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

- H

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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hén paremmin kuin vaikkapa
ideclogiateoriaan, jossa taman
tyyppisia ideoita on my6s kaytet-
ty.

Elokuvan syntyyn vaikuttivat
moneniaiset optiset laitteet, kuten
camera obscura seka erilaiset tai-
kalyhdyt, joista [oytyy kirjallisia
mainintoja jo 1500-tuvulta l&h-
tien. Huhtamo ei kuitenkaan pyri
konventionaaliseen tapaan todis-
telemaan, kuinka se kuvavirta,
jonka tunnemme elokuvan nimel-
1&, on syntynyt pienistd purosista
Han painottaa enemmankin sita
kuinka optiset laitteet ovat toimi-
neet aikanaan itsendisina valinei-
na ja tuottaneet omana aikakau-
tenaan siirtymdn objektiivisesta
havainnosta katseen fyysiseen
subjektiivisuuteen. Tama Jonat-
han Craryn laajimmin esittelema
malli on saanut myo6s kritiikkia,
jota Huhtamo ei kéasittele vaikka
antaakin ymmartda mallin olevan
kaikkea muuta kuin yksiselittei-
nen.

Crary pyrkii nimittdin kirjassaan
“Techniques of the Observer”
(1990) hahmottamaan ns. moder-
nin murroksen ja mita se merkit-
see havainnolle. Craryn mukaan
1800-luku merkitsee havainnon
problematisoitumista: katsetta ei
voitu enaa pitdad objektiivisena ja
kartesiolaisena instrumenttina.
Crary pyrkii erottelemaan erilaiset
tekniset apparaatit esimodernei-
hin ja moderneihin ja erottaa ka-
sitteellisesti myos tarkkailevaa ha-
vaintoa edustavan camera obscu-
ran ja valokuvakameran. T&ssa on
myds hanen heikkoutensa, koska
han el pysty lopultakaan osoitta-
maan milld tavoin camera obscu-
ran aikainen katsojasubjektius
poikkeaa valokuvakameran tuot-
tamasta, koska molemmat appa-
raatit tuottavat perustaltaan sa-
mankaltaisen visuaalisen elamyk-
sen. Ajatus siitd ettd mekaanisesti
ulkomaailmaa toistava kamera
“erottaa” havainnon katsojasub-
jektista on Craryn vaikeimmin ym-
marrettdvia ideoita. Eikd camera
obscura sitten jo edustanut keino-
tekoisesti synnytettya havaintoa?
Vaittaisin ettd sekd camera obscu-
ran ja valokuvakameran tuottama
visuaalinen, realistinen elamys on
niin samankaltainen ettd eron luo-
minen nadiden kahden laitteen va-

lille on hiukan keinotekoista. Toi-
saalta Crarya voidaan puolustaa
silla, ettd hdn ymmartaa murrok-
sen olevan l&hinna kasitteellinen:
camera obscura edustaa metafo-
rana ongelmatonta havaitsemista,
mydhemmin katse alettiin ymmar-
ta3 taas fysiologisena prosessina
En nakisi kuitenkaan camera
obscuran ja kameran valilla olevan
sindnséd suurtakaan filosofista
eroa, vaan kyse on lahestymista-
vasta

Camera obscuran ja kameran
valiltd on kuitenkin my6s eroja,
mutta ei ehkd aivan edellisessa
mielessa. Huhtamo tekee sen mie-
lenkiintoisen ja elavan kuvan ar-
keologian kannalta mielenkiintoi-
sen huomion, etta camera obscu-
raa on pidetty valokuvakameran
kaltaisena dokumentaarisena in-
strumenttina, koska se valittéda ul-
komaailmaa liikkkumattoman au-
tenttisena. Todellisuudessa came-
ra obscuraa kaytettiin kuitenkin
myds fiktiivisten, elavien esitysten
tuottamiseen. Staattisen camera
obscura -metaforan painottami-
seen ovat usein syyllistyneet histo-
riallista jatkuvuutta etsivat valoku-
van tutkijat ( joskin jotkut heistd
ovat osanneet etsid dokumenta-
rismin juurta myos elavista esityk-
sistd, kuten teatterin tarjoamista
spektaakkeleista). Huhtamo esit-
taa ettd topos-yhteyttd voitaisiin-
kin etsid myds camera obscuran
avulla tuotettujen spektaakkelien
ja ensimmaisten elokuvaesitysten
valiltd. Nain jatkumo avautuisi ta-
vallaan kahteen suuntaan, seka
valo- ettd elokuvaukseen.

