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Uutisvalokuvan paradoksi
Valokuvan objektiivisuuden käsite historiassa ja  
nykypäivän kuvajournalismissa

Journalismin objektiivisuuden ideaali on tullut uudelleen ajankohtaiseksi 
erityisesti kuvajournalismin kontekstissa digitalisoitumisen jälkeen. Valo-
kuvan suhde sen esittämään todellisuuteen nousee toistuvasti esiin esimer-
kiksi sanomalehtien digitaalisesta kuvankäsittelystä puhuttaessa. Toisaalta 
kysymys on puhuttanut valokuvatutkijoita kautta historian, ja siinä mie-
lessä keskustelu kuvan totuudenmukaisuudesta asettuu osaksi historiallista 
jatkumoa. Tässä artikkelissa pyrin avaamaan objektiivisuuden käsitettä 
journalismissa, kuvajournalismissa ja laajemmin visuaalisen kulttuurin tut-
kimuksessa. Etsin vastauksia kysymykseen uutisvalokuvan paradoksista eli 
siitä millä tavoin sekä luonto että kulttuuri on nähty osana valokuvaa. Toi-
nen tutkimuskysymys, joka liittyy olennaisesti ensimmäiseen, koskee sitä, 
mistä valokuvaan kohdistuva objektiivisuuden vaatimus juontaa juurensa. 
Näihin kysymyksiin haen vastauksia kolmesta suunnasta: journalismintut-
kimuksessa erityisesti 1970–80-luvuilla käydystä objektiivisuuskeskuste-
lusta, toiseksi valokuvatutkimukseen liittyvästä indeksisyyskeskustelusta ja 
kolmanneksi tieteellisen objektiivisuus-käsitteen historiasta.
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Puhe journalismin objektiivisuudesta saa helposti historiallisia kaikuja, mutta 
kuvajournalismin kontekstissa teoreettista keskustelua siitä on käyty varsin 
vähän ja lyhyen aikaa. Sen sijaan valokuvan suhdetta totuudenmukaisuuteen 

on muissa yhteyksissä pohdittu paljonkin (esim. Barthes 1977; Sontag 1977). Objektii-
visuuden käsitettä on pidetty yhtäältä liian epämääräisenä ja siksi problemaattisena, 
ja toisaalta se on hyvin voimakkaasti latautunut esimerkiksi journalismin kontekstissa.

Suomalaisessa journalismikeskustelussa käytiin 1970−80-luvuilla kiivasta sanan-
vaihtoa journalismin tietosuhteesta. Siinä vaikuttivat voimakkaimmin kaksi jossakin 
mielessä vastakkaista lähestymistapaa siihen, millä tavoin journalismille ajateltiin ole-
van mahdollista tai mielekästä olla suhteessa ympäröivän maailman kanssa. Tässä vas-
takkainasettelussa keskeisimpiä voimia olivat yhtäältä Pertti Hemánuksen ja Ilkka Ter-
vosen edustama objektiivinen joukkotiedotus (1980) ja toisaalta Kauko Pietilän (1980) 
esittelemä niin sanottu uusi journalismi.

Mainittujen journalismin tietosuhdekamppailujen aikaan Suomessa ja yleisem-
minkin viestinnän tutkimuksessa otettiin uusia suuntia ja irrottauduttiin joukkovies-
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tinnän vaikutuksiin keskittyneestä MCR-perinteestä. Yksi suomalaista journalismin-
tutkimusta tuolloin vahvasti hallinnut paradigma oli Kaarle Nordenstrengin ja Yrjö 
Ahmavaaran edustama näkökulma, jonka pysyvin tutkimusaihe oli joukkotiedotuksen 
objektiivisuus. Tutkimusta motivoi viestinnän suhde todellisuuteen ja sen vaikutukset 
vastaanottajiin (V. Pietilä, Malmberg & Nordenstreng 1990, 173). Hemánuksen ajatuk-
set olivat tämän koulukunnan tukipilareita, kun Pietilä sitä vastoin pyrki haastamaan 
hallitsevaa paradigmaa.

Hemánuksen ja Tervosen idea perustui näkemykseen, että on olemassa journalis-
min ulkopuolinen todellisuus, jota objektiivinen tiedonvälitys heijastaa mahdollisim-
man totuudenmukaisesti. Tässä katsannossa totuudenmukaista, oleellisista asioista 
kertomista pidettiin edellytyksenä ihmisten realistiselle maailmankuvalle ja siten 
yhteiskunnan toimivuudelle. Toisin sanoen yhteiskuntaan sopeutuminen ja sen raken-
teiden muuttaminen edellyttävät paikkansapitävää tietoa asioidentilasta, ja tätä teh-
tävää objektiivisen tiedonvälityksen ajateltiin palvelevan (Hemánus & Tervonen 1980, 
135–138; Hemánus & Pietilä 1982, 28−31). Pietilän näkemys pyrki haastamaan Hemá-
nuksen ja Tervosen ajattelua ymmärtämällä viestintä pikemminkin yhteiskunnallisena 
suhteena tiedonsiirron sijaan. Pietilän uudessa journalismissa keskeistä oli toimitta-
jien ja vastaanottajien aktiivisen toiminnan ja diskursiivisuuden korostaminen. Hänen 
mukaansa uuden journalismin tehtävänä oli rikkoa objektiivisuuden illuusio tekemällä 
näkyväksi niitä muotoja ja rakenteita, joita journalismi käyttää (esim. Pietilä 1980, 
37; Hemánus & Pietilä 1982, 35–48). Journalismintutkimuksessa vaikuttaneet erilaiset 
näkemykset objektiivisuudesta ovat olleet rajankäyntiä niin sanotun viestinnän siir-
tomallin ja tätä haastavan viestinnän diskursiivisuutta, osallisuutta ja ritualistisuutta 
korostavien näkemysten kanssa (esim. Kunelius 1998, 226). Tämä niin sanottu paradig-
makeskustelu jatkuu tutkimuksen piirissä edelleen.

Nämä muutaman vuosikymmenen takaiset keskustelut samoin kuin nykyisetkin 
pohdinnat journalismin tietosuhteesta ovat keskittyneet pääasiassa kirjoitettuun kie-
leen eikä valokuvaa ole yleensä otettu viestinnän tutkimuksen kohteeksi. Valokuvat 
ja muu visuaalinen informaatio sivuutettiin kokonaan ”liian monisyisenä problema-
tiikkana” esimerkiksi Hemánuksen ja Tervosen Objektiivisessa joukkotiedotuksessa 
(1980, 49). On kiinnostavaa, että kuvaa koskevaa ajattelua ei ole pidetty relevant-
tina viestinnän tutkimuksessa, vaikka valokuvan voisi ajatella olevan vielä ilmeisempi 
ikkuna todellisuuteen kuin esimerkiksi kirjoitetun lehtijutun. Syitä siihen, miksi valo-
kuvaa ei ole noteerattu, lienee useita. Yksi selitys voi olla se, että kuvajournalismi 
on oppialana varsin nuori. Esimerkiksi Tampereen yliopistossa sen opetus ja tutkimus 
alkoivat systemaattisemmin vasta 1990-luvun lopulla1. Lisäksi valokuva on ollut teks-
tille alisteinen sekä käytännön journalismissa että sen tutkimuksessa koko historiansa 
ajan (ks. esim. Zelizer 1995).

Objektiivisuus kuitenkin muodosti suomalaisen valokuvauksen kentällä tärkeim-
män keskustelun 1970-luvulla, jolloin sekä tieteessä, taiteessa että journalismissa 
keskusteltiin muun muassa realistisuudesta ja dokumentaarisuudesta (esim. Saraste 
2010; Lintonen 1988). Tästä huolimatta kuvajournalismin erityiskysymykset ovat jää-
neet tutkimuksessa vähälle huomiolle, ja näen objektiivisuuspohdinnan jälleen ajan-
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kohtaiseksi erityisesti kuvajournalismin näkökulmasta. Aiheen ajankohtaisuutta 
perustelevat esimerkiksi kuvatutkimuksen voimakas lisääntyminen parin viime vuo-
sikymmenen aikana ja digitalisoitumisen jälkeen uudelleen esiin nousseet kysymyk-
set valokuvan todenmukaisuudesta.

Huolimatta objektiivisuus-käsitteen ongelmallisuudesta sen käyttöä muiden mah-
dollisten käsitteiden sijaan perustelee lisäksi se, että objektiivisuus nähdään edel-
leen journalismin keskeisenä ideologisena normina. Näin on erityisesti länsimaissa 
(Eurooppa ja Amerikka), mutta tutkimuksissa objektivisuusnormille on löydetty myös 
globaalimpaa konsensusta. Esimerkiksi journalismin eettisiä ohjeita tutkinut Hafez 
(2002, 228) on todennut, että objektiivisuuden tavoittelu on globaalin mediaetiikan 
universaali piirre Pohjois-Afrikkaa ja Lähi-itää myöden. On kuitenkin erotettava toi-
sistaan objektiivisuuden tavoittelu ja sen toteutuminen. Objektiivisuus voi olla pyr-
kimys, jonka toteutuminen on kulttuurisissa esityksissä vähintäänkin kyseenalaista. 
Lisäksi eri maiden välillä on havaittavissa suuria eroja siinä, millä tavoin objektiivi-
suus ymmärretään ja miten sitä tavoitellaan käytännössä.

