. Kolmas visio avautuu kamerasta. Ka-
mera on kone, tarvittaessa hyvin yksinkertainen mekaaninen laite, jota lapsi-
kin osaa kiyttdd. Mutta se on myds kulttuurinen ja diskursiivinen muodostu-
ma ja kietoutuu historiallisesti monin tavoin tietoon ja tietimiseen. Miten ka-
meran kulttuurinen voima vaikuttaa valokuvan totuutta koskevien kysymys-
ten muotoutumiseen?

Lienee luontevaa aloittaa valokuvasta itsestdin, sen ontologiasta.

Valokuvan ontologinen halkeama

Kun suljin avautuu, syntyy hetkeksi kohtio, materiaalinen esine. Sen toisen
piin muodostaa linssin eteen asettuva kuvauksen kohde, vastakkaisessa paissi
sijaitsee filmin valoherkki kalvo. Niitd yhdistid toisiinsa valonsiteiden muo-
dostama sidos, joka koostuu valon aaltoliikkeestid. Kun suljin menee kiinni, si-
dos purkautuu. Valo virtaa, kuvauksen kohde jatkaa olemassaoloaan ja valot-
tunut negatiivi aloittaa kiertonsa kulttuurissa. Valokuva ei siis pelkistiin esicd
kohdettaan, se on materiaalisesti osa sitd. Valokuvan lidsniolo on samanlaista
kuin kuukivien, jotka eivit vain “edusta” vaan my®s ovat kuuta. T4ssd mieles-
si valokuvan voidaan ajatella olevan erityisen objektiivinen esitys. Roland
Barthes ajatteleckin Valoisassa huoneessaan, etti jos valokuva ei ole mitiin
muuta, niin se on ainakin rodiste kohteen lisniolosta kuvanottohetkelld. "Va-
lokuvauksessa en voi koskaan kiistii, etteiké kohde olisi olluc paikalla”, hin
kirjoittaa (Barthes 1985, 83).

Valokuvan objektiivisuus voidaankin nihdi sen perustuonteeseen kuuluva-

na asiana, kuten André Bazin toteaa tunnetussa esseessiin Valokuvan ontolo-
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gia'. Bazinin paljon siteerattu kohta, johon kannattaa pysihtyi hetkeksi, kuu-

luu seuraavasti:
Valokuvauksen omaleimaisuus maalaustaiteeseen verrattuna on siis sen ole-
muksellisessa objektiivisuudessa. Niinpi linssiryhmi, joka muodostaa ihmis-
silmii korvaavan kamerasilmin, sanontaan 'objektiiviksi'. Ensimmaisti kertaa
alkuperiisen esineen ja sen representaation vililli ei ole muuta kuin toinen
esine. Enstmmiisti kertaa ulkomaailman kuva muodostuu automaattisesti ja
ankaran determinismin mukaisesti ilman ihmisen luovaa viliintuloa. Valoku-
vaajan persoonallisuus ei puutu peliin muuta kuin ilmién valinnan, orien-
toitumisen ja pedagogiikan my8td; niin silmiinpistivi kuin se onkin lopulli-
sessa teoksessa, se ei ole mukana samassa mielessi kuin maalarin persoonalli-
suus. Kaikki taiteet perustuvat ihmisen lisnioloon; ainoastaan valokuvassa
nautimme hiinen poissaolostaan. Valokuva vaikuttaa meihin samalla tavoin
kuin "luonnollinen” ilmi6, kuin kukka tai lumen kristallikide, joiden kau-
neutta ei voi erottaa niiden alkuperisti, kasvi- tai kivimaailmasta.(Bazin
1985, 183, kdinnéstd muutettu. )

Bazin liittdi valokuvan objektiivisuuden sen mekaanisuuteen, automaatti-
suuteen ja luonnonkaltaisuuteen. Valokuva syntyy kuin virtaavan veden si-
leiksi hioma kivi tat mannetjdin kallioon uurtamat kuviot, "ankaran determi-
nismin mukaisesti”. Koska valokuvan tekiji on luonto, valokuva on itsessiin
yhtd erehtymiton kuin luonto, tai oikeastaan se on erchtyviisyyden tuolla
puolen. Luontohan ei voi koskaan erehtyi tai olla vajavainen, se vain on. Ba-
zin ei ollut ensimmiinen, joka ymmirsi valokuvan aidoksi luonnontuotteeksi.
Daguerrotypian luoja Louis Jacques Mandé Daguerre (1787 - 1851) esitteli it-
se keksintoddn seuraavasti: "Daguerrotyyppi ei ole pelkistidn instrumentti,
jolla voi piirtdd luontoa. Piinvastoin: se on kemiallinen ja fysikaalinen proses-
si, joka antaa luonnolle kyvyn jiljentdi itse itsedin” (Daguerre [1839] 1980,
13). Kalotyypin keksija Henry Fox Talbot (1800 - 1877) puolestaan nimesi en-
stmmdisen kuviaan sisiltdvin kirjan Luonnon siveltimeksi (Pencil of Nature
1843).

Vaikka Bazin alleviivaa valokuvan luonnonkaltaisuutta, hiin ei tietenkiin
kiisti sitd, ettd valokuva on my®s kuvaajan inhimillisen toiminnan tulos ja liit-
tyy néin kulttuurin piiriin. Valokuva siis halkeaa luontoon ja kulttuuriin — ji-
sennys, joka tietenkin ulottuu valokuvauksen aluetta laajemmalle. Muodossa
tai toisessa se |8ytyy myds monien muiden merkittivien valokuvakirjoittajien,
kuten John Bergerin tai Susan Sontagin, teksteistd. Ei liene viirin olettaa, etti
luonto/kulttuuri -binariteetti on yksi keskeisisti valokuvaa jisencivisti hah-
motuksista.

