Halkeileva kuva — valokuva ja sovellettu
grammatologia

Sami Noponen

Strukturalistisessa ja semioottisessa valokuvate-
oretisoinnissa on trmatty yha uudestaan samaan
ongelmaan: missi maarin valokuva on todelli-
suutta toistavana “kooditon”. Voidaanko valoku-
van yhteydessd puhua ylipdansi kielestd? Koo-
deja vastustavan nikokannan mukaan valoku-
van perusolemukseen kuuluu sen ikonisuus esi-
fettévin kanssa, jolloin valokuvateoriaa on etsit-
tivd merkkitieteen ulkopuolelta.

Esimerkiksi Roland Barthes hylkisi semiotii-
kan teoksessaan Valoisa huone. Hinen mukaan-
savalokuva kantaa aina referenttidén. Valokuva
on lapinakyva eiké sen ominaislaatua voida erot-
taa kohteen ominaislaadusta. (Barthes 1985, 10-
12).

Kielen sijaan Barthes etsi valokuvan olemusta
punctumista, joka on katsojan subjektiivisen
huomion keskipiste. Punctumille ei ole 16ydetta-
vissa saantdja. Punctum voi olla kuvan osaobjek-
i tai henkild. Valokuvan noema eli olemus on

 luse "tama-on-ollut”, kuvan tapa tiivistad aikaa
japakottaa katsoja vaipumaan ajatuksiin: valo-
kwva on kuolema, monistettu lattea kuolema pa-
perilla.

Kuten Malmberg huomauttaa, on valokuva
Barthesille vain ndenndisesti kulttuurituote tai
merkki. Ontologisesti tarkasteltuna valokuva on

ei-merkKki, luonnonolio, joka palauttaa meidat
maailmaan ennen merkityksenantoa ja kielti.
Valokuva pakottaa meidit syventymain omaan
havaintoomme. Tassd mielessd Valoisa huone
lahestyy fenomenologiaa. (Malmberg 1990, 17).

Semioottiset koodit voidaan ylitta toisellakin
tavalla, vaikka tdma ei merkitsckadn luopumista
valokuvan tulkinnan kielellisyydesta. Jacques
Derrida on nimittdin kisitellyt valokuvaa vuon-
na 1985 ilmestyneessa teoksessaa Droit de Re-
gards, jossa hin tarkastelee ja kommentoi Ma-
rie-Francoise Plissartin kuvaamaa valokuvasar-
jaa (Derrida 1989). Kuvasarjan aiheena on mm.
(Derridalle oireellisesti?) kahden naisen rakaste-
lu. Lisdksi Plissartin mustavalkokuvissa naiset
kidveleviat huoneistoissa, ottavat valokuvia tai
vain katsovat toisiaan.

Derridan tavoitteena on osoittaa, ettd valoku-
van tulkinta muistuttaa kirjoituksen tulkitsemis-
ta. Teoksesta De la grammatologie (1967) alka-
en kirjoitus ei ole tarkoittanut merkkien graafista
asua, vaan merkkien intertekstuaalisuutta eli ark-
kikirjoitusta (Derrida 1976, 9). Lincaarisuutta
vastaan suuntautuvaa grammatologiaa voidaan
soveltaa my0s kuvaan (grammiin). Ulmerin ta-
voin tallin voidaan puhua sovelletusta gramma-
tologiasta, jonka varsinainen tehtdvi ei ole de-
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konstruktion tavoin filosofisten kasitteiden pur-
kaminen, vaan visuaalisen kirjoituksen kisittei-
den hahmottaminen (Ulmer 1985, 99).

Grammatologia ylittd4 valokuvateoriaa rasit-
tavia vastakohtapareja, joista ovat esimerkkeini
valokuvan edustaman luonnon ja kielellisen
kulttuurin vilinen vastakkainasettelu tai valoku-
van ja tulkitsevan subjektin vilinen vuorovaiku-
tussuhde. Grammatologiassa kulttuurinen diffé-
rance tunkeutuu kuvaan: kuva on osa arkkikir-
joitusta, cika tulkinnassa voida erottaa subjektin
panosta kuvan tekstuaalisuudesta, koska ei-
identtinen subjektivitectti on juuri erilaisten
tekstien tuottamaa. (Derrida 1988, 55). Kysymys
siitd, mitd 10ytyy kirjoituksen takaa on Derridalle
— kuten Richard Rorty asian ilmaisee — téysin
mielenkiinnoton tai irrelevantti, koska seki klas-
sinen ontologia etta tieto-oppi kuuluvat kritisoi-
tavan metafyysisen filosofian alaan (Rorty 1982,
97-98). Tassd en puutu Rortyn kiistanalaiseen
viitteeseen, ettd dekonstruktio edustaisi relatii-
visen totuusteoriansa ansiosta pragmatismia, mi-
ka on yksi tapa madrittaa Derridan asema filoso-
fiassa (Rortyn kritiikistd esim. Norris 1987, 150-
155).