Peilaan journalismiin ja valokuvaan liittyvää tutkimustietoa Lorraine Dastonin ja 
Peter Galisonin (2007) kirjassaan Objectivity esittämiin näkemyksiin objektiivisuuden 
historiasta tieteessä. He ovat avanneet kirjassaan sitä, miten käsitys tieteen objek-
tiivisuudesta on historiallisesti rakentunut ja miten visuaaliset representaatiot ovat 
muokanneet objektiivisuuden käsitettä eri aikoina. Asettamalla kuvajournalismin 
objektiivisuuden historialliseen kontekstiin avaan aiheeseen journalismintutkimusta 
laajemman näkökulman. Se osoittaa, että valokuvan ympärillä käytävä objektiivi-
suuskeskustelu on moneen suuntaan avautuva, ja sen juuret ovat paljon kauempana 
historiassa kuin suomalaisen viestinnän tutkimuksen piirissä käydyt objektiivisuus-
kamppailut.

Kuvajournalismin kontekstissa objektiivisuuden tavoittelu asettaa erityisesti 
uutisvalokuvan paradoksaaliseen asemaan: uutiskuvilta odotetaan neutraalia doku-
mentointia ja samaan aikaan niitä arvostetaan kuvaajan tekeminä tulkintoina (ks. 
Schwartz 1992, 107). Tästä syystä puhuessani lehtikuvasta viittaan nimenomaan 
uutiskuvaan, joka on journalismin objektiivisuusproblematiikan ytimessä. Kuvajour-
nalismin kontekstissa pyrin kuvaamaan uutisvalokuvan paradoksia ilmiönä. Loppu-
päätelmissä vastaan kysymyksiin, miksi uutiskuva on paradoksaalinen, ja mistä uutis-
valokuvien objektiivisuuden vaatimus juontaa juurensa. Lisäksi artikkelini tavoit-
teena on rakentaa kuvajournalismin kautta yleisempää valokuvallista keskustelua 
kuvan suhteesta todellisuuteen.

Tutkin lehtikuvan objektiivisuutta journalismin keskeisenä ideologisena arvona, 
jonka ymmärrän sosiaaliseksi konstruktioksi, joka muotoutuu kuvajournalistien päi-
vittäisessä työssä (ideologiasta ks. esim. Deuze 2005). Käytän tässä yhteydessä ter-
mejä totuudenmukaisuus ja objektiivisuus likimain toistensa synonyymeina, vaikka 
tieteenfilosofiassa näiden käsitteiden välille tehdäänkin selkeä ero. Perustelen objek-
tiivisuuden liittämistä totuudenmukaisuuteen sillä, että puhuessani objektiivisuu-
desta viittaan erityisesti valokuvatutkimuksessa käytyihin keskusteluihin kuvan 
suhteesta todellisuuteen. Valokuvatutkimuksessa kysymys kuvan totuudenmukai-
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suudesta on ollut yksi sen keskeisistä teemoista jo vuosikymmenten ajan (esim. Bart-
hes 1977; Sontag 1977). Lisäksi journalistissa yhteyksissä termejä todenmukaisuus ja 
objektiivisuus käytetään yleisesti tarkoittamaan kutakuinkin samaa asiaa. Läheisiä 
käsitteitä ovat myös todellisuus ja totuus, jotka Hemánuksen (1989) mukaan on ero-
tettava toisistaan. Totuus on kuvauksen ominaisuus, kun taas todellisuus on se, mitä 
kuvataan (emt., 27). Edellä mainitut voidaan ajatella objektiivisuuden ontologisiksi 
yläkäsitteiksi ja objektiivisuus puolestaan periaatteeksi, jolla totuutta tavoitellaan. 
Lisäksi on olemassa työkäytäntöihin liittyviä käsitteitä kuten autenttisuus ja uskot-
tavuus, jotka nekin viittaavat journalistien artikulaatioissa yleensä samaan ideaaliin 
kuin objektiivisuus.

Journalismin objektiivisuudesta puhuttaessa käsitteeseen liitetään usein myös 
ulottuvuus, jossa korostetaan journalismin puolueettomuutta (esim. Westerståhl 
1983). Toisaalta puolueettomuus voidaan nähdä myös yhdeksi keinoksi, jolla objek-
tiivisuutta tavoitellaan. Uutiskuvan paradoksaalisuuden yhteydessä huomio kiinnittyy 
kuitenkin nimenomaan journalismin tietosuhteeseen, ja erityisesti uutiskuvajourna-
lismissa totuudellisuuden diskurssi on yksi keskeisimmistä, jos ei keskeisin, kuvaajien 
työtä ohjaavista ja rakentavista tekijöistä.

Myös tieteestä puhuttaessa totuus ja objektiivisuus on usein liitetty toisiinsa. 
Richard Rortyn mukaan länsimaisessa kulttuurissamme termit tiede, rationaalisuus, 
objektiivisuus ja totuus liittyvät läheisesti toisiinsa. Tieteen on ajateltu tarjoavan 
kovaa, objektiivista totuutta: totuutta, joka vastaa todellisuutta ja on siten ainoa mai-
nitsemisen arvoinen totuus. (Rorty 1991, 35.) Lisäksi objektiivisuus on pitkään histori-
assa nähty subjektiivisen tulkinnan vastakohtana, joskin termien merkityksistä on ollut 
paljon kiistaa eri ajattelijoiden kesken. Termien nykymerkitykset juontavat juurensa 
paljolti Immanuel Kantin filosofiasta, joka vaikutti 1800-luvun ensimmäisten vuosi-
kymmenten eurooppalaisessa tieteessä ja kirjallisuudessa. Kantin perintönä termei-
hin jäi episteeminen provokaatio ”objektiivisesti paikkansapitävän” ja ”vain subjek-
tiivisen” välille. Esimerkiksi 1800-luvun sanakirjat alkoivat määritellä objektiivisuutta 
”todellisuutena itsessään, erillään tiedosta”. Subjektilla puolestaan viitattiin yksilöön 
ja objektilla kaikkeen, mistä subjekti puuttui. (Daston & Galison 2007, 205−207.) Tämä 
kielen tasolta alkunsa saanut subjektin ja objektin vastakkainasettelu on lopulta myös 
uutisvalokuvan paradoksin ytimessä.

Objektiivisuus journalismissa

Objektiivisuuden ihanne tuli länsimaiseen journalismiin viimeistään 1900-luvun alku-
puoliskolla. Hemánuksen (1980, 63) mukaan objektiivisuudesta journalismissa alet-
tiin puhua Euroopassa jo 1800-luvun jälkipuoliskolla liittyen tiedotusvälineiden talo-
udellisiin tavoitteisiin. Objektiivisuuden päätymistä journalismin ihanteeksi tutkinut 
Michael Schudson (2001, 166) on puolestaan esittänyt, että Yhdysvalloissa objektii-
visuudesta tuli journalismin ideaali aikaisemmin ja perusteellisemmin kuin esimer-
kiksi Euroopassa. Hänen mukaansa tähän vaikutti muun muassa se, että markkinointi-
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viestintä ja PR-toiminta kehittyivät erityisen vaikutusvaltaisiksi juuri Yhdysvalloissa, 
minkä takia journalistien oli tärkeää erottautua tiedottajista neutraaleina ja luotet-
tavina tiedonvälittäjinä. Myös lehtien puoluesidonnaisuuden romahtaminen edistyk-
sen aikakaudella vaati vastapainokseen julkisen palvelun tradition kehittämistä eri-
tyisen voimakkaasti Yhdysvalloissa mutta myös Euroopassa (Suomesta ks. Ahva 2010, 
78; Pietilä 2008, 144−168).

Samoin Westerståhlin (1983) mukaan käsitys objektiivisuudesta muotoutui jour-
nalistien ammatillisessa etiikassa vastauksena yhteiskunnan vaatimuksiin. Hänen 
mukaansa ensimmäiset hyvää journalistista tapaa koskevat standardit laadittiin 
monissa länsimaissa samaan aikaan, kun valtion radiomonopoleja perustettiin. 
Monopolien perustaminen puolestaan ajoittui monissa maissa vuosien 1925 ja 1935 
välille, jolloin myös yleisradiotoimintaa koskeva lainsäädäntö sai alkunsa (Coppens 
ym. 2001, 23). Objektiivisuuden käsitettä on journalistien eettisissä koodistoissa käy-
tetty vaihtelevasti, mutta yleisemmin niissä puhutaan esimerkiksi totuudenmukai-
suudesta, tietojen tarkistamisesta ja puolueettomuudesta (Suomalaisista koodeista 
ks. Löf 2008). Eurooppalaisissa journalistien eettisissä periaatteissa vaatimus totuu-
denmukaisuudesta, rehellisyydestä ja tietojen oikeellisuudesta löytyi 32 Euroopan 
maan Journalistin ohjeista vuonna 2007 (Mäntylä & Karilainen 2008, 26; myös Hafez 
2002).

