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Liz Wells {ed.):
PHOTOGRAPHY.

A Critical Introduction.
London: Routledge 1897, 307 5.

Liz Wellsin toimittama teos avaa
entttdin monipuolisen ja kiinnosta-
van nakokutman valokuvaan. Ar-
tikkelit tarkastelevat valokuyaa ju-
kemisen ja katsomisen nakokul-
masta. Teorseitiset kehitelmét on
pyritty sijoittamaan laajempaan
sosiaaliseen ja poiiitti-

jokuvan sijainnin teknisten, so-
staali- i3 humanististen tieteiden
teikkauspisteessd, minkd vucksi
valokuvaa koskevat ontologiset
keskustelut ovat hajautuneiia.
Omassa artikkelissaan Derrick
Price perentyy vaiokuvan doku-
mentaarisen juonteen muuttumi-
seen. iz Wellsin artikkeiin aihee-
na or valokuvan taideluonteen eri
ulottuvuudet. Samalla han luotas
mrim. konstrukiivismin, surrealis-
min, Bauhausin, kasitetaiteen,
postmodermismin ja naistutkimuk-
sen nakemyksia valocuvasia. Vas-
ta 1970-luvulia, kasitetaiteen va-

fuvulta [ahtien rakennettiin perhe-
elaman ideaalia, joka voist oila
rauhallisernpi ja moraalisesti kor-
keammaia tasolla kuin ulkoinen,
kuohuva maailma. 1900-tuvuila
tdma ideaalikuva muutiui paljon
pienemmaksi ydinperheeksl, jor-
ka ol tarkoitus viettad mellytta-
vaa, paremminkin kuin velvolli-
suuksien tayttamaa eldmasg. Per-
healburnikuvien vleistyminen kavi
yksiin yksildllisernman ja rennom-

man eldmaénasenteen kanssa.
Anandi Ramamurthyn artikke-
lin painopisteena on valokuvan
kayttod tavarakulttuurin (commo-
dity culture) edistamises-

seen kontekstin, ja ne
on havainnoliistetty
kaytdnnollisin esimer-
keirt. Kirja ercttuukin jo
lahtokohtaisesti teoksis-
ta, jotka esittelevit valo-
kuvaa vaimistamisen ia
teknitkan kannafta,
Keskeisiksi teemoiksi
nousevat valokuvan do-
kumentaarisuuden ja
taideiuonteen pohtimi-
nen, valokuvan asema
ideclogioiden, identi-
teettien ja modernin
lénsimarsen yhteiskun-
nan rakentajana seké
valokuvan totuudelh-
suuss historiallisesti ja di-
gitaaliaikakauteen siir-
ryttaessa. Alaotsikko, A

Critical intreduction, an-

taa kovin kapean, ehka
kuivakkaan teoreettisen vakutel-
man, mika ei vastaa teoksen sisal-
164 ekd imettd.

Keskustelut

hajallaan

Derrick Price ja Liz Wells esittele-
vat valokuvaa koskevia puheen-
YUGroja §a teoretisointela parin vi-
meisen vuostkymmenen ajalta
Erityistd huomiota heidan artikie-
lissaan saavat Victor Burgin, Susan
Sontag, Max Kozloff, Roland Bart-
hes, John Tagg ja Allan Sekula.
Frice ja Weils tateavat, ettd vato-
kuvan tutkimisen ja tecretisoinnin
pitdist oliaa nuomicon hyvin eri-
tyyppiset ldhtékohdat ja tulisi ke-
hittaa monirmutkaisia analyysimal-
ieja. Valokuvateorian vakiintumi-
sers ongelmaksi he maarittavat va-

navedessd, valokuva paasi sisaan
taidegallericihin, Weilsin mielesta
valokuvan vahalukuisuus taideko-
koelmissa osoittaa silti, ettd valo-
kuva yha nahdaan véhaarvoisem-
pana taiteena. Toisaalta, kysymys
valokuvan taideluonteesia on wl-

lut monimutkaisemmaksi - tai
merkityksettémaksi — sita mukaa,
kun videet, dia-esitykset ja instal-
iaatiot avat yleistyneet gallericl-
den ohjelmistossa. Artikkeli sisal-
134 myds brittilaisen taidejarjestel-
man varsin perusteellisen esitte-
iyn, mika tuskin jaksaa kiinnostaa
jokaista lukijaa.

