
jestelmässä ovat hyökkäyksiä tiedon
vapautta vastaan ja toteutuessaan 
muutokset uhkaavat tietysti monopolien 
taloudellisia etuja, niin ei ole ihme, että 
Yhdysvallat on asettunut vastustamaan 
UNESCO:n harjoittamaa politiikkaa. 
UNESCO:n politiikka ei enää tue Yhdys
valtain hallitsevaa asemaa kansainväli
sessä tiedotuksessa. 

Irtikytkemistä ja kansallisen auto
nomisen kulttuurin rakentamista Hame
link on kirjassaan tarkastellut seitsemän 
esimerkkimaan pohjalta; esillä ovat 
Kanada, Australia, Kuuba, Peru, 
Mosambik, Tansania ja Kiinan kansan
tasavalta. Kehittyneiden maiden Kanadan 
ja Australian tapauksissa näkyy, miten 
ne ovat lainsäädäntöteitse pyrkineet 
turvaamaan kansallisen tiedotuksen ase
man yhdysvaltalaista yli valtaa vastaan. 
Esimerkiksi Kanadassa 55 prosenttia 
radion ohjelma-ajasta pitää olla kansal
lista ohjelmaa. Kehitysmaiden esimer
keissä korostuu se, että tiedotusjärjes
telmien kansallinen hallinta on välttä
mätön edellytys kansallisten ja alueellis
ten ongelmien käsittelemiselle. Samoin 
se mahdollistaa viestintävälineiden käytön 
opetuksellisiin ja kasvatuksellisiin tehtä
viin. 

Perun kokemukset välittömästi 1968 
vallanvaihdoksen jälkeen korostavat sitä, 
että yhteiskunnallisten uudistusten 
toteuttaminen käy vaikeaksi, jos tiedo
tusvälineet ovat ulkomaisessa tai kansal
lisen yläluokan omistuksessa. Niitä käy
tetään välineenä hallituksen politiikkaa 
vastaan. Valtiollistettu tiedotus Perussa 
merkitsi seurapiiriuutisten häviämistä 
ja vastaavasti mm. muita kehitysmaita 
koskevien uutisten lisääntymistä. Chilessä 
ei Allenden aikana kontrolloitu samalla 
tavalla tiedotusjärjestelmiä, ja tämä 
joudutti ainakin yhtenä tekijänä Alleoden 
kukistumista. Kiinaa Hamelink käyttää 
esimerkkinä siitä, että kansallinen eris
täytyminen johti kansallisen kulttuurin 
elpymiseen ja kehittämiseen. Kulttuuri
vallankumouksen aikana jokaisesta kan
salaisesta tuli itse kulttuurin luoja. 

Kansalliselta pohjalta 

Autonomisen kansallisen kulttuurin vält
tämättömyyttä korostaa vielä se, että 
kulttuuri on ympäristöön sopeutumisen 
järjestelmä. Erilaisissa olosuhteissa 
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ihmisyhteisöt ovat kehittäneet erilaisia 
sopeutumisen järjestelmiä. Kulttuurien 
synkronoituminen tuhoaa nämä järjestel
mät siten, että inhimillinen elämä niissä 
käy usein mahdottomaksi. Tätä Hame
!inkin näkökulmaa tukevat muun muassa 
Fernand Braudelin ja Marvin Harrisin 
tutkimukset. Kehi tysyhteistyöasiantunti
joiden edellytykset onnistua vieraassa 
kulttuurissa ja vieraassa fyysisessä ympä
ristössä ovat rajalliset. Näkökulma selit
tää myös pitkälle lukuisten kehitysyhteis
työhankkeiden epäonnistumisen ja jopa 
katastrofaaliset seuraukset. Vaikea on 
esimerkiksi kuvitella, miten suomalainen 
maatalousasiantuntija neuvoo kassavan 
viljelyä afrikkalaisille. 