Nämä eettiset standardit laadittiin alun perin nimenomaan kirjoitettua kieltä aja-
tellen, eikä valokuvasta edelleenkään juuri puhuta ainakaan suomalaisissa Journalis-
tin ohjeissa. Vuonna 2011 voimaan tulleissa ohjeissa todetaan, että ”Yleisön on voi-
tava erottaa tosiasiat mielipiteistä ja sepitteellisestä aineistosta. Myöskään kuvaa tai 
ääntä ei saa käyttää harhaanjohtavasti.” Puoli vuosisataa aikaisemmin Etikettisään-
nöt Suomen sanomalehtimiehille vuodelta 1957 totesivat yhtä ylimalkaisesti, että 
”puheena olleet säännöt soveltuvat vastaavasti kuviin ja kuvateksteihin.”2

Ainakin yhdeksänkymmentäluvulta lähtien ilmassa on ollut viitteitä journalismin 
ideaalien muuttumisesta. Esimerkiksi kansalaisjournalismin tulo ja puhe journalis-
min kriisistä ovat vaikuttaneet siihen, että oppialan luonnetta on ollut välttämätöntä 
määritellä uudelleen. Myös journalistien ammattikunnan sitoutumisessa journalis-
min arvoihin on hahmotettavissa muutosta. Tutkijat ovat esimerkiksi kirjoittaneet 
siirtymästä korkean modernin ihanteista notkeaan moderniin (Liquid modern -käsite, 
ks. Bauman 2000) ja toimittajien ydinarvojen muutoksesta (esim. Kantola 2011; 
Kolari 2009; Helle 2009; Hujanen 2009; Deuze 2005; Hallin 1992; Koljonen, tulossa). 
Objektiivisuuden osalta muutos näyttäisi tarkoittavan vanhan ideaalin väistymistä 
tai ainakin sitä, että sen rinnalle on tullut uusia arvoja. Koljosen mukaan objektiivi-
suuden ja faktapohjaisuuden lisäksi ammattikunta sitoutuukin nyt entistä enemmän 
koskettavien tarinoiden kertomiseen ja keskustelun herättämiseen. Uutisia pidetään 
vain yhdenlaisina mediasisältöinä, eikä journalismia enää lähtökohtaisesti liitetä 
yksinomaan tiedonvälitystehtävään. Journalistien eetokseen on näin ollen sekoittu-
nut myös subjektiivisuutta ja analyyttisyyttä, joskin korkean modernin eetoksella on 
yhä sijansa journalistien puheissa ja teoissa.
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Kuvajournalismin objektiivisuuden erityispiirteitä

Edellä kuvattu murros koskee myös kuvajournalismia, mutta varsinkin uutiskuvan 
suhde objektiivisuuteen istuu tiukemmassa kuin muun journalismin. Tämä johtuu 
yhtäältä valokuvan historiasta ”mekaanisena” kamerakuvana ja toisaalta journalis-
min nimenomaan uutiskuville asettamista todenmukaisuuden vaatimuksista. Kuva-
journalismin muuttuessa kuvan totuudenmukaisuuteen liittyvät kysymykset ovat 
aktivoituneet yhä uudestaan (esim. Mäenpää & Seppänen 2009, 50), mikä näyttäisi 
olevan todiste siitä, että uutiskuvajournalismin kontekstissa objektiivisuuden para-
digma ei ainakaan vielä olisi väistymässä.

Uutisvalokuvista tuli keskeinen osa journalismin todistusvoimaa suunnilleen 
samoihin aikoihin, kun objektiivisuuden ideaali sai jalansijaa länsimaisessa journalis-
missa noin 1930-luvulta alkaen (kuvajournalismista Zelizer 1995; objektiivisuudesta 
Westerståhl 1983). Valokuvia oli toki julkaistu sanomalehdissä jo huomattavasti aikai-
semmin, vuosituhannen vaihteessa, ja säännöllisemmin esimerkiksi Suomen Kuva-
lehdessä 1920-luvulta lähtien (Kukkonen ym. 1992). Journalistinen kulttuuri oli kui-
tenkin varsinkin siihen aikaan hyvin tekstivetoinen (Zelizer 1995, 135), mikä saattaa 
olla syy siihen, että kuvajournalismia koskevat eettiset pohdinnat virisivät vasta myö-
hemmin. Zelizerin (1995) amerikkalaisessa kontekstissa tekemän selvityksen mukaan 
valokuvien päätymistä osaksi journalismia edelsi suuri määrä epäilyksiä, ja aluksi 
valokuvia nähtiin lehdissä lähinnä kulttuurin ja urheilun yhteydessä mutta ei uutisju-
tuissa. Vasta noin 1930–40-luvuilta lähtien alettiin ymmärtää valokuvan arvo uutis-
ten kuvituksena, ja tuolloinkin valokuvien rooli oli enemmän denotatiivinen kuin tul-
kitseva (emt., 137–140).

Valokuvan ilmeisiin merkityksiin nojautuminen tulkinnan sijaan voi selittyä osin 
sillä, että kuvajournalismin kontekstissa objektiivisuuden käsitteeseen liittyy tiettyjä 
erityispiirteitä tekstipohjaiseen journalismiin verrattuna. Yhtäältä valokuva liittyy 
totuuskeskusteluun siihen yhdistettyjen semioottisten käsitteiden – indeksisyyden 
ja ikonisuuden – kautta. Tiettävästi ensimmäisen kerran indeksisyyden ja ikonisuu-
den käsitteet liitti valokuvaan filosofi Charles S. Peirce 1800-luvun lopulla. Merkki-
teoriassaan hän jakoi merkit ikoneihin, indekseihin ja symboleihin. Ikonisuus viittaa 
kohteen ja sen representaation väliseen yhdennäköisyyteen, joka on valokuvaan ylei-
sesti liitetty ominaisuus. Valokuvan tutkimisen kannalta erityisen kiinnostavaa on, 
että Peirce totesi valokuvan olevan indeksinen merkki, jolla on fysikaalinen yhteys 
kohteensa kanssa.

Valokuvat, erityisesti silmänräpäykselliset valokuvat, ovat hyvin valaisevia, koska tie-
dämme, että tietyssä mielessä ne ovat täsmälleen esittämänsä kohteen kaltaisia. Mutta 
tämä yhdennäköisyys johtuu siitä, että valokuvat ovat syntyneet olosuhteissa, joissa ne 
ovat pakotettuja täsmällisesti vastaamaan luontoa. Tässä mielessä valokuvat siis kuu-
luvat järjestyksessä toiseen merkkiluokkaan (indeksit), niihin jotka perustuvat fysikaali-
seen yhteyteen. (Peirce 1955, 106, suom. kirjoittaja.)
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Peircen mukaan toinen valokuvan kanssa samaan indeksien kategoriaan kuuluva 
merkki on tuuliviiri, joka osoittaa tuulen suunnan kääntymällä tuulen vaikutuksesta. 
Valokuvan hän puolestaan toteaa olevan kuvatusta objektista aiheutuvan säteilyn 
(radiations) seurausta, mikä tekee valokuvasta indeksin (Peirce 1955, 119). Lisäksi peir-
celäinen merkki on triadinen suhde sen itsensä, viittaamansa kohteen ja mentaalisen 
tulkitsimen välillä. Indeksi siis sisältää tulkinnan, joka motivoi koko merkin olemassa-
olon (Peirce 1955, 99–100). Esimerkiksi Laakson (2003, 89) mukaan ”Peircelle merkki 
on ennen kaikkea ajatuksellinen suhde; sen perusta ei ole kielellinen. Se ei ole ’idea’, 
joka sisältää oman välittömän merkityksensä, vaan merkitys paljastuu vasta tulkinnan 
ja merkin aikaansaaman toiminnan yhteydessä.”

Sittemmin monet valokuvantutkijat ovat tulkinneet indeksisyyttä eri tavoin. Aja-
tus indeksisyydestä juontaa juurensa jo valokuvan varhaishistoriaan, vaikka termiä ei 
vielä silloin liitettykään valokuvaan. Kati Lintosen (2011) eri lähteistä keräämien tie-
tojen mukaan valokuvan käsittäminen eräänlaisena valolla maalaamisena ja tämän 
näkemyksen kautta syntyvä oletus valokuvasta todellisuuden representaationa nos-
tetaan usein esiin tarkasteltaessa valokuvan varhaishistoriaa. Valokuva myös liittyi jo 
hyvin varhaisessa vaiheessa keskusteluun luonnon ja kulttuurin, todellisen ja ideaa-
lin, objektin ja subjektin määrittelyihin. Tämän voi Lintosen mukaan nähdä siirtyneen 
modernin ajan keskusteluun, jossa pohditaan uuden, mekaanisen kuvanvalmistuskei-
non ja todellisuuden yhteyttä. (Emt., 13–14.) 

Esimerkiksi Seppänen (2001a) on todennut, että indeksisellä merkillä on usein 
kausaalinen yhteys kohteeseensa. Valokuvan tapauksessa se tarkoittaa sitä, että 
kameran sulkimen avautuessa valosäteet piirtävät kohteen kuvan valoherkälle filmille 
(digitaalikamerassa valoherkälle kennolle), Näin aikaansaadun kuvan ja kohteen välillä 
voidaan ajatella olevan kausaalinen yhteys. Valokuva on tässä mielessä samanlainen 
merkki kuin hangelle jääneet jäniksen jäljet. Kumpikin täyttää indeksiselle merkille 
asettuvan vaatimuksen suorasta kytköksestä kohteeseen. Tästä syntyy ensimmäinen 
ero verbaalikielen ja valokuvan välille. (Emt., 178–179.) 