Patricia Holland pitda valoku-
vaa modernisuuden keskeisena
pilrteend. Valokuva on ollut véli-
ne, jonka avulla yksilot vahvistavat
ja tutkivat identiteettejdén, Hol-
land 1oteaa artikkelissaan. 1800-

sd. Ramamurthyn mu-
kaan valokuvat ovat
nayteileet tarkeds roolia
tavarakuittuurin - kapi-
talismin - esittamisessé
luonpoliisena ja ikuise-
na. Tssd mielessd mai-
nosvaiokuvat ovat avain-
vélineitd ideologioiden
tuottamisessa, Rama-
murthy toteaa Barthesin
image, Music, Text -
teoksen hengessd, Myos
Holland perustelee sita,
ettd valokuvalla on ollut
tArked roolinsa kulutta-
javetoisen talouden ja
mielihaidien tyydyttami-
seen perustuvan kult-
tuurin vakiintumisessa.
Martin Lister johdat-
taa samoinin kysymyk-
siin kuin toimittamas-
saan tecksessa The Photographic
Image In Digital Culture {1995).
Keskeistd on, mitd siirtyma ke-
miattisesta valokuvasta digitaali-
seen taliennukseen vaikutiaa va-
iokuvan luonteeseen ja voidaanko
puihua valokuvan jalkeisestd ajasta
(post-photegraphic era).

Valokuva,

modernismi

ja imperialismi

Erittain Kiinnostava on Ramamurt-
hyn esimercki kolonialismin kau-
delta periytyvien valokuvien ja ni-
den valittdmien mielikuvien vaiku-
tuksista nykypaivaan. Ramamurt-
hy toteaa, ettd 1800-luviile ka-
mera liittyl aseen rinnalie joudut-
tamaan Kolonisaatiota. Myés Price
huomlo, ettd valokuva varttul rin-
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nan imperiumien rakentamisen
kanssa ja siitd tuli tarked impe-
rialismin avustaja.

Price ja Wells toteavat, etta vik-
toriaanisella ajalla uskottiin suu-
resti valokuvan kykyyn luokitella ja
todistaa. Kameraa kaytettiin ro-
dullisten ja sosiaalisten stereo-
tyyppien ilmaisemiseen. Valoku-
van ajateltiin paljastavan jotain ih-
misista, jotka elivat kehityksen
varhaisella tasolla. Valokuva esitti
lansimaiselle katsojalle alkupe-
raisasukkaita primitiivising, eris-
kummallisina tai eksoottisina. Eu-
rooppa taas maariteltiin normiksi,
johon nahden muita kulttuureita
arvioitiin. Ennen kuvalehtien pe-
rustamista imperiumit ja ei-eu-
rooppalainen maailma tuotiin eu-
rooppalaisiin koteihin valtaviin
painosmaariin yitaneiden eksoot-
tisten postikorttien tai valokuvien
avulia. Kolonialismin kaudella luo-
tiinkin yhdet kaikkein dominoi-
vimmat ideologiset ja valokuvalli-
set rakenteet. Ndin luotuja toiseu-
den mielikuvia hyodynnetaan Ra-
mamurthyn mukaan esimerkiksi
matkaesitteissa. Jotkut kolonialis-
tisen hallinnon ideologiset raken-
nelmat ovat luonnollistuneet siind
maarin, etta tuskin huomaamme
niita.

Price ja Wells muistuttavat, etta
1800-tuvulla keskusteltiin paljon
siitd, missd madrin valokuvaa voi
pitda taiteena. Kameran oletettua
kykya tuottaa tasmallisia esityksia
kohteestaan ylistettiin. Koska
nama esitykset (image) olivat me-
kaanisesti tuotettuja, niiden kat-
sottiin olevan vapaita ihmissiiman
ja -kaden valikoivuudesta. Samas-
ta syysta johtuen katsottiin, etta
valokuva ei voi olla taidetta.