Droit de regards edustaa siind mielessi post-
modernia valokuvateoriaa, etti se tyytyy ana-
lysoimaan kuvia heterogeenisini teksteind eiki
pyri etsimdidn kuvista ensisijaisia merkityksii.
Painopiste on subjektin ja objektin yhteisessi
merkityksen tuottamisen ekonomiassa, ei merki-
tyksen rajaamisessa. Derridan lisiksi visuaalisen
ja ei-visuaalisen erottelun valokuvassa on pyrki-
nyt kyseenalaistamaan esimerkiksi Victor Bur-
gin (1986), vaikka Burgin psykoanalyysia ko-
rostavana lahtee hiukan erilaiselta teoreettiselta
perustalta. Vield varhaisempia tematisointeja
tdstd aiheesta 10ytyy Walter Benjaminilta, joka
sitoi mekaanisesti monistettavan valokuvan siti
ympdrdiviin sosiaalisiin yhteyksiin.

Dekonstruktion ja visuaalisen kulttuurin vili-
sestd suhteesta on viime vuosina kiyty varikisti
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keskustelua, josta suuri 0sa on keskittynyt Afte-
rimage-lehteen. Derridasta kiisteltdessé joudu-
taan aina sen kysymyksen eteen, voidaanko
grammatologiasta puhua tieteeni esimerkiksi se-
miologian tapaan, vaikka kaytettdvit kisitteet
ovat logiikan hylkaivia “epakasitteitd”. Oma lu-
kunsa ovat Derridan taidetta tai kirjallisuutta
kasittelevit tekstit, jotka esimerkiksi Jonathan
Cullerin (1983) mukaan ovat toissijaisia Derri-
dan analyyttisempiin filosofisiin téihin ndhden.
Derrida on ndhdikseni myos itse tunnustanut
tamén jaon, joten tiassdkadn ei pyrita Droit de
regardsin pohjalta dekonstruktion kokonaisesi-
tykseen, vaan vain tarkastellaan muutamia valo-
kuvaan liittyvid ongelmallisia kisitteitd. Altti
Kuusamo (1990) on kuvataiteen yhteydessi ki-
sitellyt pitkilti samoja kysymyksii. Taidetta ki-
sittelevien tckstien esiinnostamista puolustaa
Derridan viimeaikainen siirtyminen yhi metafo-
risempaan ja monikerroksisempaan ilmaisuun
—- itsehdn hén toteaa etteivit ty6t ole sen enem-
pad kirjallisuutta kuin filosofiaakaan,

Derridaa referoitaessa korostetaan yleensi kri-
tiikkkia, joka kohdistuu logosentrismiin, jota
edustaa esimerkiksi Husserlin fenomenologian
merkittyjen transsendentaalisuus. Dekonstrukti-
on katsotaan edustavan mielivaltaista merkitsi-
joiden liikettd, jonka tuloksena on nihilismi. Tal-
16in unohdetaan, ettd dekonstruktio tai gramma-
tologia voidaan ymmairtda myos Husserlin,
Saussuren ja Heideggerin ajattelun systemaat-
tisena jatkona, jonka kaisitteilld on oma, tiettyi-
hin rajoihin asti jaljitettivissa oleva genealo-
giansa. Otan téssa sen riskin, ettd irrottaessani
Derridan kisitteet tekstien yhteyksistd toimin
dekonstruktion strategian vastaisesti.