Suhteellisen tuore tille binariteetille nojautuva kisitys lytyy William J.
Mitchellin kirjasta The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Phorto-
graphic Era (1992). Roger Scrutoniin nojautuen Mitchell kehittelee ajatusta




valokuvan algoritmisesta ja non-algoritmisesta luonteesta (mt., 29 - 31). Han-
kalalta kuulostavien kisitteiden avulla hin hahmottaa edelli kuvatun binari-
teettin janaksi, jonka toisessa piissi on kuvaajan toiminra ja toisessa auto-
maattinen, kuvaajasta riippumaton kuvan piirtyminen. Mitchell kirjoittaa:
"Non-algoritminen kuva, joka on monien intentionaalisten toimintojen tulos,
ei vahvista kuvatun kohteen olemassaoloa tai (jos kohde on olemassa) tarjoa
siitd paljoakaan evidenssid. Sen sijaan se paljastaa paljonkin siitd, miti taiteili-
jan mielessd likkkuu. Algoritminen kuva, joka on paljolti automaartisesti ra-
kentunut jonkinlaisesta objektia koskevasta tiedosta, ja johon niin ollen kie-
toutuu vihemmin tai ei lainkaan intentionaalista toimintaa, ilmaisee paljon
vihemmin taiteilijasta, mutta tarjoaa enemmin evidenssid siitd, miti oli ku-
vaussysteemin edessi. Kahden iripain vilissd on kuvia, jotka ovat jossain
miirin algoritmisia” (mt., 30).

Tyypillinen non-algoritminen kuva voisi olla esimerkiksi vapaalla kidelli
piirretty luonnos. Jos piirtdji kiyttid apunaan jotain teknisti vilinetti, esi-
merkiksi piirustuspaperille heijastettua diaa, kuva liukuu algoritmiseen suun-
taan. Jos kamera laukeaa itsestiin vaikkapa roikkuessaan kaulassa, syntynyt
kuva on voimakkaan algoritminen. Mitchell tuntuu ajattelevan, ettd miti
enemmin kuvassa on "intentionaalisuutta”, inhimillistd toimintaa, siti vi-
hemmin siind on algoricimisuurta ja "evidenssi".

Mitchellin mukaan digitaalinen kuvatuotanto mullistaa pelin siinnot. Se
tuo kuvan tekijin ulottuville vilineet, joilla eri lihteisti saatavaa kuvallista in-
formaatiota voidaan nopeasti ja saumattomasti liictdd toisiinsa. Kaiken lisiksi
tillaista kuvankisittely4 on hyvin vaikea huomata. "Traditionaalinen kertomus
alkuperisti, jossa automaattisesti vangitut perspektiiviset kuvat on saatu niyt-
timain pikemminkin kausaalisesti syntyneini luonnonolioina kuin inhimilli-
sen toiminnan tuloksina (- -) ei enii vakuura meiti. Referentti on raunioitu-
nut”, Mitchell kirjoittaa (mt., 31). Digitaalinen kuvatuotanto tekee siis erityi-
sen vaikeaksi arvioida valokuvan algoritmisuuden astetta.

En puutu nyt Mitchellin ajatusten ongelmiin tai algoritmisuuden kisitteen
kiytiokelpoisuuteen valokuvan tutkimisessa. Tdmin artikkelin kannalta olen-
naista on, ettd sekid Bazin ettdi Mitchell tarkastelevat valokuvaa ensisijaisesti
teknologisen perustan kautta. Siind missi Bazin nikee valokuvan olevan luon-
nonkaltainen ja siksi objektiivinen, Mitchell nikee digitaalisen teknologian
raunioittavan valokuvan objektiivisuutta ja samalla luonnonkaltaisuutra. Ttse
asiassa Mitchell siirtid perinteisen valokuvan ytimessi olevan luonto/kulttuu-
ri -eron valokuvan ja digitaalisen kuvan viliseksi eroksi. (ks. Lister 1995; Ma-
novich 1997) Digitaalinen valokuva alkaa edustaa kulttuurin keinotekoisuut-
ta, perinteinen valokuva jotain epistemologisesti kestivimpii ja luonnolli-

sempaa. Tilloin luonto/kulttuuri -binariteetti tuottaa uusia binariteetteja, jot-
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ka alkavat esiintyi digitaalista valokuvaa koskevassa ajattelussa. Keskeisid niis-
ti ovat aito/keinotekoinen ja tosi/epitosi. Syntynytti asetelmaa voi havainnol-
listaa seuraavalla kuviolla, joka osaltaan selittii digitaalista valokuvaa kohtaan

tunnettuja pelkoja.

Perinteinen valokuva

SN

Luonto Kulttuuri
Perinteinen valokuva Digitaalinen (valo)kuva
Luonto Kulttuuri
Aito Keinotekoinen

Tost Epitosi

Ontologisesti tarkasteltuna valokuva on siis jakautunut kahteen kompo-
nenttiin, luontoon ja kulttuuriin. Valokuva luonnonesineeni antaa rukea kai-
kille niille diskursseille, jotka haluavat korostaa sen subjektista riippumatonta,
objektiivista luonnetta. Mutta samalla sen tosiasiallinen riippuvaisuus inhimil-
lisestd toiminnasta heittdd koko ajan epiilyksid sen objektiivisunden ylle. T4-
mi valokuvan ontologinen halkeama toimii voimana, joka lietsoo jatkuvasti
esiin kysymyksid valokuvan totuudesta, ja — miki tirkeintd — se lipdisee seki
digitaalista ettd perinteisti valokuvaa koskevaa ajattelua. Siirtymi on oikeas-
taan kaunis esimerkki luonto/kulttuuri -binariteetin kulttuurisesta voimasta ja
historiallisesta jatkuvuudesta. "Analogisen aikakauden” jasennykset elavit di-
gitaalisessa murroksessa ja rakentavat diskursiivisen tilan valokuvallisen totuu-
delle, joka yhtikkii ndyttid joutuneen uhattujen lajien listalle — ikdinkuin to-
tuuden ongelma olisi aiemmin ollut jotenkin yksinkertaisempi. Harhakuva,
josta on helppo irrottautua palaamalla hetkiseksi noin 150 vuotta taaksepiin,
aikaan, jolloin valokuva otti ensimmiisid askeliaan erilaisten yhteiskunnallis-
ten kiytintdjen palveluksessa.