Toisaalta, valokuva korvasi te-
hokkaasti ne jaljentavat ja esitta-
vat tehtavat, jotka olivat aiemmin
kuuluneet maalauksilie. Wells ko-
rostaa, ettd mahdollisuus nahda
taide-esineet valokuvina oli aika-
naan erittain radikaali muutos.
Enad ei ollut valttamatontd mat-
kustaa esimerkiksi Firenzeen tu-
tustumaan taideaarteisiin, kun nii-
ta saattoi katsoa valokuvina. Sa-
maan teemaan palaa Martin Lis-
ter, joka huomioi, ettd valokuvan
myota tuli mahdolliseksi vertailla
ja rinnastaa toisiinsa esityksia, jot-
ka aiemmin olivat sijainneet eri

ajassa ja paikassa. Valokuvajaljen-
ndkset tuottivat uudenlaisen
“kannettavan kulttuuriobjektin”,
joka oli vapaa kirkon, valtion tai
aristokraattisten kulttuurien kont-
rolloiduista ymparistoista ja ri-
tuaaleista.

Yleinen fukutaito ja uudet pai-
narnismenetelméat olivat tekijoita,
jotka edesauttoivat sanomaleh-
tien leviamistad 1900-luvun alussa,
Holland luettelee. Massatuottei-
den markkinointi taas edellytti
laajaa mainosteollisuutta. Valoku-
valla oli keskeinen rooli seka sano-
malehtien ettd mainosten kehitty-
misessa ja siitd tuli 1900-luvun
voimakkaan visuaalisen kulttuurin
ydinta.

Ramamurthy vaittas, etta kau-
palliset valokuvat eivat ole kos-
kaan pyrkineet heilauttamaan yh-
teiskunnallista status quota. Tuot-
teiden myyntid edistdesséan ne
ovat vain auttaneet rakentamaan
ja ikuistamaan stereotyyppeja. Nii-
ta analysoimalla voidaan siis tutkia
hegemonisia rakenteita, kuten ro-
tua, sukupuolta ja luokkaa. Rama-
murthy nostaa kysymyksen, voiko
olla todellisia maailmanlaajuisia
mainoskampanjoita, kun ihmiset
tulkitsevat mainosten symboleja
omilla tavoillaan. Han analysoi nii-
ta vaikeuksia, joita italialaisen Be-
netton-yhtyman vaatemainosten
“globaali image” on kohdannut,
ja padtyy arvioon, etta globalismi
on mainoksissa mahdotonta. Va-
lokuvia luetaan eri tavoin eri kult-
tuureissa ja maissa.

Digitaaliseen

kulttuuriin

Digitaalisen kuvankasittelyn yleis-
tyessd valokuvaesityksen totuu-
dellisuuden kyseenalaistaminen
on noussut vakavien keskustelu-
jen kohteeksi. Price muistuttaa,
ettd huoli siitd, ettd valokuvaa voi-
daan peukaloida, lavastaa ja
muuttaa, on ollut esilla valokuvan
varhaisvaiheista lahtien. 1970-lu-
vun jalkeen valokuvia ei ole pidet-
ty enda viattomina todellisuuden-
kuvauksina, vaan monimutkaisina
materiaalisina esineind, jotka ky-
kenevat luomaan, jasentdmaan ja
yllapitamaan merkitysta. Price ar-
viol, ettd emme voi (emmeké ole
koskaan voineet) luottaa kameran

mekaaniseen kykyyn tallentaa na-
kymia. Kuvan autenttisuus perus-
tuukin valokuvaajan henkilékoh-
taisiin ominaisuuksiin, kuten re-
hellisyyteen ja ammatillisiin kay-
tantoihin.

Dokumentarismiin liittyvasta
autenttisuuden ongelmasta, Price
kayttdd esimerkkind brittikuvaaja
Martin Parrin t6itd. Parr kuvaa
tunnetusti varifilmille, suosii todel-
lisuuden geometrisid suhteita
muuntavaa laajakulma-objektii-
via, sallii kuvattavien kohteiden
rajautua osaksi pois kuvasta, kayt-
tda salamaa péaivanvalossakin.
Néma kaikki piirteet ovat vastak-
kaisia vuosisadan alkupuolen do-
kumentaristiselle ihanteelle. Yh-
dessa kaytettyind ja Parrin tavoin
suorasukaisen provokatiivisesti,
toden ja manipuloidun rajat haily-
vét. Silti, kuten Price toteaa, Parrin
kuvat tayttavat dokumentarismin
vahimmaisvaatimuksen: kuva to-
distaa tapahtumista, jotka ovat ol-
leet olemassa. Mutta katsojaa ei
vaadita hyvaksymaan, ettd ndma
esitykset olisivat puolueettomia ja
pyyteettomia.