Kuvan kehykset

Derridan valokuvateoksesta voidaan nostaa esiin
joitakin paiteemoja. Ensimmaiinen niisti on
Kantilta peraisin oleva rajaamista tarkoittava ter-



Tiedotustutkimus 4/91

mi, parergon. Derridan visuaalisessa ajattelussa
parergon tarkoittaa kuvan rajaamista, mutta ter-
mi voi tarkoittaa myos kirjallisen tekstin esipu-
hetta tai alaviitetta (ks. Ulmer 1985, 92). Parer-
gon tarkoittaa jotakin, joka hahmottaa kuvaa,
mutta ei ole yksinkertaisesti sijoitettavissa kuvan
ulkopuolelle tai sisdpuolelle. Maalauksen parer-
gon voi olla esimerkiksi signeeraus tai kuvaan
liittyva legenda. (Derrida 1987, 54-56).

Derrida kritisoi Kantin estetiikkaa, koska timi
sulki esteettisen arvostelman ulkopuolelle seka
historian, yhteiskunnan etta kulttuurin ja rajasi
esteettisen vain kuvan kehysten sisdpuolelle.
Kantin ndkemysta vastaan Derrida esitt4i Ben-
jaminin ajatuksen taideteosten auran jarkkymi-
sestd juuri valokuvauksen sosiaalisuuden tulok-
sena. Toisaalta Derridan parergon suuntautuu
my6s kuvan yksioikoista historiallistamista vas-
taan. Téssa mielessa parergon on muiden Derri-
dan termien tavoin ratkeamaton epékisite, joka
kritisoi logosentristd ldsndolon filosofiaa (ks.
Carroll 1988, 134-141).

Vastakkainasettelun logiikan ylittivini termi-
nd parergon muistuttaa Derridan tdydennyksen
(supplement) kisitettd, joka tarkoittaa kirjoituk-
sen reflcktoimista itsensé ulkopuolelle merkkien
substituutioiden ketjuna. Samaan viittaavat tie-
tysti Derridan muut termit, kuten différance, hy-
men, farmakon ym. (ks. Derrida 1988, 22). Ref-

lektointi ei ole mielivaltaista, vaan noudattaa
i systematiikkaa, jota ei kuitenkaan voida tark-
kaan madritella, koska teksti disseminoituu koko
gjan uudelleen.

Valokuvassa tapahtuu dekonstruoiva suhteut-
taminen, jossa kuvan merkitys on vuorovaiku-
tussuhteessa ympéarodivain kirjoitukseen — ym-
mirrettynd sekd visuaalisena etti verbaalisena
tekstind. Kyse on kertomisen muuntamisesta lu-
kemiseksi. Derrida lukee Plissartin kuvasarjaa
usean genren l4pi kahden naisen viliseni seksu-
alisena suhteena, jolloin kuvien merkitysti
nuokkaavat seksuaalisuuteen liittyvit sosiaali-
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set, poliittiset ja oikeudelliset diskurssit.

David Wills erottaa Derridan teoriassa kaksi
valokuvan luennan hallitsevaa elementtii: a)
katsetta ohjaavat lait ja b) kuvan oman narratii-
visuuden (Wills 1989, 12). Derridan mukaan
valokuvan perimmdinen méidritteleméttémyys
aiheuttaa sen monitulkintaisuuden eri yhteyksis-
sd. Kuvan narratiivisuus ehdottaa katsojalle eri-
laisia luentoja. Luentoja madrittaviin yhteyksiin
kuuluu valokuvaa mahdollisesti seuraava teksti,
jonka narratiivia ankkuroivasta vaikutuksesta
Derrida kayttd termid generique. Derrida ei yri-
td selvittad elementtien vilisid hierarkiasuhteita,
koska seki teksti, katse ettd narratiivisuus kuu-
luvat samaan différancen liikkeeseen. Tama te-
kee tietysti teoretisoinnista metodologian kan-
nalta hedelmattdmin, ellei hyvaksyti lihtokoh-
daksi grammatologian pyrkimysti murtaa tie-
teen metodeja (Derrida 1988, 42).