Valokuva ja totuuden tuotanto

Vuonna 1856 psykiatri Hugh Wells Diamond piti julkisen esitelmin otsikolla
On the Application of Photography to the Physiognomic and Mental
Phenomena of Insanity (ks. Tagg 1988, 77 - 81). Nimensi mukaisesti esitelmi

kisiteeli sicd, milld tavoin valokuvausta voisi soveltaa hulluuden hoidossa ja
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diagnosoinnissa. Royal Photographic Societyn perustajajisen ja Surreyn mieli-
sairaalan naistenosaston johtaja Diamond selkiytti esitystdin itse ottamillaan
kuvilla. Samalla hin asetti valokuvalle kolme tehtdvaa.

Ensinnikin: valokuvat voivat toimia hoidon apuna, koska niilli on suotui-
sia vaikutuksia potilaisiin. "Hyvin usein niiti tutkitaan suurella mielihyvilld ja
mielenkiinnolla. Niin tekevit erityisesti ne, jotka osoittavat paranemisen oi-
reita vakavasta henkisen toiminnan hiiriostd", Diamond (mt., 78) kiteytti.

Toiseksi: kuvat ovat tallenteita, joita lddkirit voivat kiyttidi fysionomisten
analyysien tarpeisiin: "Valokuvaaja vangitsee erehtymittomilld tarkkuudella
jokaisen sisdisestd hiiriintyneisyydesti kertovan tunneilmaisun ja esittelee sa-
malla katsojan silmiille sairastunciden aivojen yhteyden ruumiinjiseniin ja -
piirteisiin. (- -) Kuvaaja vangitsee hetkessi sielun tummat pilvet, ohimenevin
myrskyn tai auringonpaisteen. Niin hin antaa (- -) mahdollisuuden todistaa ja
hahmottaa nikyvin ja nikymittdmin vilisen sidoksen, joka sijoitcuu yhdelle
tirkeille thmismielen filosofian tutkimusalueelle." (mt., 78.)

Valokuvaus vapautti mielisairaiden esittimisen aiemmista karikatyyripiir-
roksista, jotka olivat "lihes tulkoon arvottomia”. Diamond muistaa korostaa
valokuvauksen luonnonkaltaisuutta, lihes pateettisin painotuksin:

Valokuvaaja voi tulla toimeen ilman sanoja. Pikemminkin hin kuuntelee
edessiin olevan kuvan kautta hiljaista mutta paljon puhuvaa luonnon kielta.
(- -) Kuva puhuu seikkaperiisesti ja ndyttdd tunnetilan tarkan sijainnin suru-
mielisyyden asteikolla, joka ulottuu ensimmdisesti aistimuksesta tiysilld roi-
huavaan tunteeseen. (mt. 78.)

Potilaskuvien asetelmat muistuttivat varhaisia poliisikuvia: paljas tausta,
suora tai lihes suora poseeraus, kuvan painopiste kasvoissa. Kuvakulmien va-
linnan taustalla vaikutti Philippe Pinellin kehittimi mielisairaiden luokittelu-
systeemi ja varhaisemmat 1700-luvun fysionomiset ja frenologiset luokittelu.
Tiamin lisaksi kuvallinen roteutus ammensi muotokuvauksen perinteesti seki
ldketieteen ja psykiatrian kuvastosta, kuten esimerkiksi J.E.D Esquirolin kir-
jasta Des Maladies Mentales (1838) tai samana vuonna ilmestyneesti Sir
Alexander Morrisonin opuksesta Physiognomy of Mental Diseases. Merkitti-
vid Diamondin kuvauskiytinnéissi olikin niiden muotoutuminen historialli-
sessa tilassa, jossa psykiatrian, fysionomian, valokuvauksen seki tieteen ja este-
tiikan diskurssit lomittuivat toisiinsa. Diamondin kuvien tarkastelu osoittaa
kuinka valokuvasta — vain muutama vuosi keksimisensi jilkeen — muodostui
leikkauspiste siti historiallisesti varhaisimmille diskursseille.

Kolmas Diamondin kliiniselle valokuvaukselle asettama teheivi oli "ta-
pausten” nopea tunnistaminen. Hin kirjoittaa:

Yleisesti tiedetdin, etrd valokuvar vankiloihin tuomituista ovat osoittautuneet

arvokkaiksi pacnneita vankeja kiinniotettaessa. Valokuva on myos halpa ja
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tarkka keino aiemman tuomion selville saamiseksi. Samalla tavoin valokuvat
sairaaloihin turvaan otetuista mielisairaista tarjoavat silmille yhti tarkan esi-
tyksen "tapauksista’ kuin heidin sisiinottonsa tilapiisen poissaolon ja parane-
misen jilkeen. Olen huomannut, ettd valokuvat auttavat palauttamaan mie-
leeni tapauksen ja hoidon paremmin kuin mikiin tallentamani kielellinen
kuvailu.(sit. Tagg 1988, 80.)

Mutta miti tdlld kaikella on tekemisti valokuvan totuuden kanssa? Ongel-
maa voi pohtia kahden kisitteen avulla, nimittiin dokumentaation ja yksilsl-
lisyyden tuotannon. Tarkkailla ja rangaista -teoksessaan (1975) Foucault kir-
joitraa siitd, milld tavoin yksilo ja dokumentoinnin strategiat alkoivat kietou-
tua toisiinsa 1700-luvun aikana. Thmisistd alettiin keritd entisti yksityiskoh-
taisempia tietoja, joiden avulla yksiléiti pyrittiin kuvaamaan ja tunnistamaan.
Menetelmit olivat tarpeen karkureiden kiinnisaamiseksi armeijoissa, tapaus-
ten diagnosoimiseksi sairaaloissa ja kunkin oppilaan kykyjen ja rajojen mdrit-
telemiscksi oppilaitoksissa.