1800-luku tuo esiin sarjan opti-
sia apparaateja, joista jotkut olivat
kauempana elokuvasta ja lahem-
pana valokuvaa, kuten stereoku-
via sarjana esittanyt kinema-
toskooppi, toiset taas varsinaisia
elokuvan esimuotoja, kuten Ma-
reyn kronofotografinen projekto-
ri. Tavallaan teknisten apparaat-
tien omaehtoisuuden ja niiden
saaman kulttuurisen merkityksen
tavoittaminen on nykypdivan
vinkkelistd lopultakin mahdoton-
ta, koska 1800-luvun “silmaan-
kaantolaitteita” tulkitaan nykypai-
vand loppujen lopuksi aina eloku-
van luoman kehyksen lapi. Huhta-
mo kuitenkin muistuttaa etta
omana aikanaan naita laitteita voi

pitaa loppuunsaatettuina tutkiel-
mina “silman hitauden” ideasta,
jolle elokuvakin perustuu.

Ymmartaisin Craryn ja Huhta-
mon linjoilla optisten apparaattien
tuottaneen kyllakin siind mielessd
modernin katsojan subjektiuden,
etta katsoja on tietoinen seka
valo- ettd elokuvakameran edus-
tavan teknistd ja keinotekoista il-
luusiota ulkomaailmasta. Mutta
toisaalta naiden apparaattien
teho rakentuu niiden synnytta-
mé&an realismiin, josta katsoja ha-
luaa pitaa kiinni. Kuvateoreettisen
filosofoinnin heikkoutena on jos-
sain madarin kasitys viattomasta
katsojasta, jota tekniset apparaa-
tit huijaavat toinen toisensa jal-
keen. Havaintoa kasitelldan ikaan-
kuin epahistoriallisena, erossa kat-
sojasta, joka on aina kulttuurin
muokkaama.

Mielestani kuvatutkimuksessa
voitaisiinkin erottaa kaksi linjaa:
toinen, realistinen ja dokumen-
toiva, kulkee camera obscurasta
valo- ja elokuvakameran toiminta-
periaatteeseen ja on oikeastaan
vield samassa tilassa kuin 1700-lu-
vulla. Toinen taas etenee camera
obscuran tuottamista spektaakke-
leista optisiin elokuvan esimuotoi-
hin, varsinaiseen elokuvaan ja siita
eteenpain sahkoiseen kuvaan ja
virtuaalitodellisuuteen. Talle s&h-
koiselle haaralle on ominaista re-
aaliaikaisuus, tassd ja nyt -koke-
mus, jossa kuvan todenpohjaisuus
ja realismi ei ole yhtd ratkaisevassa
roolissa kuin esimerkiksi valoku-
van kohdalla (tata ajatusta kehi-
tellaan esimerkiksi Jukka Sihvosen
kirjassa Aineeton syli, 1996). On
siis kaksi aktiivista katsojakoke-
musta: suhtaudumme katsojana
toisella tavalia esimerkiksi kuva-
journalismiin kuin tietokoneani-
maatioon. Nain Huhtamokin peri-
aatteessa hahmottaa elavan ku-
van arkeologiaa: virtuaalimatkai-
lun topos 16ytyy jo stereoskoo-
peista ja siirtyi sieltd muun muassa
meiddn aikamme televisioon.

Ajatusta voitaisiin selventaa
nainkin: elokuva perustuu toisaal-
ta valokuvan kykyyn toistaa ulko-
maailmaa realistisesti, mutta valo-
kuvasta kehittyneet visuaaliset esi-
tysmuodot ovat kehittyneet myos
omiksi koodeikseen. Tallainen
koodattu esitys luottaa enemman



kuvallisen esityksen konventioihin
kuin kuvan todellisuusefektiin
(esimerkiksi voidaan ottaa rockvi-
deot). Tama ei mitenkaan kumoa
Craryn ajatusta katseen subjektii-
visuuden kehittymisesta, mutta se
auttaa ymmartamaan kuinka ha-
vainnon muuttuminen teknisten
apparaattien myota vie toisaalta
kohti tarvetta luottaa omaan ha-
vaintoonsa ja maailman kohtaa-
mista sellaisena kuin se on, toi-
saalta se vie kohti yha suurempaa
keinotekoisuutta.

Ndmad teoreettiset pohdiskelut
edustavat kuitenkin vain tietyn-
laista kehysta Huhtamon arkeolo-
gialle. Kirjan painavinta antia on
sen antama historiallinen perspek-
tilvi, joka on tdhan asti taytynyt et-
sia ulkomaisista teoksista. Huhta-
mo on tehnyt tarkkaa ja yksityis-
kohtaista tyota metsastaessdan
eldvan kuvan syntyd kasittelevaa
aineistoa. Tekstid tukee havain-
nollinen kuva-aineisto, jonka rooli
tallaisessa kirjassa on ensiarvoisen
tarked. "Flavan kuvan arkeolo-
gia” on, kuten mainitsin, arvokas

pioneerityd.
SAMI NOPONEN
Pako
lehtikuvaajan
arjesta

Dianne Hagaman:

HOW | LEARNED NOT TO
BE A PHOTOJOURNALIST
Lexington: The University Press Of
Kentucky 1996, 150 s.

