
prtävät, laajasti siteeraamansa 

Barthesin hengessä, kemiallrsen 

valokuvan perusluonteena nrppu

vuutta fyysrsestä kohteesta alku

perärsen vaiotuksen hetkellä. 

Tämä ei ole välttämätöntä digitaa

lrsessa esrtyksessä, erkä maalauk

sissa tar pirrroksissa. 

Lister siteeraa William J 

Mrtchellrä, JOnka mukaan digrtaa

lisen esrtysteknologian rlmaantu

minen merkitsee samanlarsta his

tonallrsta hetkeä, kuin valokuvan 

syntymä 1830-luvulla. Vastaavas

ti, Kevrn Robins pitää tietoko

negrafiikan läprmurtoa yhtä suu

rena murroksena, kuin olr renes

sanssin maalausten perspektrivr 

keskraikaisrin verrattuna. 

Frlosofisessa mrelessä muutos 

on suuri, JOS todellakin on niin, 

että uudet näkemisen, maailman 

mreltämrsen Ja siihen sijoittumrsen 

tavat vähitellen korvaavat karte

siolarsen ihanteen, jossa etsrttiin 

errtyrstä Ja objektrivrsta tretoa. 

1800-luvun alussa tämä tieteellrs

ten menetelmien harjoittaminen 

sai positivrsmrksi kutsutun vriteke

hyksen Posrtrvismrn, kameran Ja 

sosrologian rinnakkain varttumi

sesta on kirJOittanut mm. Lrsterin 

siteeraama John Berger. Kun 

uusrsta esrtys-teknologrorsta tulee 

vallrtsevia visuaalisuuden muoto

Ja, kartesrolainen kysymys, "voiko 

havartsiJa nähdä selvästr asemas

taan käsin?" muuttuu seuraavak

SI, "voiko meillä, havaitsijoina, olla 

ainuttakaan kirnteää tai turvallrsta 

asemaa nähdä mrtään, mrkä on 

materiaalista Ja vakaata?" (266) 

Lister nostaa esiin Martha Ros

lerin, JOnka mielestä objektirvinen 

realismi ei ole valokuvan olennai

nen ominaisuus. Sen siJaan valo

kuvan totuus perustuu hrstoriallr

siin Ja kulttuurrsiin uskomuksrin 

valokuvasta dokumenttina. Rosler 

uskoo, että valokuvan identifroi

mrnen objektiiviseksi voi olla väis

tyvä ilmrö, niinkurn monet muut

kin modernirn aikaan liittyvät var

muudet. 

Vordaan aJatella, että teollrnen 

yhteiskunta Ja modernismr mani

festoiturvat kemiallrsessa valoku

vassa, jälkiteollrnen yhteiskunta Ja 

postmodernismi taas sähköisessä 

Ja elektromagneettrsessa kuvassa 

(tv ja vrdeo). Informaatioyhteis

kunnan ydrntä ovat sillorn digitaa-

lrset esrtykset Ja informaatio ja nii

den tallentamiseen ja välittämi

seen perustuvat tietoverkot Nrissä 

informaatiota, kuten valokuvia, er 

ole tallennettu välttämättä mis

sään vaiheessa materraaliseen 

muotoon. 

Pessimistrsrmpren tulkrntojen 

mukaan meidän lienee Jatkossa 

syytä epäillä kaikkea informaatio

ta valheeksi, manipulorduksi. 

Myönteisemmän tulkrnnan mu

kaan manipulaation mahdollisuu

den tiedostaminen voi auttaa ter

veesti epäilemään ja kyseenalais

tamaan totuuksia. Tämä on kysy

mys, JOka lähivuosrna varmasti he

rättää laaJempaakin keskustelua, 

erkä ainoastaan valokuvateorian 

panssa. Mrtä valokuvaan tulee, 

nrin Photography A Critical/ntro

duction johdattaa erinomaisesti 

valokuvan ja yhteiskunnan suh

teen historiaan ja antaa viiltoJa 

eteenpäinkin. 

ANSSI MÄNNISTÖ 

Elävän kuvan 
kaivaukset 

Erkki Huhtamo: 
ELÄVÄN KUVAN 
ARKEOLOGIA. 
Helsinkr: VIe-opetuspalvelut 

1997.180s. 