Autenttisuuden kyseenalaistu-
misen ohella digitalisoituminen ja
tietoverkkojen yleistyminen ovat
nostaneet monia eettisia kysy-
myksid, kuten kuka voi kayttaa,
omistaa ja valvoa digitaalisia esi-
tyksid, tai millaista tietoa ne vélit-
tavat meille ja miten ne sen teke-
vadt ja millaisessa muodossa tai
materiassa digitaalinen kuva on
olemassa. Onko uusi digitaalinen
ja elektroninen kulttuuri laadulli-
sesti erilainen kemiallisen valoku-
van aikaan verrattuna? Onko syn-
tynyt tai syntymdssa uusi nékemi-
sen kieli ja tapa? Uutta nakemisen
tapaa nayttaisi vaativan esimerkik-
si multimediateosten tai virtuaali-
todellisuuksien lukeminen (vai pi-
taisiko sanoa “kokeminen”).

Kemiallisessa valokuvassa ku-
vattu kohde on tallentunut mate-
riaalisessa muodossa filmiemul-
siolle, eiké valokuvaaja kykene
koskaan muuttamaan tata emul-
sion tasolla olevaa merkitysta
muuksi. Digitaalinen kuva taas pe-
rustuu numeroarvoille, joista jo-
kainen yksikkd on periaatteessa
manipuloitavissa. N&in Lister maa-
rittelee ndiden kahden esitystavan
eron. Vastaavasti, Price ja Wells



pitavat, laajasti siteeraamansa
Barthesin hengessa, kemiallisen
valokuvan perusluonteena riippu-
vuutta fyysisestd kohteesta alku-
perdisen valotuksen hetkella.
Tama ei ole valttdmatonta digitaa-
lisessa esityksessd, eikd maalauk-
sissa tai piirroksissa.

Lister siteeraa William J.
Mitchellia, jonka mukaan digitaa-
lisen esitysteknologian ilmaantu-
minen merkitsee samanlaista his-
toriallista hetked, kuin valokuvan
syntymd 1830-luvulla. Vastaavas-
ti, Kevin Robins pitda tietoko-
negrafiikan lapimurtoa yhta suu-
rena murroksena, kuin oli renes-
sanssin maalausten perspektiivi
keskiaikaisiin verrattuna.

Filosofisessa mielessa muutos
on suuri, jos todellakin on niin,
ettd uudet nakemisen, maailman
mieltamisen ja sithen sijoittumisen
tavat vahitellen korvaavat karte-
siolaisen ihanteen, jossa etsittiin
erityista ja objektiivista tietoa.
1800-luvun alussa tama tieteellis-
ten menetelmien harjoittaminen
sai positivismiksi kutsutun viiteke-
hyksen. Positivismin, kameran ja
sosiologian rinnakkain varttumi-
sesta on Kirjoittanut mm. Listerin
siteeraama John Berger. Kun
uusista esitys-teknologioista tulee
vallitsevia visuaalisuuden muoto-
ja, kartesiolainen kysymys, “voiko
havaitsija nahda selvasti asemas-
taan k&sin?” muuttuu seuraavak-
si, “voiko meilla, havaitsijoina, olla
ainuttakaan kiinteda tai turvallista
asemaa nahda mitdan, miké on
materiaalista ja vakaata?” (266).

Lister nostaa esiin Martha Ros-
lerin, jonka mielestd objektiivinen
realismi ei ole valokuvan olennai-
nen ominaisuus. Sen sijaan valo-
kuvan totuus perustuu historialli-
siin ja kulttuurisiin uskomuksiin
valokuvasta dokumenttina. Rosler
uskoo, etta valokuvan identifioi-
minen objektiiviseksi voi olla vais-
tyvd ilmi6, niinkuin monet muut-
kin moderniin aikaan liittyvét var-
muudet.

Voidaan ajatella, etta teollinen
yhteiskunta ja modernismi mani-
festoituivat kemiallisessa valoku-
vassa, jalkiteollinen yhteiskunta ja
postmodernismi taas sahkoisessa
ja elektromagneettisessa kuvassa
(tv ja video). Informaatioyhteis-
kunnan ydinta ovat silloin digitaa-

liset esitykset ja informaatio ja nii-
den tallentamiseen ja valittami-
seen perustuvat tietoverkot. Niissa
informaatiota, kuten valokuvia, ei
ole tallennettu valttamattad mis-
s&dn vaiheessa materiaaliseen
muotoon.