Digitaalisesta valokuvasta puhuttaessa indeksisyyden idea on kuitenkin monimut-
kaistunut. Digitaalisen valokuvan suora kytkös esittämäänsä kohteeseen on merkityk-
seltään kiistelty, epämääräinen ja problemaattinen (esim. Cubby 2010; Doane 2008; 
Lister 2007). Indeksisyyden ideaa voidaan horjuttaa toteamalla esimerkiksi, että kuvan 
ja sen kohteen kausaalista yhteyttä häiritsee aina enemmän tai vähemmän ihmisen 
toiminta. Digitaalisessa kamerassa valokuva syntyy, kun kameran sensori mittaa 
valonsäteitä ja muuttaa ne numeeriseen muotoon, joka koodataan ulos kuvatiedos-
toksi. Filmiaikana puolestaan kuvan tarkkuuteen ja väreihin vaikuttivat muun muassa 
valitun filmin ominaisuudet ja rakenne. Se mitä heijastuneista valonsäteistä lopulta 
piirtyy itse valokuvaan, on siten paljolti insinöörien aikaansaannosta eikä suinkaan 
ihmisen toiminnasta riippumattomia syy-seuraus-suhteita. Koska digitalisoitumisen 
jälkeen kuvan ja sen kohteen välinen kausaalisuhde on muuttunut yhä monimutkai-
semmaksi virtuaaliseksi prosessiksi, osa tutkijoista on päätynyt siihen, että indeksi-
syydestä ei voida enää digitaalisen valokuvan kohdalla puhua lainkaan (esim. Cubby 
2010; Doane 2008; Lister 2007). Tulkitsen, että he näkevät valokuvan kausaalisen suh-
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teen perustuneen nimenomaan kuvan materiaalisiin (filmi ja paperi) ominaisuuksiin ja 
siihen kemialliseen prosessiin, joka tapahtui analogisen valokuvan tapauksessa valo-
kuvapaperin pinnassa. Digitaalisesta valokuvasta puuttuvat nämä kemialliset ja usein 
myös materiaaliset ominaisuudet, vaikka kuvia voidaankin toki tulostaa eri materiaa-
leille. Sen sijaan digitaalinen valokuva on numeerista informaatiota, joka voidaan koo-
data ulos yhtä hyvin vaikkapa musiikkina, tekstinä kuin valokuvanakin.

Digitaalisen valokuvan indeksisyydelle löytyy kuitenkin myös puolustajia. Muun mu-
assa Gunning (2004) toteaa, että samoin kuin filmikuvauksessa myös digitaalinen va-
lonsäteiden koodaaminen numeeriseksi dataksi määräytyy indeksisesti kameran ulko-
puolisten objektien perusteella. Jaan Gunningin ajatuksen ja tulkitsen sitä niin, että 
digitaalista valokuvaa voidaan edelleen pitää indeksisenä ainakin siinä mielessä, että 
ilman esittämäänsä kohdetta valokuvaa ei olisi olemassa. Vaikka valokuvan ja sen esit-
tämän kohteen välinen kausaalinen yhteys olisi lopulta kuinka olematon tahansa, se on 
kuitenkin olemassa. Tämä on se asia, joka edelleen erottaa valokuvan muista esittämi-
sen tavoista. Asiaa kuvaa esimerkiksi Roland Barthesin tunnetuksi tekemä valokuvan 
noema ”tämä on ollut”, jossa hän tiivistää sanoiksi valokuvan ja sen kohteen välisen 
yhteyden (Barthes 1985, 83). Barthesin lausumaa on tulkinnut muun muassa Lintonen 
(2011, 14), jonka mukaan merkittäväksi nousee valokuvaan liitetty kyky osoittaa jokin al-
kuperäiseksi, joskus todellisena olleeksi. Myös valokuvan herättämää luottamusta tutki-
neet Puustinen ja Seppänen (2010, 32) toteavat, että indeksisyys – ei ikonisuus – on juu-
ri se ominaisuus, joka tekee valokuvasta valokuvan ja samalla vahvan todisteen paikal-
laolosta. Kamera on ollut yhtä aikaa samassa tilassa rekisteröimänsä näkymän kanssa.

Kamera tai sen edeltäjä camera obscura teknisenä laitteena on valokuvan kannalta 
keskeinen tekijä, koska nimenomaan kameran tallennustapa on valokuvan indeksi-
syyden edellytys. Kamera on toistaiseksi ainoa laite, joka kykenee kuvattavan kohteen 
vangitsemiseen siten, että kohteen ja representaation välillä on todellinen, kausaalinen 
yhteys. Näin ollen juuri kamera tekee valokuvasta valokuvan. Se, miksi tälle kausaali-
suhteelle sitten lankeaa valokuvan kohdalla niin suuri painoarvo, johtunee paljolti myös 
aiemmin mainitusta kameran symboliarvosta toden esittäjänä (ks. esim. Daston & Gali-
son 2007, 139; Mendelson & Smith 2006, 200–201). Lister (2007) kuvaa digitaalisen 
valokuvan symboliarvoa esittämällä, että digitaalinen valokuva lainaa analogisen valo-
kuvan valuuttaa, sen historiallista ”totuudellisuusvaikutelmaa”, yksinkertaisesti antaak-
seen kuville merkityksen. Näin ollen virtuaalisesti tuotetut digitaaliset valokuvatkin voi-
vat olla fotorealistisia (emt., 252).

Kuvajournalismin objektiivisuus nojaa tähän kuvan ja kohteen väliseen yhteyteen. 
Siinä mielessä uutisvalokuvalla voidaan ajatella olevan läheisempi suhde esitettyyn 
todellisuuteen kuin esimerkiksi kirjoitetulla lehtijutulla. Uutiskuvien todistusvoima 
perustuu siihen, että valokuva osoittaa kameran todella olleen paikalla. Vanha sanonta, 
jonka mukaan valokuvat eivät valehtele, pitää paikkansa, jos valehtelemattomuuden 
ehdoksi riittää se, että kuva on representaatio kuvatusta kohteesta. Valokuvan indeksi-
syydestä puhuttaessa muistetaan yleensä kuitenkin korostaa, että indeksisyys ei takaa 
valokuvan todenmukaisuutta. Indeksiset kuvat voivat valehdella, vääristää ja johtaa 
harhaan, koska kuvien merkitykset ovat riippumattomia indeksisyydestä (esim. Hux-
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ford 2001). Seppäsen ja Väliverrosen (2000, 333, hakasulut kirjoittajan) mukaan ”kyse 
onkin siitä, että jotkut valokuvan käyttötavat nojautuvat valokuvan indeksisyyteen 
[ja metonyymisyyteen] sen totuuden takeena, toiset taas eivät. Joissain diskursseissa 
valokuvan naturalismi on kovaa valuuttaa totuuden tuotannon palveluksessa, toisissa 
sillä ei ole mitään merkitystä.”

Uutiskuvajournalismin voi nähdä esimerkiksi indeksisyyteen nojaavasta valokuvan 
käyttötavasta. Valokuvalla voi – indeksisenä merkkinä – ajatella olevan jo sisäänra-
kennettuna tietty vastaavuus todellisuuden kanssa, mikä tekee siitä objektiivisuuden 
liittolaisen. Valokuvien avulla on mahdollista saada aikaan riittävä illuusio todenmu-
kaisuudesta niin, että kuvat voivat toimia todisteina uutisjutuille. Uutisvalokuvia onkin 
pidetty journalististen juttujen todistusaineistona melko itsestään selvästi ilman, että 
niiden todistusvoimaa olisi erityisesti kyseenalaistettu. Tämä on nähty myös valoku-
van vankilaksi tai taakaksi (Newton 2001, 8), kuten objektiivisuuden tavoittelu journa-
lismissa ylipäänsä (Ridell 2000, 147).

Uutiskuvan paradoksi

Valokuvan kyky dokumentaarisuuteen ja todistusvoimaan olivat juuri niitä ominai-
suuksia, joiden huomattiin, noin 1930-luvulta alkaen, olevan erityisen arvokkaita ja 
tehokkaita uutistyössä, jonka ydintä ovat uskottavuus ja luotettavuus. Monista vasta-
argumenteista huolimatta valokuvia pidetään autenttisina silminnäkijähavaintoina 
maailmasta, ja uutislehtien uskottavuus on riippuvainen näistä silminnäkijätodisteista 
(Tirohl 2000, 336). Pyrkimys todenmukaiseen informaatioon on perustavanlaatuista. 
Koska ihmiset käyttävät uutisia muun muassa oppimiseen ja ajattelemiseen, on tär-
keintä, että ne ovat käyttökelpoisia ja luotettavia. (Kovach & Rosenstiel 2001, sit. Fos-
dick & Fahmy 2007, 3.) Todistusvoimansa ansiosta uutiskuvat siis näyttäisivät palvele-
van journalismin keskeistä ideologista arvoa, objektiivisuutta, erityisen hyvin.