Toisin kuin perinteinen kehitysapu
ajattelu katsoo kansallinen kulttuuri, 
tapa sopeutua ympäristöön, luo parhaat 
edellytykset käyttää myös modernia 
teknologiaa ympäristöön sopeutumisen 
ja toimeentulon välineenä. Tässä katsan
nossa "oikeaa" kehitysapua on auttaa 
kehitysmaiden ihmisiä löytämään oma 
identiteettinsä eikä tuhota sitä länsimai
silla arvoilla ja kulttuurilla. Kansallisen 
identiteetin vahvistuminen ja oman 
ympäristöön sopeutumisen ymmärtäminen 
voi saada aikaan vaikka sen, että mai
nonta palvelee kansallista kehitystä eikä 
vain ulkomaisten statustuotteiden mark
kinointia. Mainonnalla voidaan Hamelinkin 
mukaan ohjata terveisiin elämäntapoihin 
ja perustarpeiden tyydyttämiseen. Alhaal
ta lähtevästä kehityksestä voidaan tehdä 
hyve ja tavoiteltava status länsimaiden 
imitoimisen sijasta. 

Kokonaisuudessaan Hamelinkin kirja 
avaa kiintoisia näkökulmia. Samalla se 
kuitenkin herättää vastaamattomia kysy
myksiä. Suhtautuessaan kielteisesti yli
kansalliseen amerikkalaiseen kulttuuriin 
ja sen ylivaltapyrkimyksiin teos ei vas
tusta kulttuurin kansainvälistymistä eri
laisten kulttuurien vuorovaikutuksessa. 
Avoimeksi kuitenkin jää kansallisen ja 
kansainvälisen kulttuurin vuorovaikutus 
ja miten se on toteutettavissa ilman 
että muodostuisi uusia ylivalta-asetelmia. 
Toisaalta on myönnettävä Hamelinkin 
tarkastelutavan korostavan sitä, että 
minkäänlainen kansainvälinen kulttuuri 
ei ole mahdollista ilman voimakkaita 
ja itsenäisiä kansallisia kulttuureja. 

Hamelinkin teoksen sisäinen logiikka 
tukee vahvasti hänen argumenttejaan 

ja lukiessa ne on joko hyväksyttävä tai 
kiistettävä. Tukea Hamelinkin käsityksille 
ja teeseille löytyy myös muualta ja 
muilta tieteenaloilta. Silti teoksen uskot
tavuus nousee ongelmaksi. Hamelinkin 
esitys ja argumentaatio rakentuvat erit
täin vahvasti yksittäisten esimerkkien 
varaan ja tietysti kokonaisuutta tukien. 
Tällaisen esitystavan ongelma on siinä, 
että se seisoo tai kaatuu monien lukijoi
den silmissä esitystä vahvistavien uusien 
esimerkkien kautta tai esitystä vastaan 
asettuvien kielteisten esimerkkien kaut
ta. Tämä palautuu yleiseen metodiseen 
ongelmaan: kuinka monta yksittäistä 
tapausta tarvitaan, jotta voidaan puhua 
yleisestä säännöstä tai lainmukaisuu
desta? Tai kuinka monta joukkoon kuu
lumatonta tapausta tarvitaan, että ylei
nen jääkin erityisyyden tasolle? 

Yksittäisiin esimerkkeihin nojaaminen 
muodostuu ongelmalliseksi myös siksi, 
että niissä helposti korostuvat vain sel
laiset piirteet, jotka tukevat tutkijan 
näkökulmaa. Esimerkkinä synkronisaa
tiosta Hamelink pitää ranskankielisten 
päivälehtien asemaa Algeriassa, jossa 
väestön enemmistö kuitenkin puhuu 
arabiaa. Arabiankielisen lehdistön aseman 
vahvistaminen olisi autonomiaa muutenkin 
kansallista kehitysstrategiaa korostavassa 
maassa. Hameiinkilta jää kuitenkin 
havaitsematta se, että kirjoitettu yleis
arabia ei ole Algerian väestön puhumaa 
arabiaa. Tässä tapauksessa autonomia 
ei ratkeaisi vain kieltä vaihtamalla vaan 
ydin on uuden kirjallisen arabia~kielen 
version kehittäminen tai uuden ja vieraan 
puhutun version opettaminen ennen kuin 
arabiankielisen lehdistön levikkiä voidaan 
lisätä. 

Kirjan esitystapaan liittyvät ongelmat 
eivät kuitenkaan riitä kiistämään kirjan 
kokonaismerkitystä. Kehys, jonka Hame
link luo globaalin kommunikaatiojärjes
telmän haltuunottamiseksi ja ymmärtämi
seksi, kestää edellä esitetyn kritiikin. 
Sen arvo on myös siinä, ettei se auta 
vain ymmärtämään vaan haastaa myös 
toimintaan - muuttamaan kansainvälistä 
tiedotusjärjestystä. Samoin voidaan 
sanoa, että Hamelinkin analyysin ongel
mat haastavat tai ainakin niiden pitäisi 
haastaa syventämään teoksen vasta 
avaamaa väylää. 