Varsinkin sairaalat olivat 1700-luvulla suuria kirjaus- ja aineistonkeruu-
menetelmien koekenttid. Rekisterien laatiminen, niiden eritteleminen, tieto-
jen siirtiminen rekisteristi toiseen, niiden kiyttiminen liikirinkierrosten ai-
kana, niiden keskiniinen vertailu lidkirien ja hallintoviranomaisten siinnélli-
sissd kokouksissa, niiden tietojen vilittiminen sairaalalle tai sairaalalaitoksen
keskusvirastolle, sekd sairaiden, parantumisten ja kuolemantapausten laskemi-
nen sairaalan tai kaupungin ja rajatapauksissa koko kansakunnan tasolla,
kaikki timi kuului olennaisena osana sithen prosessiin, jonka avulla sairaat
saatiin kurinpitojirjestelmin alaisiksi, Foucault (1980, 214 - 215) kirjoittaa.

Niiden menetelmien alaisuudessa yksilé muotoutui kohteeksi, jolla oli
omat erityiset piirteensi. Mutta samalla syntyi myos vertaileva jirjestelmi, jon-
ka avulla oli mahdollista kuvata kokonaisilméiti, rakennella luokkia ja pohtia
yksilon sijoittumista tiettyyn luokkaan. Niin dokumentoinnin menetelmir te-
kivit jokaisesta yksilostd "tapauksen”, joka "on samanaikaisesti seki eriiin tie-
don kohde ettid my®és tietyn vallan kohde" (mt., 216). Foucault'n tunnettu aja-
tus on, ettd valta ei ensisijaisesti rajoita yksilon toimintamahdollisuutta vaan
tuottaa hinestd tictoa ja samalla yksilod koskevan totuuden aluetta. ""Totuus'
on ymmirretivi systeemiksi jirjestyneitd proseduureja lausuntojen tuottami-
seksi, sddntelemiseksi, jakamiseksi, levittimisekst ja toimimiseksi. "Totuus' on
linkittynyt kiertoon vallan systeemien kanssa, jotka tuottavat ja ylittdvit sen”,
Foucault kirjoittaa.

Kun Diamondin potilaskuvia tarkastelee osana niiti prosesseja, valokuvan
totuuden problematiikka levittidytyy mahdottoman laajalle alueelle ja edelld
esitelty ontologinen nikokulma menettdd merkitystidn. Valokuvan tehtivi
yksildd koskevan totuuden tuotannossa kasvaa osaksi laajempia vallan kiytin-

16jd, jotka tuottivat yksilollisyyted 1800-luvulla. Valokuva oli erinomaisen so-
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velias tihin tarkoitukseen, eiki sen kiytto rajoittunut vain mielisairaaloihin.
Poliisi alkoi kuvata rikollisia jo 1840-luvulla. Hieman my8hemmin vankilat al-
koivat hyodyntii valokuvausta, tydvienluokan asuinolosuhteita alettiin doku-
mentoida, orpokodeissa otettiin "ennen-jilkeen” -kuvia, ja my®s antropologi-
nen tutkimus valjasti valokuvan kiyttoonsi.

Valokuvalla oli 1800-luvulla toki muitakin kiyttdarvoja. Kiyntikortit, ste-
reoskooppiset huvitukset ja pornografiset kuvat olivat keskeisti silmidn nautin-
non materiaalia. Valokuva kiinnirtyi leikkiin ja huviin ainakin yhti vahvasti
kuin valvontaan ja yksilod koskevan tiedon tuottamiseen. Mutta selvii on, et-
td valokuva ajautui heti keksimisestiin lihtien sellaisten kiytintsjen palveluk-
seen, joiden menetelmit ja ricuaalit pyrkivit marittelemiin yksilod koskevan
toden ja pitevin tiedon rajoja.

Tistd oli ja on kaksi seuraamusta valokuvan "totuuden” kannalta.

Ensinnikin: institutionaalinen kiytts vahvisti valokuvan totuusfunktioita,
koska se sitoi valokuvan yksilsi koskevan tiedon tuotantoon. Nimi valokuvan
tehdivit ovat jatkuneet, kuten hyvin tiedetiidn, aina meidin piiviimme saak-
ka. Tisti on helppo vakuuttua, ei tarvitse kuin vilkaista passiinsa tai ajokort-
tiinsa. Kortin valokuva sitoo kohteensa hyvinkin monimutkaisiin tiedon jir-
jestelmiin, joiden tehtivi on yksilon tunnistaminen ja tiettyjen tosiasioiden,
kuten iki, sukupuoli, kansalaisuus, liittiminen hineen. Passin pin-koodi sitoo
kuvan jokaisen yksilon henkilékohtaiseen kansioon, johon voi tarvittaessa saa-
da yhteyden tietoverkon vilityksell.

Toiseksi: valokuvan institutionaalisen kiyton analysoiminen siirtdd totuu-
den problematiikan valokuvan ontologian tuolle puolen, kiytintsihin, joihin
valokuva osallistuu. Voidaan sanoa, ettd Diamondin potilaskuvien totuus mad-
rittyi ensisijaisesti suhteessa aikakauden psykiatriaan ja sen yllipitimiin mieli-
sairauden luokituksiin. Tissi yhteydessi valokuvat olivat "tosia" esityksid mie-
lisairaudesta. Valokuva ei ole koskaan ollut epistemologisesti viaton, luonnon-
kaltainen todellisuuden esitys. Se on aina kietoutunut yhteiskunnallisiin kiy-
tintsihin ja niissi mahdollisesti kehieryviin kamppailuihin. Nimi kamppailut
— jos mitki — viettelevit jatkuvasti esiin valokuvallisen totuuden problematiik-
kaa, joka leimahtaa vililli julkiriidaksi.