Jokainen dokumentaarinen valo-
kuvausprojekti tarvitsee oman
strategiansa. Dianne Hagaman
esittad oman tydnsd — tydskente-
lytapojen ja tulosten — muutoksia
kirjassaan runsaan teksti- ja kuva-
aineiston avulla. Kriittinen suhtau-
tuminen valtalehdiston kuvan-
kayttoon ja lehtikuvaajan arkirutii-
neihin saa Hagamanin analysoi-
maan valokuvaajan tyota seka
teoreettisella ettd kaytannolliselld
tasolla.

Yksinkertaistamisen ja yhteen
asiaan keskittymisen sijaan Haga-
man yrittdd luoda kuvajournalis-
miin visuaalisesti rikkaanpaa ker-

rontaa

Jos kuvasi eivit ole hyvia, astu
{dhemmdksi, luonnehti Hagama-
nin lainaama sotakuvaaja Robert
Capa valokuvaajan tyotaan. Ha-
gaman itse nakee tdman periaat-

tamaan kuville yleensé niin tavan-
omaisen sekavuuden. Henkilo-
kohtaisilla &anenpainoilla han
kertoo faktoja, kuvaustapahtu-
mien taustoja, tydprosessin etene-
mistd. Han myos analysoi perus-

How I Learnep Not To BE
A PHOTOJOURNALIST

By Dianne Hagaman

teen yhteyden lehtien kuvalliseen
yksinkertaisuuteen. Kun asioita
yritetaan pelkistaa loputtomasti,
visuaalinen kieli kéyhtyy ja valoku-
vien mahdollisuudet jadvét kaytta-
matta. Hagaman lahti etsimaan
ongelman ratkaisuja perustekemi-
sen tasolta. Miten héanen itsensa
tulee valokuvaajana toimia, jotta
itse aihe tulisi esille hyvissa valoku-
vissa, syntyisi kokonaisuus ja vi-
suaalisia keinoja kayttava kuva-
maailma.

Vaikka Hagaman kirjoittaa pal-
jon aihepiiriin perehtymisen tar-
keydestd ja oman kuvausprojek-
tinsa synnystd seka varsinaisesta
henkildiden ja tilanteiden kohtaa-
misesta, ndkee han Capan peri-
aatteen vain konkreettisena ka-
meran kanssa toimimisena. Oman
ratkaisunsa han loytaa vastakkai-
sesta suunnasta; siirtymalla kau-
emmaksi kuvaan mahtuu enem-
méan asioita. Han tarkastelee hen-
kiloita, tiloja, tapahtumia ja yksi-
tyiskohtia sekéa jarjestdd kuvako-
konaisuuksia. Nain kdytannon pe-
rusratkaisuista merkityksellisim-
maksi keinoksi Hagamanilla nou-
see kamerapaikan valinta ja kuvan
rajaaminen kameran asentoa
muuttamalla. Luomalla kuviinsa
useampia huomiopisteitd han saa
kuvat elamaan ja pystyy silti vélt-

teellisesti kuviensa ominaisuuksia.
Hagaman esittaa kirjassaan paljon
viittauksia suoraan valokuviin, jot-
ka on my&s julkaistu kirjassa. Kirja
muodostaa hyvan kuvauksen
eradn dokumenttiprojektin syn-
nystd, toteutumisesta ja sen tulok-
sista, joista tama kirja on varmasti
tarkein.

Irti

rutiineista

1970-luvun alussa lehtikuvaajan
asema sanomalehden uutistoimi-
tuksessa oli huono niin meilld kuin
USA:ssakin. Kiireinen juoksemi-
nen tilaisuudesta toiseen ja stan-
dardimaisten, tilaajan tyylin mu-
kaisten otosten rapsiminen ei ole
tuonut paljon kaivattua arvostusta
lehtikuvaajille sanomalehdissa.
Parannuskeinona tilanteeseen Ha-
gaman kuvaa lehtikuvaajien yri-
tystd yritysta saavuttaa tasa-arvoi-
nen asema uutistoimituksissa
muuttamalla nimikett&dan kuva-
journalisteiksi. Se ei tuottanut
kuin kosmeettisen muutoksen.
Selvasti paremman vaihtoehdon
tarjoaa Hagaman, joka pyrki etsi-
méan omaan tyohénsa lisdd ulot-
tuvuuksia ja kouluttautui valoku-
vaajaksi. Irrottautuminen sanoma-
lehtien paivarutiineista ja paneu-
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