Jyrki Käkönen 

J ättäisinkö 
kameran kotiin? 

SONTAG, Susan. Valokuvauksesta. Suom. 
Kanerva Cederström ja Pekka Virtanen. 
Hämeenlinna, Love kirjat, 1984. 191 s. 

Pitkän odottelun jälkeen on suomeksi 
ilmestynyt tärkeä, valokuvausta käsitte
levä esseekokoelma. Valinnan osuminen 
juuri Sontagiin on melko luontevaa. 
Alalla on vallinnut niin suuri tyhjiö, 
että suomennettavan on ehkä annettava 
jokaiselle jotakin: se ei voi olla vain 
valokuvaajia tai vain filosofeja palvele
vaa - ja näille myytävää. Martti Lintu
sen kokoamat ja suomentamat artikkelit 
teoksessa Kuvista sanoin ( 1983) ovat 
paria poikkeusta lukuunottamatta valoku
vaajien kirjoittc.mia, siksi valokuvailmai
sun, valokuvaajan ajattelun erityispiirtei
siin paneutuvia. Sontag keskittyy kuvan 
käyttäjään ja ennenkaikkea sen vastaan
ottajaan; siihen, miten kuvatulva meitä 
ja maailmaamme puuduttaa. 

Valokuvat ovat kulutustavaraa, valo
kuvaus on rituaali. Hääkuvan ottaminen 
on yhtä tärkeä kuin papin aamenet. Ja 
matkaa ilman ystäville näytettäviä dioja 
tai albumikuvia tuskin voi ajatella. 
Santagin mukaan erityisesti armottoman 
työmoraalin vammauttamat kansat kuten 
amerikkalaiset, saksalaiset ja japanilaiset 
tarvitsevat matkoillaan jotain työtä 
muistuttavaa toimintaa: he siis ottavat 
kuvia. Kuvan ottaminen on merkityksen 
antamista kohteelle tai itsensä suojaa
mista siltä. Kameran taakse piiJoutuvan 
matkailijan kimppuun ei vaikuttavakaan 
näkymä pääse aivan täydessä tehossaan. 
Kuvien ottaminen on kokemuksen este, 
mutta kuvat ovat kokemuksen todisteita. 
Jos Santagin piikittely saa parikin vai
pasta lukijaa jättämään kameran kotiin 
ja katselemaan avoimin silmin ympäril
leen, on paljon voitettu. Mutta kamera 
voi tehdä Sinusta turistin myös omassa 
elämässäsi, vieraan, jolle asiat ovat 
käsittämättömiä, mutta kuvauksellisia. 

Sontagia lukiessa tekee mieli väittää 
vastaan, etsiä muidenkin mielipiteitä, 
tutkia valokuvan historiaa ja estetiikkaa, 
syventyä filosofiaan. Sontag käsittelee 
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kuvia yhtenä virtana, juurikaan erottele
matta edes eri käyttömuotoja toisistaan. 
Roland Barthes'n jokseenkin samanaikai
nen Camera Lucida lähtee puolestaan 
yhdestä kuvasta, kirjoittajan äitiä lapsena 
esittävästä haalistuneesta otoksesta, 
joka tuntuu paljastavan mallistaan olen
naisia luonteenpiirteitä toisin kuin kaikki 
tästä myöhemmin otetut muotokuvat. 
Tätä rakR.sta kuvaa Barthes ei kirjas
saan julkaise, koska oivaltaa oikein, 
ettei se kenellekään muulle kertoisi 
mitään. Molempia kirjoittajia kiehtoo 
oma suhteensa kuvaan tai kuviin, vas
taanottajan, kuluttajan näkemys enemmän 
kuin itse kuva tai varsinkaan sen tekijä. 
Molempia kuitenkin kiinnostaa valokuvan 
ja todellisuuden suhde. 