Hyvin esimerkin tarjoaa kuuluisan FSA-dokumentaristin Arthur Rothstei-
nin kuvan nostattama riita 1930-luvulla.Vuonna 1936 Rothstein kuvasi maas-
sa lojuvan auringon paahtaman hirin piikallon. Yksinkertaisen asetelman oli
tarkoitus symboloida lamakauden maatalouden kriisid. Rothstein otti paikal-
losta kaksi valokuvaa. Toinen — se kuuluisampi — esitti padkalloa kuivan ja hal-
keilleen maan pinnalla. Vihemmin tunnetussa otoksessa sama piikallo lepdsi
tuoreen ruohon seassa. Valokuvaaja my®nsi siirtineensi kalloa saadakseen ai-

kaiseksi tehokkaamman symbolisen vaikutelman. Kun kahden eri otoksen ole-
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massaolo selvisi, syntyi riita valokuvallisesta totuudesta. Republikaaniset polii-
tikot vaativat, ettd kansalla on oikeus nihdi objekdiivisesti tosia valokuvia ma-
nipuloitujen ja propagandan kiytto6n valjastettujen sijaan. Kuvaaja yritti puo-
lustaa tekoansa sanomalla, etti kuivalla maalla oleva kallo kuvasi asiaa oikein
symbolisella tasolla. Rothsteinin kuvan kohtalo on tyylipuhdas esimerkki siiti,
kuinka keskeniin ristiriitaiset yhteiskunnallisen totuuden miirittelyt ak-
tualisoivat valokuvallisen totuuden ongelman.

Juha Suonpiin Vuores-montaasilla on ilmeisid yhtymikohtia Rothsteinin
tapaukseen. Siind missi Suonpii rakensi kuvansa digitaalisesti, Rothstein la-
vasti kuvauskohteen mieleisekseen. Rothsteinista poiketen Suonpii kuitenkin
ilmoitti kuvansa yhteydessi selkeisti, ettd kyseessi on tietoisesti rakennettu esi-
tys. Edelld olevan valossa voitaisiin kuitenkin viittis, ettei Suonpid kuvassa
olennaista olekaan se, kuinka metrilleen se kuvaa betonisten talojen etdisyyrtd
Anniston tilasta. Tirkeimpii on, millaisiin miirittelyihin yhteiskunnallisen
totuuden luonteesta kuva osallistuu ja millaiset voimat aktualisoivat valoku-
vallisen totuuden problematiikan kyseisen kuvan tapauksessa.

Kun Lasse Eskonen viitti kuvaa "valehteluksi”, hinell ei tietenkéin voinut
olla tarkkaa tietoa siitd, milld tavoin kuva vastaa rakennettua todellisuutta sit-
ten joskus kun Vuoreksen l4hié on valmis. Nihtivisti Eskosen mielessi olivat
kaavapiirrokset, joiden perusteella hin muodosti nikemyksensi. Tulkinnan
muotoutumiseen vaikutti sekin, ettd Eskonen on aktiivisesti ajanut hankkeen
toteuttamista ja sitoutunut sithen. Suonpii puolestaan pyrki esittimain niicd
uhkia, joita hanke alueen asukkaissa heritcdi. Hinelle kuvan totuus muodos-
tui sen merkityksesti suhteessa koko suunnitteluprosessiin ja lihiéén, jota hin
ei kotinurkalleen halua. Koko kiistan alla vireilee tietenkin paljon suurempi
kysymys siitd, kuka piisee miirittelemiin ja milld ehdoin yhteiskunnallista
todellisuutta. Kiista valokuvallisesta totuudesta on timin laajemman kiistan
yksi momentti.

Hankkeen valmistelussa esittimisen keinot ja vilineet ovat olleet kaupun-
gin kaavoitusviranomaisten hallinnassa. He ovat rakentaneet erilaisia esityksid
siitd, miltd 11hi6 mahdollisesti ndyttdd. Suonpii rikkoi kuvallaan timin mo-
nopolin tuottamalla itse kuvallisen esityksen hankkeesta. Nidin hin osallistui
suoraan hankkeen nostattamien mielikuvien tuotantoon sen sijaan, ettd olisi
tyytynyt sanallisesti kommentoimaan viranomaisten tekemii kaavapiirustuk-
sia ja luonnoksia. Sekd Vuorcksen ettd Koskenniskan sillan tapauksessa aset-
tuivat ja asettuvat vastakkain viranomaisten ja kansalaisten nikokulma asioi-
hin. Mikiin niitd hankkeita koskeva kuvallinen esitys — oli se sitten digitaali-
nen rtai analoginen — ei voi paeta asettumistaan hankkeiden nostattamien
kamppailujen muodostamaan diskursiiviseen kenttadin.

Jos silta kuvataan veneesti sen alapuolelta, rakennelma peittid koko tai-
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vaan. Jos silta kuvataan lentokoneesta, se voi niyttid hyvinkin sirolta. Silta voi-
daan saada niyttimiin aivan miltd tahansa kuvakulman ja optiikan valinnas-
ta riippuen. Jopa sama kuva voi esittii seki tuhoutunutra koskimaisemaa ectd
sithen kauniisti istuvaa siltaa. Tillaisen kuvan "totuudesta” kiisteleminen on
turhanpiiviisti, ellei pohdita sitd, millaisia poliittisia, taloudellisia ja yhteis-
kunnallisia intresseji kuvien tuottamiseen, tulkinroihin ja niistid nouseviin rii-

toihin sisiltyy.

Kamera valokuvan takana

Viime vuoden alkupuolella eriissi Internetin keskusteluryhmissi ruodittiin
kysymysti, saako valokuvaaja korjata kuvankisittelyohjelmalla vidristymin,
jonka on aiheuttanut linssiin osunut sadepisara. Miten kiy valokuvallisen to-
tuuden?