Samaan aikaan kuitenkin tiedetään, että uutiskuvan päätymistä julkaistavaksi 
edeltää suuri määrä valintoja alkaen aiheen ja näkökulman rajaamisesta ja päätyen 
kamera- ja kuvankäsittelyteknisiin ratkaisuihin. Nämä liitetään kuvajournalistiseen 
ammattitaitoon, johon kuuluvat olennaisena osana hiottu visuaalinen ilmaisu, oleelli-
sen tiivistäminen kuvalliseksi informaatioksi ja kyky koskettaa katsojaa. Tämä käy ilmi 
esimerkiksi Suomen nuoren lehtikuvaajan 2011 valinnan perusteluista. Kilpailun tuo-
marit ylistävät voittaja Aapo Huhtaa kuvaajaksi, joka on päässyt kuvallisessa ilmaisus-
saan tasolle, jossa tavanomainen muuttuu taianomaiseksi. ”Tottumatonkin kuvan kat-
soja voi löytää Huhdan kuvien kautta uuden tavan tulkita ympäristöään. Huhta liikkuu 
ansiokkaasti erilaisten sisällöllisten ja tyylillisten ratkaisujen välillä luoden samalla 
uutta kuvajournalistista kuvakieltä”, raati perusteli (Markkinointi & Mainonta 2011). 
Tässä kohden kuvaajan tulkinta ja tarinankertominen ovat saaneet valinnassa enem-
män painoarvoa kuin esimerkiksi perinteinen uutiskuvien tiedonvälitystehtävä. Myös 
journalismin tutkijat ovat kiinnittäneet huomiota journalistisiin kuviin sosiaalisina 
konstruktioina todellisuudesta (esim. Huxford 2001; Bissel 2000; Gamson ym. 1992).
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Uutiskuva on siis mietitty, journalistisen koneiston läpi mankeloitu lopputuotos. 
Tässä ei ole valveutuneille uutisten seuraajille mitään uutta, mutta tästä tiedosta huo-
limatta uutiskuvien odotetaan tarjoavan objektiivista, paikkansapitävää tietoa maail-
masta. Tässä tiivistyykin uutisvalokuvan paradoksaalisuus, joka tarkoittaa yksinkertai-
sesti sitä, että uutisvalokuvaa pidetään oletusarvoisesti objektiivisena maailman hei-
jastajana, vaikka toisaalta sen tiedetään olevan monien teknisten ja toimituksellisten 
valintojen tulos. Asian ongelmallisuus on nostettu esiin useissa lähteissä (mm. Fosdick 
ja Fahmy 2007; Newton 2001; Schwartz 1992; Martin 1991).

Nämä kaksi, jossain mielessä vastakkaista, puhetapaa elävät sulassa sovussa kuva-
journalistien päivittäisessä työssä. Lehtikuvaajat käyttävät sekä todenmukaisuuden 
että tulkinnan argumentteja tarpeen mukaan mutta eivät usein tuo asiaa esiin ongel-
mana. Sen sijaan kuvan todenmukaisuudesta ja valokuvaajan valinnoista puhutaan 
ikään kuin eri rekistereissä – asioina, jotka kumpikin kuuluvat oleellisesti kuvaajan työ-
hön, mutta jotka eivät varsinaisesti ole ristiriidassa keskenään. Jännite onkin luonteel-
taan enemmän tiedostamaton. Se näkyy lehtikuvaajien puheessa, jossa he puolustavat 
voimakkaasti todenmukaista lehtikuvaa ja liittävät totuudentakaamisen osaksi ammat-
tietiikkaansa (esim. Mäenpää & Seppänen 2010; Newton 2001). Tämän diskurssin avulla 
kuvajournalistit hallitsevat lehtikuvauksen paradoksaalisten vaatimusten aiheuttamaa 
jännitettä. Se mahdollistaa journalismin säilymisen ennallaan ja ylläpitää journalistisen 
valokuvan objektiivista asemaa.

Valokuvan suhde totuudenmukaisuuteen on kuitenkin paradoksaalinen laajemmin-
kin kuin vain kuvajournalismissa. Tämän ovat tuoneet esiin valokuvaa teoreettisesti tar-
kastelleet tutkijat eri aikoina. Esimerkiksi André Bazin on kuvannut valokuvaa ”hallu-
sinaatioksi, joka on myös faktaa”, Kendall Waltonille valokuva on ”sekoitus fiktioita” ja 
Viktor Burginille ”todellisuuden jäljennös aistien kautta tuotettuna” (Sutton 2007, 165). 
Valokuvan indeksisyys tai journalismin objektiivisuuden ideaali eivät siten selitä tyhjen-
tävästi kuvan ja todellisuuden välistä problematiikkaa, joka juontaa juurensa jo ajalta 
ennen valokuvaa. Tätä keskustelua kartoittaakseni luon seuraavaksi katsauksen Das-
tonin ja Galisonin hahmottelemaan visuaalisuuden ja objektiivisuuden historialliseen 
kehitykseen ja nostan sieltä esiin joitain havaintoja, jotka ovat mielestäni relevantteja 
myös nykypäivän kuvajournalismissa.

Uskollisuus luonnolle, objektiivisuus ja tulkinta

Tieteenhistorioitsijat Lorraine Daston ja Peter Galison käyttävät esimerkkiaineistonaan 
eri alojen tieteellisten atlasten kuvituksia etsiessään vastausta objektiivisuuden käsit-
teen muotoutumiseen. He yhdistävät kirjassaan objektiivisuuden ja tieteellisen minän 
(scientific self) historiallisen kehityksen mutta tulevat samalla luoneeksi myös valottavan 
katsauksen visuaalisuuden ja objektiivisuuden väliseen historiaan. Tästä syystä monissa 
kirjan teemoista on mahdollista nähdä yhtymäkohtia myös kuvajournalismin kanssa.

Dastonin ja Galisonin tarkastelu ulottuu 1700-luvulta aina näihin päiviin saakka, ja 
objektiivisuus-käsitteen synnyn he paikantavat 1850-luvun tienoille. Heidän jäsennyk-
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sessään erottuu kolme pääaikakautta, joille kullekin oli ominaista omanlaisensa käsi-
tys totuudenmukaisuuteen liittyvistä pyrkimyksistä tieteessä. Objektiivisuuden edeltä-
jäksi he nimeävät luonnolle uskollisuuden (Truth-to-nature) ja seuraajaksi valistuneen 
arvioinnin (Trained judgement). Käyn seuraavaksi läpi nämä kolme tieteen hyvettä näh-
däksemme, miten tämäntyyppinen puhe totuudenmukaisuudesta puhuttelee kuva-
journalismin kontekstissa.

Uskollisuus luonnolle: 1850-luvulle asti tieteen hyveenä pidettiin niin kutsuttua luon-
nolle uskollisuutta. Se tarkoitti, että tieteilijältä edellytettiin huomattavaa väliintuloa 
esimerkiksi hakuteokseen kelpaavien kasvikuvien aikaansaamiseksi: tieteilijän piti löy-
tää luonnosta juuri oikeanlainen malliyksilö ja kuvata siitä idealisoitu arkkityyppi siten, 
että kaikki häiritsevät tekijät oli eliminoitu kuvasta. (Daston ja Galison 2007, 58–59.)

Esimerkiksi taksonomian kehittäjä Carl von Linnélle oleellista kasvien kuvauksissa 
oli erottaa kaikki koko lajille tyypilliset piirteet samoin kuin ne piirteet, jotka erottivat 
lajin muista samaan sukuun kuuluvista lajeista. Samaan aikaan hän kuitenkin pyrki vii-
meiseen asti välttämään piirteitä, jotka olivat tyypillisiä vain jollekin lajin edustajalle. 
Linnéläiset kuvitukset pyrkivät yleistykseen, joka kattoi koko lajin tai jopa koko suvun 
heijastaakseen todellisen kasvin arkkityypin (reasoned image). Linnén tavoin muutkin 
1700-luvun tieteellisten atlasten tekijät katsoivat kasveja pintaa syvemmälle, pinnan 
alla oleviin muotoihin.  Kuvat, jotka parhaiten edustivat sitä, mikä ”todella on”, sitoivat 
sen ajan tiedemiehet sellaisiin ontologisiin ja esteettisiin käsityksiin, jotka mekaaninen 
objektiivisuus myöhemmin hylkäsi. (Emt., 60.)

Näin ollen 1700-luvun tiedemiesten tärkein tehtävä oli päättää, mikä oli olennaista 
(emt., 66). Tällaisen olennaisen suodattamisen voisi ajatella pätevän jossain mielessä 
myös journalismiin, joskin journalistien keinot poikkeavat huomattavasti 1700-luvun 
tiedemiesten keinoista. Esimerkiksi edelleen käytössä olevassa Tampereen tiedotus-
opin opetusmonisteessa Nordenstreng (1978, 15–21) kirjoittaa, että 1960-luvun puolivä-
lin jälkeen tiedotusopillisessa ajattelussa on yleisesti seurattu mallia, jonka mukaan tie-
dotusvälineet ja toimittajat nähdään portinvartijoiksi. Portinvartija-ajattelun mukaan 
journalismin tehtävänä on erottaa olennainen informaatio kaikesta informaation vir-
rasta ja välittää se yleisölle ymmärrettävässä muodossa. Kuvallisen informaation koh-
dalla kysymys on aiheen valinnasta, rajaamisesta ja esittämisestä siten, että oleellinen 
asia välittyy vastaanottajille. Tässä mielessä esimerkiksi lehtikuvaajan halu muokata 
kuvaa kokemuksensa suuntaan voitaisiin tulkita nimenomaan uskollisuudeksi luontoa 
eli todellisuutta kohtaan. Tällöin kuvaaja pyrkii yksinkertaisesti välittämään kuvalla 
jonkin tapahtuman vallitsevan tunnelman tai olennaisimman puolen.