Suomalainen kuvantutkimus on 

aika epämäärärnen käsite. Maini

taanko se tässä perätr ensrm

mäisiä kertoJa' Elokuvatutkijat, 

taidehrstorian tutkijat Ja torstai

seksi vähärsrksi jääneet valokuva

tutkijat istuvat melko tiukasti po

terorssaan. Poikkitieteellisyydestä 

ei kannata JUuri puhua. Erkki Huh

tamon pioneerityö Elävän kuvan 

arkeologra on mielenkiintoinen ja 

arvokas sen takra, että se kertoo 

elävän kuvan hrstoriasta, mutta er 

rajaa näkökulmaansa dogmaatti

sesti yhteen tieteenalaan. 

Nimensä mukaisestr kirja pohtir 

pääasiassa sitä minkälainen kehi

tyskulku JOhti elokuvan syntymi

seen, mutta tekstit ovat hyödylli

Siä myös vaikkapa valokuvan tut

krjorlle. Huhtamon käytännöllinen 

ja konkreettisia esimerkkejä hake

va ote pitää opuksen ylerstajuise

na ja sujuvakielrsenä, kuten ope

tusmateriaaliksi suunnitellun kir

Jan pitääkin olla. Teoreettisemm·rn 

suuntautuneelle kirJa tarjoaa ma

teriaalia esrmerkiksi sen pohdin

taan, mrkä on vaikuttanut enem

män näkemisen filosofiaan, teoria 

vai käytäntö. Ovatko havaitsemis

ta käsitelleet tekstit varn kahlan

neet teknisten apparaattien pe

rässä? Muun muassa tähän Huh

tamo etsii vastausta. 

Huhtamo käsittelee alkajaisiksi 

elokuvan 1 00-vuotisjuhlintaan lirt

tyneitä myyttisiä käsityksrä ja ot

taa esimerkiksi Lumiere-veljesten 

ratkaisevan keksrjäroolin. Veljes

ten kotrkaupunki Lyon omistrkin 

aiheelle Juhlavuonna pitkrä Ja pe

rusteellrsia seminaareja, joissa 

tämä asia pyrrttirn todrstamaan. 

Elokuvan synty olr kuitenkin sa

mankaltainen ilmiö kuin valoku

van synty: molemmilla oli taka

naan prtkä kehityshistoria. Huhta

mo puhuu tässä yhteydessä to

poksista, Jotka ovat kulttuurissa 

Elävän 
kuvan 

arkeologia 

esrintyviä drskursrivrsra arhioita, 

jotka esiintyvät yhtäarkaa mones

sa paikkaa. Huhtamon lähestymis

tapa edustaa siis eräänlarsta raJat

tua teknirkan mentaalihistoriaa: 

"Vrsuaaliset teknolograt eivät toi

mi tyhjiössä, vaan ainutkertarsissa 

kulttuurikonteksteissa. Ne saavat 

merkityksensä käyttöyhteyksis

sään, suhteestaan muihin sa

manaikaisiin kulttuunn ilmenty

miin". Ajatus topoksista ei esirnny 

tässä suinkaan ensimmäistä ker

taa, mutta se tuntuu määrittele

mättömyydessäänkin sopivan tä-
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hän paremmrn kuin vaikkapa 

ideolograteorraan, JOssa tämän 

tyyppisiä ideorta on myös käytet

ty 

Elokuvan syntyyn vaikuttrvat 

monenlarset optrset laitteet, kuten 

camera obscura sekä errlaiset tar

kalyhdyt, JOista löytyy krrJallrsra 

mainintoJa JO 1500-luvulta läh

tren. Huhtamo er kurtenkaan pyn 

konventronaaliseen tapaan todis

telemaan, kurnka se kuvavirta, 

JOnka tunnemme elokuvan nimel

lä, on syntynyt pienrstä purosrsta 

Hän parnottaa enemmänkin srtä 

kurnka optrset lartteet ovat tormi

neet aikanaan rtsenärsrnä valrner

nä Ja tuottaneet omana arkakau

tenaan srirtymän objektirvrsesta 

havainnosta katseen fyysiseen 

subjektiivisuuteen. Tämä Jonat

han Craryn laaJrmmrn esrttelemä 

malli on saanut myös kntrikkiä, 

JOta Huhtamo er käsrttele varkka 

antaakin ymmartää mallrn olevan 

kaikkea muuta kuin yksrselrttei

nen. 

Crary pyrk11 nrmrttäin kirjassaan 

"Technrques of the Observer" 

(1990) hahmottamaan ns moder

nin murroksen Ja mrtä se merkit

see havamnolle. Craryn mukaan 

1800-luku merkitsee havainnon 

problematrsortumista katsetta ei 

vortu enää prtää objektirvrsena Ja 

kartesiolaisena mstrumenttina. 