Banaalilta vaikutrava ongelma on mielenkiintoinen, koska se osoittaa mil-
le tekniselle tasolle kysymys valokuvallisesta totuudesta useimmiten asettuu:
negatiivin tai kuvan pintaan. Totuutta uhkaavat tillsin kaikki sellaiset tekijit,
jotka estivit kohteen kuvan muodostumisen mahdollisimman tiydellisesti op-
tiikan lakeja noudattaen. Niisci lihtkohdista sadepisara linssissd onkin visai-
nen pulma. Toisaalta se on objektiivin edessi oleva fyysinen esine, jonka kuu-
luisikin piirtyd negatiivin pintaan. Toisaalta se muodostaa kameran toimintaa
estivin optisen haitan, joka pitiisi korjata. Tillaisessa tarkastelussa jii tieten-
kin syrjiin koko edellisessi luvussa kuvattu totuuden tuotannon tematiikka ja
huomio kiinnittyy vain tekniseen prosessiin. Myds kameran ja valokuvan vili-
nen suhde pelkistyy puhtaan tekniscksi. Mutta voisiko kamera olla enemmin
kuin valokuvia tuottava mekaaninen laite? Voisiko kameralla olla jotain teke-
misti valokuvallisen toruuden kanssa muutenkin kuin teknisessi mielessa?

Atjessa valokuvan ja kameran suhde niyttiytyy niin itsestddnselviled, ertd
sen pohtiminen tuntuu mieletcdmiltid. Kamera on laite, jolla otetaan valoku-
via. Piste. Kamera ja valokuva ovat kuitenkin historiallisesti eriaikaisia ilmioi-
ti. Kameran historia alkaa huomattavasti ennen valokuvan keksimisti. Valo-
kuvaus on vain yksi sen sovelluksista, ja miki tirkeinti: kameran periaate eldd
my6s valokuvan jilkeisessi ajassa, digitaalisessa kuvatuotannossa. Paitsi histo-
riallisesti, kamera on my®s synkronisesti tarkastellen valokuvaa laajempi ilmid.
Kuvan tuottamisen tekniikkana se ulottuu videoista tietokoneen pailli loju-
viin pieniin, henkilokohtaisiin kameroihin. Tistd nikokulmasta valokuva
muodostaa vain yhden episodin kameran tai oikeastaan camera obscuran his-
toriassa, joka taas on kaikkea muuta kuin vain teknisen laitteen historiaa.

Kuten tunnettua, camera obscurassa valo lankeaa pimeiin huoneeseen pie-

nen reidn kautta. Tilloin vastapiiselle seinille muodostuu ylésalaisin oleva ku-

a et




va ulkomaailmasta. Ilmié on tunnettu liki kahdentuhannen vuoden ajan, jo
Aristoteles oli siitd tietoinen. Ensimmiiset varsinaiset laitteet rakennettiin
1500-luvulla, ja niitd kiytettiin muun muassa auringonpimennysten tarkaste-
luun ja optisten ilmididen havainnointiin. Tuolloin camera obscura oli todel-
lakin huone, jonka sisiin kiveltiin. Se oli my6s maaginen paikka, joka tuotti
himmentivii esityksid kaiken kansan silmille. Aikalaishavainnon (1652) mu-
kaan: "Huijarit pettivit naiiveja ja tietimittémii ihmisid taivuttelemalla hei-
dit uskomaan, etti se miti he nikivir oli okkultistisen astrologian tai magii-
kan aikaansaannosta. Thmiset oli helppo saattaa himmentyneeseen tilaan, mi-
ki tarjosi mahdollisuuden héyniytedd hyviuskoisia ja kiskoa heilti viimeinen-
kin roponen." (sit. Slater 1995, 229.)

Camera obscuran maallinen kiyttd ei kuitenkaan sulkenut silti teiti filo-
sofisiin korkeuksiin, pohdintoihin tietimisen merkityksesti ja varman tiedon
mahdollisuudesta. Se esiintyy niin Newtonin, Locken, Leibnizin, Rousseaun
kuin Descartesinkin kirjoituksissa. Jonathan Crary kuvaa kirjassaan Techni-
ques of Observer (1990), kuinka camera obscurasta muodostui 1600 - 1700-
luvuilla eniten kiytetty malli seki itse nikemisen prosessin etti my6s tietivin
subjektin aseman hahmottamiseksi. Hin viittid, ettd lihes kahdensadan vuo-
den ajan camera obscura palveli mallina seki rationalistiselle etti empiristisel-
le filosofialle siitd, kuinka havainnointi johtaa tosiin pditelmiin maailmasta.
Metafora l6ytyy myés Karl Marxilta, joka monia tulkintoja herittineessi (vrt.
Kofman 1998 ja Haug 1991) Saksalaisen ideologian (1846) kohdassa kdyteaz
sitd ideologian toiminnan kuvaamiseen.

Valokuvauksen historiikit yleensi unohtavat camera obscuran filosofisen ja
kulttuurisen latauksen ja nikevit sen vain kuvien tekemisen apuvilineeni, var-
sinaisen valokuvakameran esimuotona. Itse asiassa camera obscuran piiasialli-
nen kiyted 1700-luvulla ei liittynyt lainkaan kuvien tekemiseen. Vuoden 1753
Encyclopédie luonnehtii camera obscuraa seuraavasti: "Se valottaa suurenmoi-
sesti nikemisen luonnetta. Se tarjoaa mitd huvittavimman spektaakkelin, kos-
ka sen esittimit kuvar muistuttavat niin carkasti kohteitaan. Se esittii objek-
tien virit ja liikkkeen paremmin kuin mikdin muu esitystapa.” Vain sivujuon-
teena mainitaan, ettd "timin instrumentin avulla piirustustaidotonkin voi
piirtdd ddrimmdisen tarkasti.” (sit. Crary mt., 33.)