Mekaaninen objektiivisuus: Saksalainen ideaali tieteen objektiivisuudelle 1800-lu-
vulla oli se, että tiedemiehen ”minä” oli häivytettävä ja hänen tuli olla niin passiivinen 
ja poissaoleva kuin mahdollista. Paras tapa saavuttaa tämä puhtaus oli korvata itsensä 
mekaanisella laitteella. Laitteet kuten kamera tuntuivat kykenevän tallentamaan ob-
jektit ilman ihmisen väliintuloa, vaikkakaan Dastonin ja Galisonin mukaan objektiivi-
suus ei välttämättä ollut valokuvauksen suoranainen seuraus tai päinvastoin. (Emt., 
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187.) Tällainen kojeen avulla tavoiteltu mekaaninen objektiivisuus oli siten seurausta 
tietyistä keksinnöistä kuten camera obscura, valokuva ja myöhemmin myös objektiivilla 
varustettu kamera.

Valokuva oli useiden erilaisten ja toisistaan riippumattomien innovaatioiden tulosta. 
Valokuvan syntyyn vaikuttaneita ideoita kehittelivät omilla tahoillaan muun muassa 
ranskalainen taidemaalari Louis-Jacques-Mandé Daguerre ja brittiläinen yleisnero 
William Henry Fox Talbot 1820–30-luvuilla. Daguerre keksi menetelmän, jolla pystyttiin 
kemiallisesti jäljentämään neulanreikäkamerasta, camera obscurasta, heijastettu kuva 
kiillotetulle ja hopeoidulle kuparilaatalle.  Fox Talbot puolestaan sai aikaan filminegatii-
via muistuttavia kuvia painamalla litteitä esineitä ja myöhemmin camera obscuran pro-
jektiokuvia suolalla ja hopeanitraatilla käsitellylle paperille. (Emt., 125–126.)

Heti kun tekniikka antoi myöten, nämä valokuvien tuottamiseen liittyneet keksinnöt 
alkoivat saada jalansijaa tieteessä. Mekaanisesti tuotetut kuvat alkoivat korvata aiempia 
idealisoituja kuvia, jotka olivat täynnä tiedemiesten ja heidän palveluksessaan olleiden 
taiteilijoiden subjektiivista vaikutusta. Näin ollen Dastonin ja Galisonin mukaan juuri 
väliintulemattomuus – ei totuudenkaltaisuus – oli mekaanisen objektiivisuuden ydintä. 
(Emt., 187.)

Mekaanisuus-termi liitettiin valokuvaan arviolta jonkin verran ennen 1880-lukua. Sil-
lä viitattiin prosessiin, jossa valo sai aikaan kuvan erityisesti siihen tarkoitukseen teh-
dylle metallille, paperille tai lasille ilman ihmiskäden puuttumista (emt., 137). Tämä me-
kaaninen prosessi, jossa valo saa aikaan kuvan, on myös semioottisen indeksisyyden 
perusta. Vaikka Daston ja Galison eivät puhukaan valokuvan indeksisyydestä, puhe me-
kaanisesta valokuvasta sivuaa sitä. Indeksisyyttä käytetään usein perustelemaan valo-
kuvan erityistä todistusvoimaa esimerkiksi kirjoitettuun tekstiin verrattuna. Tässä mie-
lessä 1800-luvun termillä ”mekaaninen valokuva” pyrittiin samaan asiaan eli kertomaan, 
miksi valokuva olisi todisteena luotettavampi kuin esimerkiksi piirros tai puukaiverrus.

Nykypäivän kuvajournalismissakin on nähtävissä mekaanisen objektiivisuuden ihan-
teita. Esimerkiksi ihanteet kuvaustilanteiden autenttisuudesta ja kuvaajan roolista lähes 
näkymättömänä tarkkailijana ovat edelleen monen lehtikuvaajan ohjenuorana. Aja-
tus liittyy teollistuneen, modernin ajan kynnyksellä journalismissa yleisemmin vallin-
neeseen tietynlaiseen mekaanista objektiivisuutta tavoitelleeseen aikaan. Luostarisen 
(2002) mukaan kyseessä oli tieteelle tyypillinen ajattelutapa, joka journalismiin sovel-
lettuna merkitsi sitä, että toimittajan oli oltava neutraali ”käsi, jota todellisuus liikuttaa” 
ja kielen neutraali raportoija. Toimittajakoulutuksessa tämä journalismikäsitys tarkoitti 
kärjistäen ilmaistuna, että kirjoittaminen nähtiin varsinaisen jutunteon jälkeen tapah-
tuvana raportointina, ei prosessina, joka synnyttäisi enää mitään uutta. Valokuvien ja 
muiden visuaalisten elementtien arvo sanomalehtijournalismissa oli niin ikään niiden 
todellisuutta jäljentävässä luonteessa, ennen muuta realistisuudessa, näköisyydessä. 
(Emt., 23−24.)

1800-luvun mekaanisessa mielessä objektiivinen valokuvaus oli kuitenkin vain yksi 
tieteellisen valokuvauksen muoto. Tekniikan yhä kehittyessä, 1800-luvun loppupuolelta 
alkaen tiedemiehet käyttivät valokuvaa enemmänkin tekemään näkyväksi asioita, joita 
ihmissilmin oli mahdotonta havaita. Tällaisia olivat esimerkiksi valon polarisoituminen, 
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luodin lentäminen ilmassa ja linnun pysähtynyt lento. Valokuvaa siis käytettiin tieteel-
listen löytöjen tekemiseen. (Daston & Galison 2007, 126.) 

Myös journalismissa valokuva löysi tiensä uutisten kuvittajaksi jo 1800-luvulla. 
Maailman ensimmäisenä pidetyn uutisvalokuvan ottivat saksalaiset valokuvaajat Her-
mann Biow ja Ferdinand Stelzner Hampurin tulipalon jäljistä vuonna 1842. Kuvaa ei 
tosin vielä silloin pystytty painamaan lehteen. (Saraste 2010, 95.) Teolliseen tuotantoon 
valokuva siirtyi hieman myöhemmin. Esimerkiksi Suomessa uranuurtaja Suomen Kuva-
lehti julkaisi jo 1920-luvulla vuosittain tuhansia valokuvia (Kukkonen ym. 1992, 22).

Tieteellisen objektiivisuuden noustessa myös käsitys tieteellisestä subjektiivisuu-
desta alkoi hahmottua uudenlaisena 1800-luvun puolivälissä. Daston ja Galison luon-
nehtivatkin objektiivisuutta ja subjektiivisuutta erottamattomiksi – ne määrittävät toi-
siaan. Subjektiivisuus ymmärrettynä sekä tiedon että virheen lähteenä oli vihollinen, 
jota vastaan mekaaninen objektiivisuus kehitettiin taistelemaan. Näin ollen tieteen 
tekijästä eli subjektista tuli objektiivisuuden pahin uhka. (Emt., 197–198.)

Edelleen 1860-luvulla alkoi vastakkainasettelu mekaanisen objektiivisen valoku-
vauksen ja taiteellisen valokuvauksen kanssa. Vastakkainasettelussa oli kyse siitä, että 
1800-luvulla valokuvaa pidettiin tieteellisesti objektiivisena, koska se ehkäisi tietyn-
laista subjektiivisuutta: väliintuloa, jolla estetisoitiin ja teoretisoitiin nähtyä (emt., 
135). Samaan aikaan kuitenkin keskusteltiin valokuvauksen sopivuudesta taiteeksi. Yksi 
tuon ajan taiteen määritelmistä oli, että sen piti kantaa tekijänsä yksilöllistä leimaa 
ja mielikuvituksellista tulkintaa; mikä tahansa mekaaninen kopio luonnosta ei kelvan-
nut taiteeksi. Samaa kriteeriä tiedemiehet puolestaan käyttivät erottamaan tieteelli-
set ja taiteelliset kuvat toisistaan. (Emt., 133.) Nähdäkseni juuri tämän erottelun joh-
dosta valokuvaukseen syntyi eri tyylilajeja niin, että oli mahdollista ymmärtää valokuva 
samaan aikaan sekä tieteen että taiteen ilmaisutapana. Myös Fox Talbotin, maailman 
ensimmäisen valokuvia sisältäneen kirjan nimi, ”The Pencil of Nature” (1844), kuvaa 
hyvin sitä objektiivisen ja subjektiivisen välistä paradoksia, joka tunnistettiin valoku-
vauksessa jo hyvin varhaisessa vaiheessa.

Keskustelu objektiivisesta todellisuudesta ja subjektiivisesta taiteesta jatkuu valo-
kuvan ympärillä edelleen. Taidevalokuvan kontekstissa esimerkiksi Seppänen (2001b) 
on erottanut valokuvakeskusteluista kaksi hallitsevaa ja vastakkaista puhetapaa: toden 
ja tulkinnan diskurssit. Hänen mukaansa toden diskurssi viittaa siihen, että kaikissa 
havainnoissa valokuva rakentuu ikään kuin se esittäisi itsensä ulkopuolista todelli-
suutta. Tulkinnan diskurssi puolestaan viittaa valokuvaan valokuvaajan luovan työn 
tuloksena. (Emt., 166.) Vastaavat puhetavat on mahdollista löytää myös kuvajournalis-
min ammattilaisten puheesta. Kuvajournalistit mieltävät itsensä ensisijaisesti todelli-
suuden heijastajiksi mutta sanovat samalla olevansa myös luovan työn ammattilaisia, 
joista jokaisella on omanlaisensa visuaalinen ilmaisutapansa (Mäenpää & Seppänen 
2007). 