Crary pyrkii erottelemaan erilaiset 

tekniset apparaatrt esrmodernei

hin Ja modernerhm Ja erottaa kä

sitteellrsesti myös tarkkailevaa ha

vaintoa edustavan camera obscu

ran Ja valokuvakameran. Tässä on 

myös hänen heikkoutensa, koska 

hän er pysty lopultakaan osortta

maan millä tavoin camera obscu

ran aikamen katsojasubjektrus 

poikkeaa valokuvakameran tuot

tamasta, koska molemmat appa

raatrt tuottavat perustaltaan sa

mankaltarsen vrsuaalrsen elämyk

sen. Ajatus sritä että mekaanisesti 

ulkomaailmaa torstava kamera 

"erottaa" havainnon katsojasub

Jektrsta on Craryn varkeimm1n ym

märrettäviä ideoita Erkö camera 

obscura srtten jo edustanut keino

tekorsesti synnytettyä havaintoa' 

Värttäisrn että sekä camera obscu

ran Ja valokuvakameran tuottama 

vrsuaalrnen, realistrnen elämys on 

nrin samankaltainen että eron luo

mrnen närden kahden lartteen vä-

Iiiie on hrukan keinotekoista. Tor

saalta Crarya vordaan puolustaa 

sillä, että hän ymmärtää murrok

sen olevan lährnnä käsrtteellrnen: 

camera obscura edustaa metafo

rana ongelmatonta havaitsemista, 

myöhemmin katse alettirn ymmär

tää taas fysrologrsena prosessina 

En näkrsi kuitenkaan camera 

obscuran Ja kameran välillä olevan 

srnänsä suurtakaan filosofrsta 

eroa, vaan kyse on lähestymista

vasta 

Camera obscuran Ja kameran 

valrltä on kuitenkin myös eroja, 

mutta ei ehkä aivan edellisessä 

mrelessä. Huhtamo tekee sen mre

lenkiintorsen Ja elävän kuvan ar

keologran kannalta mielenkirntoi

sen huomron, että camera obscu

raa on pidetty valokuvakameran 

kaltarsena dokumentaarisena rn

strumenttina, koska se välrttää ul

komaarlmaa liikkumattoman au

tenttrsena. Todellrsuudessa came

ra obscuraa käytettirn kurtenkrn 

myös frktrivrsten, elävien esitysten 

tuottamrseen. Staattisen camera 

obscura -metaforan painottami

seen ovat usern syyllistyneet hrsto

nallrsta Jatkuvuutta etsrvät valoku

van tutkrjat ( joskin JOtkut heistä 

ovat osanneet etsrä dokumenta

rismin JUurta myös elävistä esityk

srstä, kuten teattenn tarJoamrsta 

spektaakkelersta). Huhtamo esit

tää että topos-yhteyttä voitaisiin

krn etsiä myös camera obscuran 

avulla tuotettujen spektaakkelien 

Ja ensimmärsten elokuvaesrtysten 

väliltä. Näin Jatkumo avautuisi ta

vallaan kahteen suuntaan, sekä 

valo- että elokuvaukseen. 

1800-luku tuo esrin sarJan opti

sia apparaateja, JOista jotkut olivat 

kauempana elokuvasta Ja lähem

pänä valokuvaa, kuten stereoku

vra sarjana esittänyt krnema

toskooppi, torset taas varsinarsia 

elokuvan esrmuotoja, kuten Ma

reyn kronofotografinen projekto

ri. Tavallaan teknisten apparaat

tien omaehtoisuuden ja niiden 

saaman kulttuurisen merkityksen 

tavorttamrnen on nykypäivän 

vrnkkelistä lopultakrn mahdoton

ta, koska 1800-luvun "silmään

kääntolartteita" tulkitaan nykypäi

vänä loppuJen lopuksr aina eloku

van luoman kehyksen läpi. Huhta

mo kurtenkrn muistuttaa että 

omana aikanaan närtä lartteita voi 

pitää loppuunsaatettuina tutkrel

mina "siiman hitauden" ideasta, 

Jolle elokuvakin perustuu 

Ymmärtärsrn Craryn Ja Huhta

mon l1njorlla optrsten apparaattren 

tuottaneen kylläkin s11nä mrelessä 

modernrn katsojan subjektruden, 

että katsoja on tietoinen sekä 

valo- että elokuvakameran edus

tavan teknrstä Ja kernotekoista il

luusiota ulkomaailmasta. Mutta 

torsaalta närden apparaattien 

teho rakentuu n11den synnyttä

mään realrsmirn, JOSta katsoJa ha

luaa prtää kirnnr. Kuvateoreettisen 

frlosofornnrn herkkoutena on JOS

sarn määrin käsitys viatlomasta 

katsoJasta, jota teknrset apparaa

trt hurJaavat tornen torsensa jäl

keen. Havarntoa käsrtellään rkään

kuin epährstoriallisena, erossa kat

SOJasta, joka on arna kulttuunn 

muokkaama. 