Kuvan ja ympér6ivan tekstuaalisuuden yleista
vuorovaikutusta voidaan tarkastella signeerauk-
sen késitteen avulla. Kasite +R luettuna “tr” mer-
kitsee teoksessa La vérité en peinture (1978)
paitsi Adamin tapaa signeerata piirroksensa
my0s yleistd kirjoituksen tai siveltimen jalked
(trace) kuvassa (Derrida 1987, 171-174). Vas-
taavasti graafisessa kirjoituksessa voi esiintyi
piktoriaalisia elementtej, mikili sana on ho-
monymian kautta vakiintunut viittaamaan tict-
tyyn kuvaan (Ulmer 1985, 19-21). Derrida me-
nce jopa niin pitkille, ettd viittda Plissartin ku-
vien sisallon olevan periaatteessa mahdottoman
ymmartii ranskan kielta taitamattomalle. Tama
on kuitenkin luettava Derridalle tyypillisen po-
lemisoinnin tiliin.

Eroilla leikkiva parergon liittyy pyrkimykseen
ylittaa taidefilosofian yhteydessi esiintyvit on-
tologiset kysymykset teoksen “totuudesta” tai
alkuperastd, jotka pyrkivit rajoittamaan kuvan
merkitystd (Derrida 1987, 22). Derrida torjuu
Heideggerin pyrkimyksen etsia taideteosten ta-
kaa yleisté olemisen totuutta (Sein), samoin kuin
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hin yleensi torjuu onttis-ontologiset erottelut
perustavaan olemiseen ja inhimilliseen olevaan
Heideggerin esittdmassd muodossa. Teoksessa
Epherons Derrida esittaa tulkinnan, jonka mu-
kaan “totuus” on struktuurin liikettd, jota ei voi-
da hallita Heideggerin ontohermenecutiikalla.
Derrida pyrkii sovittamaan filosofian ja différan-
cen liikkeen kiyttimilld Heideggerin termid
Ereignis, joka viittaa totuuden jatkuvaan ja valt-
taimattodmain ylittymiseen (Derrida 1986, 109-
119). Différancen kisitteeseen kuuluu, ctté se
seki generoi ettd on eroavuutta, jolloin ontolo-
giakin on vain moninaisuutta. Caputon (1987a,
172) mukaan Ereignis tekee Heideggerin ja Der-
ridan ajattelusta yhtipitivad radikaalia her-
mencutiikkaa, mutta timin mahdollisuuden
Derrida nimenomaan torjuu: kyse on vain rin-
nastuksista, koska différance asettuu Heidegge-
rin totuuden “ylidpuolella”. Différancesta on hel-
pompi sanoa mitd se ei ole, kuin mita sc on.

Kuvan narratiivi

Plissart on jarjestinyt valokuvansa kertomuk-
seksi, jossa jokainen kuva kommentoi edellistd
(Derrida puhuu valokuvanovellista). Tamé valo-
kuvalle erikoinen muoto antaa mahdollisuuden
kiyttaa tekstuaalisia kasitteitd, koska Derrida
painottaa kuvien lukemista yhtendisena montaa-
sina, jossa jokainen uusi kuva asettaa edellisen
kuvan tulkinnan kyseenalaiseksi (Derrida 1989,
40). Talloin lukemisen strategian ilmeneminen
yksittdisen valokuvan kohdalla jai méarittele-
mitta, mikd on analyysin suurin heikkous.
Grammatologiaa onkin sovitettu ongelmatto-
mammin temporaalisten videon ja elokuvan ana-
lysointiin (Ulmer 1985, 265-315).

Suurin osa kuvista kisittelee kahden naisen
intiimid suhdetta toisiinsa. Derrida erottaa kuvi-
en sisillosta kaksi fetisististd genred eli kaksi
parergaa. Ensimmdinen genre tai parerga liittyy
ruumiin lasnidoloon kuvassa. Tama sisiltdi esi-
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merkiksi vaatetuksen, hiusten kampauksen,
maalatut kynnet. Toinen parerga kasittda kuvan
esineet, kuten juomalasit, peilit ja portaat. Tulok-
sena on en abyme, sisdllon jatkuva suhtee-
seenasettuminen (Derrida 1989, 34). Derrida
kayttid myds termid mise en demeure, joka tar-
koittaa kuvan objektien jiéhmettymistd katseen
edessa eli katseen oikeutta (droit de regards).
Titi oikeutta horjuttavat kuvan tarjoamat tulkin-
ta-asemat, joista Derrida ottaa esimerkeiksi hor-
juvuuden feminiinisen ja maskuliinisen katseen
vililla. Vertauskuvaksi nousee pelin pelaami-
nen, simulakrumi erilaisten tulkintamahdolli-
suuksien vililla. (Derrida 1989, 27).