Todellisuuden valokuvallinen esittäminen on aina saanut osakseen kriittisiä huo-
mioita. Todellisuuden heijastaminen puhumattakaan mekaanisesta jäljentämisestä oli 
tunnistettu problemaattiseksi asiaksi jo 1800-luvun tieteessä. Mekaaninen objektiivi-
suus ei koskaan ollut täydellisesti saavutettavissa. Sen sijaan se oli ideaali, jota tiede-
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miehet tavoittelivat työssään. (Daston & Galison 2007, 121.) Tämä on se kohta, jossa 
sekoittuvat kojeen (siihen aikaan camera obscura, jäljennökset ja valokuva) oikeasti ja 
symbolisesti mahdollistamat asiat (emt., 139). Esimerkiksi historioitsijat Charles Rosen 
ja Henri Zerner kirjoittivat 1800-luvun taidetta käsittelevässä teoksessaan, että: ”Valo-
kuva on saavuttanut symbolisen arvon. Sen tasainen pinta ja yksityiskohtien tasapuo-
linen esittäminen ovat alkaneet merkitä objektiivisuutta; valokuvallisesta näkemisestä 
on tullut ensisijainen metafora objektiiviselle totuudelle.” (Daston & Galison 2007, 
187.)

Koska valokuvan objektiivisuus oli pitkälti symbolista, huomattiin pian, että valo-
kuvien esittämään ”objektiiviseen todellisuuteen” tuli säröjä. Kuvissa näkyi pölyhiuk-
kasia ja taipuneita kuvattavan objektin reunoja, minkä lisäksi liika valo tai sen vähyys 
sai yksityiskohdat katoamaan kuvista. Tästä seurasi, että alettiin kiinnittää huomiota 
kuvaajan taitoon tehdä objektiivisia kuvia. Objektiivisten kuvien aikaansaaminen 
vaati kuvaajalta rehellisyyttä, taitoa ja kärsivällisyyttä toimia kaikkien tieteen sääntö-
jen mukaan. Itse asiassa jo 1900-luvulle tultaessa usko mekaaniseen objektiivisuuteen 
oli rapistumassa. Yksinkertainen lupaus automaatiosta alkoi näyttäytyä moniselittei-
senä. (Emt., 188–189.) 

Tiedemiesten taito tehdä mahdollisimman objektiivisia kuvia vertautuu nykypäi-
vän journalismissa tunnettujen objektiivisuuden rituaalien kanssa. Journalististen 
tekstien objektiivisuuden rituaaleista kirjoittaneen Tuchmanin (1972) jalanjäljissä 
myös kuvajournalismista on mahdollista löytää tiettyjä käytänteitä, jotka ylläpitävät 
objektiivisuuden vaikutelmaa (esim. Schwartz 1992). Uutisorganisaatioiden kirjalli-
set kuvankäsittelyohjeet ovat havainnollinen esimerkki objektiivisuuden koodeista. 
Ohjeita noudattamalla kuvajournalistit voivat perustella tekevänsä todenmukaisia 
kuvia. Julkilausuttujen eettisten ohjeiden lisäksi työhön liittyy myös paljon hiljaiseen 
tietoon perustuvia normeja. Yksi tällainen on joidenkin lehtikuvaajien yhä käyttämä 
niin sanottu pimiösääntö. Sen mukaan digitaalisille kuville saa tehdä samoja kuvankä-
sittelytoimenpiteitä, jotka olivat mahdollisia jo filmiaikana pimiötyöskentelyssä. Näin 
kuvien tuottamisen käytännöt sulautuvat osaksi historiallista jatkumoa, jonka avulla 
on mahdollista vähentää uuden tekniikan aiheuttamaa uhkaa kuvan todenmukaisuu-
delle. (Esim. Mäenpää & Seppänen 2010; Mäenpää 2008; Salo 2000; Kobré 1996).

Tulkinta: 1900-luku toi mukanaan uuden tietoteoreettisen hyveen: valistuneen arvi-
oinnin (trained judgement). Se oli vastareaktio tieteen kulttuuriin, joka ihannoi tie-
demiehen häivyttämistä. Passiivisuuden sijaan tutkijat korostivatkin nyt intuitiota, 
arviointia ja kykyä tehdä tulkintoja. Tästä huolimatta mekaaninen objektiivisuus ei 
koskaan hävinnyt kokonaan. Valokuvaa pidettiin edelleen ylivoimaisena todellisuu-
denkuvaajana kilpailijoihinsa, kuten vaikkapa piirtämiseen, verrattuna. Esimerkiksi 
neurologi Henry Alsop Riley totesi 1960-luvulla aivoleikkauksiin liittyen, että ”valo-
kuva on itse leikkaus.” Näin yhdennäköisyys alkoi merkitä identiteettiä. (Daston & 
Galison 2007, 320.) Yhteys valokuvan ja identiteetin välillä on säilynyt näihin päiviin 
saakka. Esimerkiksi virallisissa henkilöpapereissa valokuva on säilyttänyt paikkansa 
yhtenä identiteetin todentajana (ks. myös Onnela 1993).
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Siitä huolimatta, että valokuvien avulla oli mahdollista kuvata asioita uskottavasti, 
tiedemiehet alkoivat nähdä yhä enemmän ongelmia puhtaan mekaanisissa kuvissa. 
Niistä ei esimerkiksi patologisissa tutkimuksissa pystytty erottamaan normaalia sen 
eri variaatioista. Tarvittiin valistunutta arviointia täydentämään mekaanisen objektii-
visesti tuotettuja kuvia. (Emt., 310–311.) Tämä subjektiivinen ote ei ollut paluuta aiem-
paan hyveeseen, jossa tavoiteltiin uskollisuutta luonnolle. Luonnonmukaisuutta tavoi-
telleet tiedemiehet pyrkivät esittämään kuvattavalle asialle tyypillisiä piirteitä, kun 
taas valistuneen arvioinnin aikana korostettiin kokemukseen ja koulutukseen perustu-
vaa tulkintaa, joka täydensi kojeen tuottamia mekaanisia kuvia. Arvioinnissa pyrittiin 
etsimään kuvista samankaltaisuuksia ja eroja sekä luomaan kategorioita ja yhteyksiä 
asioiden välille. (Emt., 318.)

Nykypäivän kuvajournalismissa on mahdollista nähdä samantyyppistä kehitystä, 
jota voisi verrata valistuneeseen arviointiin ja jota voisi tässä kutsua paremminkin 
ammattimaiseksi tulkinnaksi. Toki ajatus siitä, että kuvat vain dokumentoisivat tilan-
teita ilman tulkintaa, oli hylätty kuvajournalismissa jo hyvin varhaisessa vaiheessa, 
noin 1940-luvulla, jolloin alettiin puhua tapahtumien tulkitsemisesta kuvien avulla 
(Zelizer 1995). Lisäksi valokuvataiteessa tapahtuneet muutokset subjektiivisempaan 
suuntaan jo 1950–80-luvuilla ovat aina heijastuneet myös kuvajournalismiin (Kukko-
nen ym. 1992).

Kuitenkin viime vuosina tulkinnallisuuden on nähty lisääntyneen journalismissa 
yleisemminkin (esim. Salgado & Strömbäk 2011). Viimeistään 2000-luvulla kuvajourna-
lismissa on alettu korostaa aiempaa enemmän kuvaajan äärimmilleen vietyä näkökul-
mien etsintää, persoonallista otetta ja tulkintaa. Siirtymä pelkistetyn informatiivisesta 
uutiskuvauksesta kohti harkittua visuaalista kuvakerrontaa on selvästi nähtävissä. 
Tämä näkyy esimerkiksi vanhemman ja nuoremman kuvaajapolven näkemyseroissa 
siitä, kuinka paljon kuvaajan oma persoona saa näkyä lehtikuvissa (Mäenpää 2006, 
64−65).  Persoonallista otetta on korostanut esimerkiksi valokuvaaja Jodi Bieber, 
jonka kuva afganistanilaisesta Ayesha-tytöstä, jolta raivostunut aviomies oli leikan-
nut nenän ja korvat irti, voitti arvostetun World Press Photo -palkinnon vuonna 2010. 
Bieber toteaa Helsingin Sanomien haastattelussa (Kallionpää 2011), että ”Lehtimiesten 
on hyvä tiedostaa, miten suurta valtaa he käyttävät.” Hänen mukaansa ”Itsensä alt-
tiiksi paneminen on kuvaajalle tulevaisuudessa yhä tärkeämpää, sillä lehtikuvalta vaa-
ditaan enemmän persoonallista otetta. Kun teknisesti kaikki on mahdollista ja valoku-
vaajalla on käytössään lukemattomia julkaisukanavia, perinteinen reportaasi ei enää 
riitä. Päivä hiv-potilaan elämästä -tyylinen reportaasi on niin nähty.” Sen sijaan kuvan 
pitää olla sellainen, että kukaan muu ei olisi voinut ottaa sitä, jutussa todetaan.