Mrelestänr kuvatutkimuksessa 

voitarsiinkin erottaa kaksi linJaa 

tornen, realistrnen Ja dokumen

torva, kulkee camera obscurasta 

valo- Ja elokuvakameran torminta

perraatteeseen Ja on orkeastaan 

vrelä samassa tilassa kuin 1700-lu

vulla. Toinen taas etenee camera 

obscuran tuottamista spektaakke

leista optrsrin elokuvan esrmuotor

hin, varsrnarseen elokuvaan Ja sirtä 

eteenpäin sähköiseen kuvaan Ja 

virtuaalitodellisuuteen. Tälle säh

köiselle haaralle on ominaista re

aaliaikaisuus, tässä Ja nyt -koke

mus, JOssa kuvan todenpohjaisuus 

ja realismr ei ole yhtä ratkarsevassa 

roolissa kurn esrmerkiksr valoku

van kohdalla (tätä aJatusta kehi

tellään esrmerkiksr Jukka Sihvosen 

kirjassa Aineeton syli, 1996) On 

SIIS kaksi aktrivrsta katSOJakoke

musta: suhtaudumme katsoJana 

toisella tavalla esimerkiksi kuva

journalismiin kurn tietokoneanr

maatioon. Näin Huhtamokin peri

aatteessa hahmottaa elävän ku

van arkeologiaa: v~rtuaalimatkar

lun topos löytyy JO stereoskoo

peista Ja srirtyi sreltä muun muassa 

meidän aikamme televrsioon. 

Ajatusta voitaisiin selventää 

näinkin: elokuva perustuu toisaal

ta valokuvan kykyyn toistaa ulko

maailmaa realrstisestr, mutta valo

kuvasta kehrttyneet vrsuaalrset esi

tysmuodot ovat kehittyneet myos 

omiksr kooderkseen. Tällarnen 

koodattu esitys luottaa enemmän 



kuvallisen es1tyksen konventio1h1n 

kum kuvan todell1suusefektim 

(es1merklks1 vo1daan ottaa rockvl

deot) Tämä e1 mitenkään kumoa 

Craryn ajatusta katseen subjektii

VISUuden keh1ttym1sestä, mutta se 

auttaa ymmärtämään kuinka ha

va~nnon muuttuminen teknisten 

apparaatt1en myötä vie toisaalta 

koht1 tarvetta luottaa omaan ha

vamtoonsa Ja maa1lman kohtaa

mista sellaisena kuin se on, tOI

saalta se v1e kohti yhä suurempaa 

keinotekoisuutta 

Nämä teoreettiset pohdiskelut 

edustavat ku1tenkin vain t1etyn

la1sta kehystä Huhtamon arkeolo

glalle. KirJan painav1nta ant1a on 

sen antama h1stor~all1nen perspek

tiiVI, JOka on tähan asti täytynyt et

Siä ulkomaiSISta teoksista. Huhta

mo on tehnyt tarkkaa Ja yksityis

kohtaista työtä metsästilessään 

elävän kuvan syntyä käsittelevää 

aine1stoa. Tekstiä tukee havam

nollinen kuva-a1ne1sto, JOnka rool1 

tällaisessa kirJassa on ensiarvoisen 

tärkeä. "Elävän kuvan arkeolo

gia" on, kuten ma~n1tsin, arvokas 

p1oneer1työ. 

SAMI NOPONEN 

Pako 
lehtikuvaajan 
arjesta 

Dianne Hagaman: 
HOW 1 LEARNEO NOT TO 
BE A PHOTOJOURNALIST 
Lex1ngton The University Press 01 
Kenlucky 1996, 1 50 s. 