Derridan kiyttdma kryptinen tyyli ei anna
mahdollisuutta méaritelld pelin kasitettd tyhjen-
tivisti. Ranskassa sana dame (nainen) viittaa
myds peliin, jolloin Derrida viittaa kdyttdmallan-
si termilld une partie des dames” paitsi naisten
kisailuun myos en abymeen valokuvassa. Ta-
minkaltaiset sanaleikit siirtavat dekonstruktiota
tieteen ja filosofian ulkopuolelle, kirjallisuuden
pariin. Yksi Derridan toiveista on, ettei hdnen
teoksiaan kaannettdisi.

Psykoanalyyttisessa fetisismissa katsoja hei-
jastaa kaiken huomionsa yksittdiseen fallosta
korvaavaan objektiin. Derrida rinnastaa psyko-
analyysin ja valokuvan, koska molemmissa voi-
daan nostaa esiin mika tahansa yksityiskohta ja
ladata se merkitykselld (Derrida 1987, 181). Toi-
nen Derridan valokuvan yhteydessd kayttima,
fetissiin kytkeytyva psykoanalyyttinen termi on
metonymia, joka tarkoittaa kokonaisuuden kor-
vaamista sitd edustavalla osalla. Psykoanalyysis-
ta puhuttaessa on muistettava, ettd Derrida kayt-
t44 termeji vain analogisesti ja muuntelee niiden
merkityksii tilanteen mukaan. Niinpi esimer-
kiksi kastraatio rinnastuu termind disseminaati-
oon, koska molemmat vastustavat symbolisen
jérjestysta. Samoin valokuvan yksityiskohdan
esiinnostaminen ei ole varsinaisesti fallista (Der-
rida 1988, 87). Valokuvan fetissin ja metonymi-
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an termeja on kasitellyt psykoanalyysin kannalta
ortodoksisemmin esim. Metz (1988, 69-69).

Halkeileva kuva

Grammatologian varsinainen isku kohdistuu to-
dellisuuden luonnollista esittaytymistd kohtaan.
Valokuvan kuultava pinta edustaa katsojalle val-
heellista koodittomuutta. Téassd Derrida viittaa
Husserlin fenomenologian kritiikkiinsa ja poimii
esiin epochen kdsitteen. Tatd termid on syytd
selventad hiukan perusteellisemmin.

Dekonstruktio suuntautuu Husserlin esittimaa
fenomenologista reduktiota vastaan, jossa ha-
vainnosta tulee puhdasta ja sisdista itselleen las-
ndoloa. Ulkomaailman pelkistiminen ideaali-
seksi ilmenee tdydellisend itsetietoisuutena. Tés-
ta reduktiosta voidaan kayttaa nimitysté epoche,
johon liittyy myos havainnon vélittémyyden (re-
tention) periaate (ks. esim. Husserl 1984, 256-
257). Teoksessa La voix et le phénoméne (1967)
Derrida asettaa tdméan valittdmyyden kyseen-
alaiseksi, koska hidnen mukaansa havaitsemi-
seen sekoittuu aina muistin vaikutus, jolloin jo-
kainen havainto on jo edellisen havainnon rep-
resentaatiota ja ndin ollen toistoa (Derrida 1979,
ks. myds Sallis 1986, 24).

Derrida kritisoi myos Husserlin kyvyttdmyyt-
ta sovittaa havainnon merkityksen geneettisyys
ja struktuuri, jossa osat saavat merkityksensa
suhteesta toisiinsa. Tdma ongelma tulee esille
crityisesti kieltd ja merkkeja kasiteltiessa. Hus-
serl kdyttad nimitystd Bedeutung subjektin sisdi-
sestd ekspressiivisestd ja intentionaalisesta mer-
kityksenannosta, joka on erotettava kielen konk-
recttisista ja vaihtelevista (indikoivista) yhteyk-
sista. Derridan mukaan Husserl ei kuitenkaan
onnistu eristdimaan ekspressiivisyyttd merkeista,
vaan indikoivat merkit ulottuvat myos sisdisen
puheen tasolle, mika asettaa puhtaan lasndolevan
merkityksen kyseenalaiseksi (Llewelyn 1986,
1927, Caputo 1987b, 102-103).
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Différance on vastaus fenomenologian ongel-
miin: grammatologisessa reduktiossa Husserlin
fenomenologia kdannetdin nurin, jolloin subjek-
tin tietoisuudesta tulee merkkien toistumisen
konstituoima. Téti konstituutiota edustaa jaljen
kasite, joka viittaa koetun avoimuuteen sekd
menneeseen ettd tulevaan. Merkitsij6iden liike
vapautetaan eikd lasndolevaa merkitysta ole it-
selleen olevana.