Historiallisesti katsoen camera obscura on siis seki materiaalinen laite etti
diskursiivinen kiytints, amalgaami, jossa tiede, filosofia ja magiikka nivoutui-
vat toisiinsa. Se on sopinut yhtd hyvin palvelemaan totuuden valoa kuin tie-
dostamattoman himirii. Kiinnostus camera obscuraan romahtaa kuitenkin
valokuvauksen keksimisen jilkeen. Se on tavallaan tiyttinyt historiallisen teh-
tivinsi ja saa mennd. Kulttuurisella painollaan ja raa'alla materiaalisuudellaan

valokuva myds peittdd taakseen kameran, josta tulee puhdasta tekniikkaa,
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pelkki kuvan tekemisen apuviline. Mutta miten on kiiynyt camera obscuraan
liittyville metaforiikalle valokuvauksen aikakaudella? Kysymys on aivan liian
laaja cissi kisiteltiviksi, mutta lienee kohdallista olettaa, ettd valokuvakame-
ran ja valokuvan ilmestyminen yhteiskuntaan ja niiden liittyminen kulutuksen
ja kierron piiriin tarjosivat uusia aincksia myds metaforiikalle. Niinpd esimer-
kiksi Sigmund Freud ei endd operoi camera obscuralla vaan negatiivilla ja posi-
titvilla. Freudin mukaan kaikki psyykkiset ilmiot kulkevat tiedostamattoman
kautta (negatiivi) ennen tuloaan tietoisuuden (positiivi) piiriin. (Kofman 1998)
Huomattavasti myshemmin kamera heritti keskustelua elokuvateorian piirissi,
jossa katsovan subjektin nihtiin samastuvan kameran "katseeseen”. Tihin kat-
seeseen nihtiin liittyvin paljon kohteen hallitsemiseen ja ideologiaan liittyvid
vaikuruksia. Nikemyksen eri variaatioita edustavat esimerkiksi Christian
Metz, Stephen Heath tai Jean-Louis Baudry. Toisaalta elokuvateorian piirissd
on korostettu kameran ja katsojan radikaalia erilaisuutta, tyypillinen esimerk-
ki lienee Jean-Louis Comolli (ks. tarkemmin Silverman 1996). Itse asiassa ka-
meran ja silmin analogia periytyy jo camera obscuran ajoilta ja liittyy valoku-
vaukseen kiinteisti, miki nikyy esimerkiksi ilmaisussa "kameran silmi”. T4-
min metaforiikan tarkempi erittely ei kuitenkaan ole tissd mahdollista.

Peruskysymys kuuluu: miten kameran nykyinen kulttuurinen asema ja
merkitykset vaikuttavat sithen, milli tavoin valokuvan totuutta koskevat kysy-
mykset asetetaan? Ensinnikin: Kameraan perustuvat tekniikat levittdytyvit
laajalle alueelle. Elokuvat, videot, kuvapuhelimet ja erilaiset valvontasovelluk-
set perustuvat kamerateknologiaan. Kamera on siis laite, joka mekaanisesti
katsottuna perustuu silm#in, mutta laajentaa samalla nikyvin aluetta. Kame-
ran avulla on mahdollista tutkia Marsin maisemaa tai sydimen sisipuolta. Ka-
meralla voi pysiyttid luodin litkkeen. Kamera tuo uusia alueita inhimillisen
kokemuksen piiriin ja toimii proteesin tavoin paikatessaan silmin puutteita. Ja
koska kulttuurissamme nikeminen liittyy voimakkaasti tietimiseen (ks. esim.
Jenks 1995), kamera laajentaa ja vahvistaa kykyimme tietdd. Kamera on mah-
dollistanut Benthamin panoptikonin laajenemisen vankilan muurien ulko-
puolelle. Kun menen sisdin tavarataloon, astun samalla kameravalvonnan pii-
riin. Minut on lihes joka hetki mahdollista paikantaa, toimiani voidaan seura-
ta tietimirtini. Kamera siis kietoutuu monin tavoin valtaan ja tietoon, niky-
vyyteen ja nikymittomyyteen.

Toiseksi: Kamera edustaa aitoa sosiaalista voimaa. Sen lisniolo sihkoistdd
tilanteen kuin tilanteen. IThminen, joka pystyy esiintymiin vaivatta suuressa-
kin joukossa, voi muuttua varautuneeksi ja alkaa tarkkailla itsedin, kun kame-
ra ilmestyy tilanteeseen. Samalla tavoin kuin varomme sanomisiamme nauhu-
rin piilli ollessa?, mietimme ulkonikéimme kameran suuntautuessa meihin.

Jacques Lacanilla timi liittyy subjektin rakentumiseen visuaalisen alueella.
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Yksinkertaistaen kyse on siitd, milld tavoin subjektivitecttia miirittelee se to-
siasia, ettd olemme nikyvii olentoja ja toisten katseille alttiina. T4llsin toisten
katseen ei tarvitse edustaa mitdin konkreettista katsomista, vaan se voi olla tie-
toisuutta — tiedostamatonta tai tietoista — siitd, ettid joku voi nihdi meidit.
Anonyymii katsetta varten rakennamme ulkoista olemustamme sen mukaan,
miled haluamme toisten silmissd niytedd. Titd puolestaan midrictelevie kule-
tuuriset idealisaatiot, joita halumme noudattaa, miltd haluamme niycedi.
Tybstimme siis subjektiviteettiamme anonyymin katseen alaisuudessa, koko
ajan selvilld siitd, ertd voimme milloin tahansa altistua todelliselle meiti ar-
vioivalle katseelle. Katscen materialisaationa kamera siis osallistuu totuuden
tydstimiseen itsestimme itsellemme, toisten katseiden alaisuudessa. Kameran
lisndolo tilanteessa konkretisoi timin anonyymin katseen toiminnan. Tamai
tulee erityisen paljaana esiin television suorissa lihetyksissd, jossa kamera tuo
esiintyjin nikyviksi kenties miljoonille tuntemattomille silmille. Niistd lihto-
kohdista ei ole ihme, etdd Lacanilla kamera on anonyymin katseen metafora.
Hin kirjoittaa:
Juuri ulkopuolelta tuleva Karse midritrelee minua kaikkein perustavimmalla
tavalla visuaalisen alueclla. Juuri Katseen kautta kohtaan valon ja juuri
Katseesta vastaanotan sen vaikutukset. T#std syystd Katse on instrumentti,
jonka kautta valo ruumiillistuu, ja jonka kautta tulen (- -) valo-kuvatuksi.
(Lacan 1977, 106.)