Pessimistisimpien tulkintojen
mukaan meidén lienee jatkossa
syytd epailld kaikkea informaatio-
ta valheeksi, manipuloiduksi.
Myénteisemman tulkinnan mu-
kaan manipulaation mahdollisuu-
den tiedostaminen voi auttaa ter-
veesti epaileméaan ja kyseenalais-
tamaan totuuksia. Tdma on kysy-
mys, joka l&hivuosina varmasti he-
rattad laajempaakin keskustelua,
eikd ainoastaan valokuvateorian
parissa. Mita valokuvaan tulee,
niin Photography, A Critical Intro-
duction johdattaa erinomaisesti
valokuvan ja yhteiskunnan suh-
teen historiaan ja antaa viittoja
eteenpainkin.

ANSSI MANNISTO

Elavan kuvan
kaivaukset

Erkki Huhtamo:
ELAVAN KUVAN
ARKEOLOGIA.

Helsinki: Yle-opetuspalvelut
1997. 180 s.

Suomalainen kuvantutkimus on
aika epamaédrainen kasite. Maini-
taanko se tdssa perati ensim-
maéisi& kertoja? Elokuvatutkijat,
taidehistorian tutkijat ja toistai-
seksi vahaisiksi jadneet valokuva-
tutkijat istuvat melko tiukasti po-
teroissaan. Poikkitieteellisyydesta
ei kannata juuri puhua. Erkki Huh-
tamon pioneerityd Eldavan kuvan
arkeologia on mielenkiintoinen ja
arvokas sen takia, ettd se kertoo
elévan kuvan historiasta, mutta ei
rajaa nakdkulmaansa dogmaatti-
sesti yhteen tieteenalaan.
Nimensa mukaisesti kirja pohtii
padasiassa sitd minkalainen kehi-
tyskulku johti elokuvan syntymi-
seen, mutta tekstit ovat hyadylli-
sid myds vaikkapa valokuvan tut-
kijoille. Huhtamon kaytannéllinen

ja konkreettisia esimerkkeja hake-
va ote pitdd opuksen yleistajuise-
na ja sujuvakielisend, kuten ope-
tusmateriaaliksi suunnitellun kir-
jan pitaakin olla. Teoreettisemmin
suuntautuneelle Kirja tarjoaa ma-
teriaalia esimerkiksi sen pohdin-
taan, miké on vaikuttanut enem-
man nadkemisen filosofiaan, teoria
vai kdytantd. Ovatko havaitsemis-
ta kasitelleet tekstit vain kahlan-
neet teknisten apparaattien pe-
rassa? Muun muassa tdhan Huh-
tamo etsii vastausta.

Huhtamo kasittelee alkajaisiksi
elokuvan 100-vuotisjuhlintaan liit-
tyneitd myyttisia kasityksid ja ot-
taa esimerkiksi Lumiére-veljesten
ratkaisevan keksijaroolin. Veljes-
ten kotikaupunki Lyon omistikin
aiheelle juhlavuonna pitkia ja pe-
rusteellisia seminaareja, joissa
tama asia pyrittiin todistamaan.

Elokuvan synty oli kuitenkin sa-
mankaltainen ilmi¢ kuin valoku-
van synty: molemmilla oli taka-
naan pitka kehityshistoria. Huhta-
mo puhuu tassé yhteydessa to-
poksista, jotka ovat kulttuurissa

’},‘1 el
Flavan

kuvan
arkeologia
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esiintyvia diskursiivisia aihioita,
jotka esiintyvét yhtaaikaa mones-
sa paikkaa. Huhtamon lahestymis-
tapa edustaa siis erdanlaista rajat-
tua tekniikan mentaalihistoriaa:
"Visuaaliset teknologiat eivat toi-
mi tyhjiossa, vaan ainutkertaisissa
kulttuurikonteksteissa. Ne saavat
merkityksensd kayttoyhteyksis-
saan, suhteestaan muihin sa-
manaikaisiin kulttuurin iimenty-
miin”. Ajatus topoksista ei esiinny
tassd suinkaan ensimmaista ker-
taa, mutta se tuntuu madarittele-
mattdmyydessaankin sopivan ta-
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