Johtopäätökset

Edellä esitetyn objektiivisuuden historiaa ja valokuvatutkimusta yhdistävän katsauk-
sen kautta olen yrittänyt ymmärtää journalistisen valokuvan todenmukaisuuden ja 
tulkinnan paradoksia ja kuvata sitä eri näkökulmista. Tieteen objektiivisuuskäsitykset 
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ovat toimineet tässä lähinnä tuoden perspektiiviä ilmiön laajuuteen. Palaan nyt alussa 
esittämiini kysymyksiin uutiskuvan paradoksista ja uutisvalokuvien objektiivisuu-
den vaatimuksesta. Vastausta näihin kysymyksiin olen hakenut kolmesta suunnasta: 
ensinnäkin viestinnän tutkimuksessa erityisesti 1970–80-luvuilla käydystä objektii-
visuuskeskustelusta, toiseksi valokuvatutkimukseen liittyvästä indeksisyyskeskuste-
lusta ja kolmanneksi tieteellisen objektiivisuus-käsitteen historiasta.

Näiden perusteella ehdotan, että uutisvalokuvan paradoksaalisuus sisältyy yhtäältä 
objektiivisuuden ideaaliin ja sen tavoitteluun journalismissa. Tämä tosiasiapohjaisen 
journalismin tavoittelu sai alkunsa modernin, teollistuneen ajan kynnyksellä Yhdys-
valloissa ja Britanniassa 1850-luvun tienoilla ja levisi sieltä myöhemmin muun muassa 
muualle Eurooppaan (Luostarinen 2002, 22). Esimerkiksi tamperelaisessa tiedotusopil-
lisessa keskustelussa journalismin tietosuhde oli voimakkaasti esillä 1970–80-luvuilla. 
Vaikka journalismin tutkimuksessa ei silloin keskusteltukaan kuvista, ovat tosiasiapoh-
jaisen journalismin vaatimukset juurtuneet kuvaan ehkä jopa tiukemmin kuin tekstiin. 
Semioottisen indeksisyyden käsitteen kautta valokuvalla on oma erityinen suhteensa 
todellisuuteen, minkä lisäksi valokuva on kietoutunut muun muassa objektiivisuuden 
ja subjektiivisuuden määrittelyihin jo historiansa alusta asti. Tästä syystä todenmu-
kaisuuden ja tulkinnan paradoksin voidaan ajatella sisältyvän myös itse valokuvaan.

Valokuvauksella on ollut historiassa merkittävä rooli objektiivisuus-käsitteen muo-
toutumisessa. Vielä kerran Dastonia ja Galisonia (2007) lainatakseni täytyy kuitenkin 
todeta, että valokuvaus ei silti missään nimessä ollut päävaikutin objektiivisuuden 
historiassa ja muutoksessa. Valokuva ei koskaan saavuttanut täydellistä objektiivi-
sen näkijän asemaa. Sen sijaan valokuvaa myös kritisoitiin, muunneltiin, kopioitiin ja 
retusoitiin. Jo alusta alkaen tieteen objektiivisuuden ja valokuvauksen suhde oli kaik-
kea muuta kuin yksinkertaista determinismiä. (Emt., 125.) Mahdollisuudet vääristellä 
tosiasioita valokuvien avulla olivat tiedossa myös kuvajournalismin alkuaikoina (ks. 
Zelizer 1995). Tämä lieneekin yksi syy siihen, miksi valokuvalla on historiassa ollut niin 
kivikkoinen tie päästä osaksi vakavasti otettavaa uutisjournalismia.

Todenmukaisuuden ja tulkinnan vastakkainasettelut ovat aktivoituneet ja aktivoi-
tuvat yhä valokuvaan liittyvässä teoreettisessa keskustelussa, koska valokuvan ajatel-
laan sisältävän jotain sekä luonnosta että kulttuurista, objektiivisuudesta ja subjektii-
visuudesta. Luonnollisuus liittyy valokuvan syntytapaan, jossa valo saa aikaan kuvan. 
Nykyajattelussa tämä on usein ymmärretty kausaaliseksi syy-seuraussuhteeksi, mutta 
esimerkiksi vielä 1800-luvulla siinä nähtiin myös yliluonnollisia piirteitä. (Varhaisesta 
valokuvasta ks. Elo 2005.) Valokuvan kulttuurisuus taas viittaa kaikkeen ihmisen toi-
mintaan kuvan syntyprosessissa. Valokuvan kontekstissa todellisuus edustaa objek-
tiivisuutta ja valokuvaaja subjektiivisuutta. Nämä molemmat ovat erottamaton osa 
valokuvaa ja aiheuttavat siten samalla sen paradoksaalisuuden.

Tässä kameralla mekaanisena laitteena on keskeinen osuus. Kamera saa aikaan 
indeksiselle merkille asettuvan ehdon täyttymisen valokuvassa, minkä lisäksi kame-
ralla on osuutensa valokuvan kehityksessä objektiivisuuden symboliksi. Uskoakseni 
juuri kamerakuvan symbolinen arvo toden kuvaajana on entisestään korostunut digi-
taalisena aikana, jolloin indeksisyyteen nojaaminen on argumenttina heikentynyt. 
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Argumentin heikentyminen puolestaan liittyy siihen, että digitaalisena aikana valoku-
van ja sen kohteen välisen kausaalisen yhteyden osoittaminen on aiempaa vaikeam-
paa ja tulkinnanvaraisempaa. Kehitys analogisesta digitaaliseen valokuvaan on histori-
allinen jatkumo, jossa kuvan tuottamisen prosessi on monimutkaistunut ja indeksisyys 
hämärtynyt. Digitaalisessa valokuvauksessa kohteesta piirtyvät valonsäteet muuttuvat 
bitti-informaatioksi, jota prosessoidaan monessa vaiheessa ennen kuin lopullinen valo-
kuva nähdään joko ruudulla tai tulosteena. On kuitenkin mahdollista ajatella, että valo-
kuvan ja sen esittämän kohteen välillä on edelleen olemassa yhteys, joka määrittää 
valokuvaa.

Edelleen kuvajournalismi, joka tavoittelee objektiivisuutta, korostaa valokuvan para-
doksaalisuutta ja tekee siitä erityisen jännitteisen. Kuvajournalismissa yhdistyvät kaksi 
jo itsessään paradoksaalista asiaa: valokuva ja objektiivisuuden ideaali. Uutisvaloku-
vaan liittyy näin kahdesta suunnasta − valokuvan indeksisestä luonteesta ja journalis-
min etiikasta − tulevia objektiivisuuden vaatimuksia.

Vaikka paradigmakeskustelu journalismin piirissä jatkuu, ja objektiivisuuden ideaali 
on saamassa ja saanut rinnalleen kilpailijoita, pitäisin perusteltuna nähdä objektiivi-
suuden paradigman olevan edelleen vallalla länsimaisessa kuvajournalismissa. Siinä 
kuvajournalismin objektiivisuutta määrittää erityisesti valokuvallisten esitysten yhteys 
esitettyyn todellisuuteen. Tähän yhteyteen perustuu uutiskuvien todistusvoima, ja sitä 
kautta määrittyy niiden arvo uutisjournalismille. 

Kehitys on luonut paineita kuvajournalisteille, jotka pyrkivät puolustamaan objek-
tiivisuuden ideaalia. Varsinkin digitaalisen valokuvauksen ja kuvankäsittelyn korvattua 
perinteiset filmiajan työtavat on kuvan todenmukaisuuden idean vaaliminen entistä 
haastavampaa. Erityisen paljon kriittisiä huomioita on kohdistunut kuvankäsittelyyn. 
Nähdäkseni kuvankäsittelystä onkin tullut nykyajan valokuvauksen legitimoitu viholli-
nen. Kuvan jälkikäsittely tietokoneella nähdään uhkana, koska sen avulla on mahdol-
lista häivyttää kuvan indeksisyys – siis viime kädessä horjuttaa valokuvalle ehdotettua 
ontologista perustaa.

Viimeisenä johtopäätöksenä esitänkin, että indeksisyyden vaaliminen unohtaen 
samalla kuvien merkitysten problematiikan, tuottaa näennäisen objektiivista kuvajour-
nalismia. Se tuottaa rituaalinomaisia journalistisia käytäntöjä, joilla pidetään yllä vai-
kutelmaa totuudenmukaisesta uutisoinnista (myös Mäenpää & Seppänen 2010). Vaikka 
moni kuvajournalisti on sitoutunut todenmukaisuuden ja objektiivisuuden ideaaleihin 
työssään, heillä on erilaisia näkemyksiä siitä, millä keinoin näitä ideaaleja päästään 
mahdollisimman lähelle. Osa kuvajournalisteista näkee, että valokuvan objektiivisuus 
on saavutettavissa nimenomaan subjektiivisen tulkinnan kautta esimerkiksi käsittele-
mällä kuvaa kokemuksen suuntaan. Voisiko tässä olla yksi avain ymmärtää kuvajourna-
lismin objektiivisuutta aiempaa laajemmin?
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1 	 Lehtikuvaajia koulutettiin ensimmäisen kerran Suomessa Journalistiliiton kursseilla vuonna 
1970 ja valokuvaajia vuodesta 1971 alkaen Lahden taideoppilaitoksessa. Akateeminen koulutus 
alkoi vaiheittain 1990-luvulta alkaen Helsingin Taideteollisessa korkeakoulussa ja Tampereen 
yliopistossa. (Koljonen 2001.) Tampereella opetus alkoi maisteritasolla vuonna 1997. Tampereelle 
perustettiin myös alan professuuri aluksi määräaikaisena, ja se vakinaistettiin vuonna 2008

2 	 Uudet ja vanhat ohjeet luettavissa sähköisesti Julkisen sanan neuvoston verkkosivuilta: http://
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