Valokuva elii siis kameran muodostamassa kulttuurisessa tilassa, jossa ka-
mera laajentaa aistejamme — siis kykyimme tietdd — ja toimii samalla reaalise-
na sosiaalisena voimana, joka laittaa kuvauksen kohteet tydstimiin omaa sub-
jektiviteettiansa todellisen ja ideaalisen minin vilisessi jinnitteessi.

Kolmas kameran muodostama voimakentti liittyy sen merkitykseen tekni-
send laitteena. Kamera on diydellisen kalkyloitava, tieteellinen laite, jonka
avulla maailmasta otetaan tarkasti miiritelty siivu tarkkailtavaksi. Eteemme
muodostunut kuva noudattaa optiikan ja matematiikan lakeja, joihin verrat-
tuna hiilyvi aistimellisuutemme on pelkistdin este todelliseen tietoon piise-
miseksi. Kameran suljettu pimei sisdpuoli on oikeastaan tieteellinen laborato-
rio, jossa kaikki hiiritsevit tekijit on eliminoitu. Kuva on eristetty mielen tar-
kasteltavaksi. Téllainen merkitys oli myds perinteiselld camera obscuralla. Esi-
merkiksi Descartesilla camera obscura toimi aistien epdvarmuutta paikkaava-
na metaforana. Crary (mt., 48) tiivistid camera obscuran merkityksen Descar-
tesilla seuraavasti:

Mikili Descartesin metodin ytimessi oli tarve pacta pelkin inhimillisen niks-
kyvyn epivarmuutta ja aistien mukanaan tuomaa sekaannusta, camera obscu-
ra on yhteensopiva hinen tavoitteidensa kanssa perustaa inhimillinen tieto

puhtaan objektiiviselle nikemykselle maailmasta. Camera obscuran aukko
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vastaa yksittiistd, matemaattisesti mariteltivissi olevaa pistett, jossa merk-
kien kasaantuminen ja yhdistyminen voivat loogisesti johtaa paitelmiin maa-
ilmasta. Camera obscura on laite, johon ruumiillistuu thmisen asema Jumalan
ja maailman vilissi. Se perustuu luonnon lakeihin mutta nousee luonnon
ulkopuoliselle tasolle ja tarjoaa niin Jumalan silmin kanssa analogisen tihys-
tyspaikan maailmaan. Se on pikemminkin erehtymitén metafyysinen kuin
“mekaaninen” silmi. Monokulaarisen apparaatin tuottamat, epiimittdmin
autenttiset representaatiot syrjayttivit aistien evidenssin.

Jos nyt palataan timin viimeisen luvun aloittaneeseen — alati esiin nouse-
vaan — kysymykseen, eli mitd tapahtuu valokuvalliselle totuudelle, mikili ku-
vaa digitaalisesti kisitelldin, on helppo huomata misti tillainen kysymys nou-
see. Se nojaa sithen, etti on olemassa jokin vidjdamittomaisti, optiikan lakien
mukaan heijastunut kuva, jota ei saa menni manipuloimaan. Tillsin kysymys
syntyy itse asiassa camera obscuran sisillid. Tallaisessa ajattelussa camera obscu-
ra on edelleenkin neutraali, tieteellisen tarkka representaation tuottamisen me-
kanismi. Kun siirrytdin tarkastelemaan syntyneen kuvan suhdetta asuttamiin-
sa yhteiskunnallisiin kiytintoihin tai sen synnyttineen koneen itsensi suhdet-
ta totuuden tydstimisen diskursseihin, ollaan astuttu camera obscuran ulko-

puolelle.

Lopuksi

Kuten artikkelin alussa totesin, en ole varsinaisesti kiinnostunut siiti, milloin
valokuva on totta milloin ei. Sen sijaan olen pyrkinyt hahmottamaan histo-
riallisia voimia, jotka yhi edelleen kutsuvat esiin kysymysti valokuvallisesta to-
tuudesta. Valokuvan ontologinen halkeama luontoon ja kulttuuriin, valoku-
van asettuminen osaksi diskursiivisia kamppailuja ja lopuksi kameran funktio
tictoon nivoutuvana apparaattina vaikuttavat koko ajan sithen milloin ja mil-
ld tavoin kysymys valokuvan totuudesta asetetaan.

Kun digitaalisen kuvan totuutta pohditaan siitd nikékulmasta, kuinka hy-
vin se vastaa todellisuutta, litkutaan edelleenkin camera obscuran sisilli. Kun
digitaalisen kuvan totuutta pohditaan edelld hahmoteltuun tapaan
luonto/kulttuuri -binariteetin sisissi, litkutaan perinteisti valokuvaan koske-
van ajattelun piirissi. Historiallisesti uurtta ilmisti koetetaan sits ymmiirtii sel-
laisten diskursiivisten jisennysten kautta, jotka ovat siti huomattavasti van-
hempia. Mutta miten muuten oikeastaan voisikaan olla! Historiaan sisiltyy ai-
na yhdi lailla jatkuvuuksia kuin katkoksia. Ehkdpi perinteisesti valokuvasta

onkin enii jiljelld vain tapa esittdd valokuvallisen totuuden ongelma.

Janne Seppiinen
YTL, tutkija, Tampereen yliopisto
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