Mité tdma teoretisointi tarkoittaa valokuvan
kannalta? Sitd, ettd kuvan puhdas kokeminen on
vain illuusio. Derrida kayttaa epochen kasitetta
viittaamaan siihen jatkuvaan tulkinnan kyseen-
alaistamiseen, jonka jokainen Plissartin sarjan
uusi kuva aiheuttaa. Yksittdinen kuva havaitaan
vilahdyksenomaisesti, mutta sen sisallon asetta-
vat puolestaan liikkeeseen kuvan sisiltiman dis-
kurssin parergat. Katsominen ei tarkoita samaa
kuin havaitseminen (Derrida 1989, 53).

Derrida viittaa suoraan Valoisan huoneen sa-
noihin, joiden mukaan valokuvan ominaislaa-
tuun kuuluu, ettd sen kohde on todistettavasti
ollut paikalla, jolloin valokuva “on” referenttin-
s (Derrida 1989, 91-92). Derridan mukaan re-
ferenssin tuloksena ei kuitenkaan ole punctum
tai kuvan valiton ldsndolo tajunnassa, vaan ku-
van loputon matka kohteeseensa eli jatkuva sarja
erilaisia viittauksia, jotka kuuluvat olennaisesti
valokuvan techneen. Termi techne kuvaa lisayk-
sen logiikkaa, joka tdydentad kumulatiivisesti
taidetcoksen luontoa ja muuntaa sitd. Se suun-
tautuu myds alkuperdn késitetta vastaan, koska
mitddn platonista alkuperiai ei voida osoittaa tul-
kintojen takaa, vaan lisdykset ovat nurinkurisesti
alkuperaa tarkedmpia (Derrida 1976, 144-145,
ks. myos Kuusamo 1990, 95).

Derridan analyysi muistuttaa jonkin verran
Econ hahmottelemaa ikonisen kuvan kritiikkia.
Econ semiotiikassa jokainen valokuva on syntyi-
sin transkriptiosta, jossa aistihavainto muuttuu
graafiscksi ja koodatuksi. Tulkintaa ohjaavat eri-
laiset koodit, joista osa on jopa samoja kuin
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Derridalla, kuten metonymia. (Eco 1986, 93-
105). Grammatologiassa ei kuitenkaan pyritd se-
mioottiseen systematiikkaan. Yleensikaén rin-
nastusten etsiminen dekonstruktion ulkopuolelta
ei ole kovin hedelmallistd, vaikka jatkuva Derri-
dan teksteihin viittaaminen saattaakin arsyttaa.

Paradoksaalista kyll4, valokuvaajat ja taidete-
oreetikot ehtivit omia dekonstruktion kisitteet
representaatioineen ja nurinkaintdmisineen it-
selleen jo ennen kuin Derrida ehti kirjoittaa va-
lokuvateoksensa (ks. Andre 1988, 256-280). De-
konstruktio sai antaa teoreettisen perustan valo-
kuvauksen postmodernismille, joka leikki valo-
kuvien autenttisuuden kustannuksella, kuten ku-
vattaessa uudelleen toisten valokuvaajien toita.
Tamai on nurinkurista sen kannalta, ettd Derrida
ei itse ole tunnustautunut postmoderniksi tai jal-
kistrukturalistiksi.

Visuaalinen grammatologia on viel alkuteki-
jOissddn. Tulevaisuudessa on tirkeintd selvittad
Derridan ongelmallinen suhde Heideggeriin ja
pohtia parergojen merkitysta yksittdisen kuvan
yhteydessd, mikili pyritdadn selvittimain epa-
puhtaan kuvan filosofia. Eri asia on, riittddko
Derridalla itselld4n tdhin kiinnostusta vai jadko
tehtavd muille.
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