Jokainen dokumentaar~nen valo

kuvausproJekti tarvitsee oman 

strategiansa. D1anne Hagaman 

es1ttaä oman työnsä - työskente

lytapoJen Ja tulosten - muutoksia 

kirjassaan runsaan teksti- Ja kuva

aineiston avulla. Kri1tt1nen suhtau

tummen valtalehdistön kuvan

käyttöön Ja lehtikuvaaJan arkirutii

neihin saa Hagamanin analysoi

maan valokuvaaJan työtä sekä 

teoreettisella että käytännöllisellä 

tasolla 

Yksinkerta1stam1sen Ja yhteen 

as1aan keskittymisen SIJaan Haga

man yrittää luoda kuvajournaliS

miin visuaalisesti rikkaanpaa ker-

rontaa 

Jos kuvasi eivät ole hyviä, astu 

/ähemmaksi, luonnehti Hagama

n~n la1naama sotakuvaaJa Robert 

Capa valokuvaaJan työtään. Ha

gaman 1\se näkee tämän per1aat-

tämään kuville yleensä n1in tavan

omaisen sekavuuden. Henkilö

kohtaisilla äanenpaino1lla hän 

kertoo faktoJa, kuvaustapahtu

mien taustoJa, työprosessin etene

mistä. Hän myös analysoi perus-

How 1 LEARNEO Nor To BE 
A PHOTOJOURNALIST 

By Diarure llagantatl 

teen yhteyden leht1en kuvalliseen 

yksinkertaisuuteen. Kun as1o1ta 

yntetäim pelkistää loputtomasti, 

visuaalinen k1el1 köyhtyy Ja valoku

vien mahdollisuudet jäävät käyttä

mättä. Hagaman lähti etsimään 

ongelman ratkaiSUJa perustekeml

sen tasolta. Miten hänen itsensä 

tulee valokuvaajana to1m1a, JOlta 

itse aihe tulisi esille hyvissä valoku

VISSa, syntyisi kokonaisuus Ja vi

suaalisia keinoJa käyttävä kuva

maailma. 

Va1kka Hagaman kirJoittaa pal

JOn aihepiiriin perehtymisen tär

keydestä Ja oman kuvausproJek

tinsa synnystä sekä varsinaisesta 

henkilöiden Ja t1lante1den kohtaa

misesta, näkee hän Capan pen

aatteen va1n konkreettisena ka

meran kanssa to1mimisena. Oman 

ratka1sunsa hän löytää vastakkai

sesta suunnasta; siirtymällä kau

emmaksi kuvaan mahtuu enem

män asioita. Hän tarkastelee hen

kilöitä, tiloja, tapahtumia Ja yksi

tyiskohtia sekä Järjestää kuvako

konaisuuksla. Nä1n käytännön pe

rusratka 1su 1sta merkltyksell1si m

mäksl ke1noks1 Hagamanilla nou

see kamerapalkan val1nta Ja kuvan 

rajaam1nen kameran asentoa 

muuttamalla. Luomalla kuv11nsa 

useamp1a huom10p1steitä hän saa 

kuvat elämään Ja pystyy silti vält-

teell1sesti kuv1ensa om1na1suuksla. 

Hagaman esittää kirjassaan paljon 

viittauksia suoraan valokuviin, JOt

ka on myös julkaistu kirjassa. KirJa 

muodostaa hyvän kuvauksen 

erään dokumenttiproJektin syn

nystä, toteutumisesta Ja sen tulok

sista, joista tämä kirja on varmasti 

tärke1n. 

Irti 
rutiineista 
1970-luvun alussa lehtikuvaaJan 

asema sanomalehden uutistolml

tuksessa oli huono n1in meillä ku1n 

USA:ssakin. Kiireinen juoksemi

nen tilaisuudesta to1seen Ja stan

dardimaisten, tilaaJan tyylin mu

kaisten otosten räpsim1nen ei ole 

tuonut paljon kaivattua arvostusta 

lehtikuvaajille sanomalehdissä 

Parannuskeinona tilanteeseen Ha

gaman kuvaa lehtikuvaajien yri

tystä yr~tystä saavuttaa tasa-arvoi

nen asema uutlsto1mituks1ssa 

muuttamalla nim1kettään kuva

journalisteiksl Se e1 tuottanut 

kuin kosmeettisen muutoksen 

Selvästi paremman vaihtoehdon 

tarJoaa Hagaman, joka pyrki etsi

mään omaan työhönsä lisää ulot

tuvuuksia Ja kouluttautui valoku

vaaJaksl. Irrottautuminen sanoma

lehtien päivärutiineista ja paneu-
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