" ... valokuva ei ole vain kuva (kuten 
maalaus on kuva), todellisen tulkinta; 
se on myös jälki, jotain suoraan todelli
sesta jäljennettyä, kuten jalanjälki tai 
kuolinnaamio" (s. 143). Sontag innostuu 
pohdiskelemaan loistavan muotokuvamaa
larin työn ja valokuvaajan haalistuneim
mankin tuotteen arvon eroa katsojan 
silmissä. Hänen lähtökohtanaan ajatus, 
että Holbein nuorempi olisi elänyt niin 
kauan että olisi ehtinyt maalata 
Shakespearen muotokuvan, tai valokuvaus 
keksitty niin aikaisin. Useimmat kai 
haluaisivat nähdä valokuvan, lähes tun
nistamattomaksi haalistuneenkin, mie
luummin kuin maalauksen. Se merkitsisi 
lähes samaa kuin aito ristinpuun naula. 
Ja Barthes etsii tärkeistä, hänelle mer
kittävistä kohteista tai henkilöistä ote
tuista kuvista koko totuutta, suurennut
tamalla niistä yksityiskohtia mielettö
miin, kuten kuvaaja Antonionin Blow
upissa. Mutta kuva tuottaa pettymyksen. 
Todellisuuden sijasta tuleekin esiin vain 
negatii vin rakeita. 

Todellisuuden toisinto vai tulkinta? 

Niin Sontag kuin Bartheskin suhtautuvat 
välinpitämättömän hämmentyneesti ns. 
hyviin kuviin, varsinkin niihin, joita 
pidetään taideteoksina. Sontag tosin jo 
alussa mainitsee, että vanha kuva pel
kästään ikänsä viehätyksellä helposti 
muuttuu taideteokseksi (tai sellaisena 
tarkasteltavaksi?). Barthes, muotokuviin 
keski ttyessään, antaa varauksetonta tun
nustusta Nadarille, Sanderilie ja Avedo
nille, ja hän pahoittelee sitä, ettei ku-
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kaan näistä ollut hänen äitiään kuvaa
massa. Avedon kiehtoo Sontagia. Onko 
ansiona hänen kuviensa "paljastavuus", 
jota mma useinkin olisin taipuvainen 
pitämään ilkeytenä? Tai vallankäyttönä, 
siinä mielessä kuin Sontag siitä puhuu: 
kuvan kohde ei voi päättää, mitä hänestä 
esitetään, millaisena hän katsojalle näyt
täytyy. 

Avedonin "paljastavuuden" hyväksyes
saan Sontag hylkää kuitenkin Diane 
Arbusin "sairaan maailman" kuvat. 
Ongelmaksi nousee kirjoittajan, lukijan, 
kuvan katsojan kohdalla se, puhutaanko 
kuvista vai niiden kohteista. Kuka sanoi
kaan, ettei pidä syyttää peiliä, jos 
naama on vino. Mutta valokuva, niin 
usein kuin sitä maailman peiliksi tai 
ikkunaksi todellisuuteen mainitaankin, 
ei heijasta eteensä asetettua neutraalisti. 
Peili voi vääristää, mutta valokuvaaja 
sen sijaan tulkitsee tietoisesti aihettaan. 
Tai ainakin hänen pitäisi. ] a silloinhan 
kuviakin pitäisi katsoa tietoisen tulkinnan 
tuloksina. ] ohn Ward kirjoitti aikanaan 
taidekriitikkojen vaikeuksista valokuvien 
käsittelijöinä: heillä oli taipumus arvioida 
kuvien kohteita, ei kuvia, koska sisällön 
ja muodon, aiheen ja käsittelyn osuutta 
oli vaikea erottaa toisistaan. Luultavasti 
kriitikoitten kannatus kaikille "graafisille 
tempuille", keinotekoisille valokuville 
selittyy tästä. Niissähän kuvaajan osuus 
oli selvästi nähtävissä. "Tehty" kuva oli 
helpompi arvioida kuin "nähty". 

Bertold Beiler, kymmenisen vuotta 
sitten kuollut DDR: Jäinen esteetikko, 
paneutui valokuvaan eri näkökulmasta 
kuin Sontag. Hän piti tärkeänä erotella 
kuvat niiden pyrkimysten ja tulkinnan 
asteen mukaan. Useimpia kuvia hän 
piti yksinkertaisina tallenteina. Niissä 
päämääränä oli toistaa asioitten ulko
näkö, ja siten auttaa muistia tai tiedon
välitystä: passikuvat, matkakuvat, lajin
määrityskuvat, ilmakuvat jne. kuuluivat 
tähän ryhmään. Toisena ääripäänä Bei!er 
esitti taidekuvan, jossa asioiden ulko
naon lisäksi oli pyritty - ja pystytty 
- tulkitsemaan niiden olemusta. 

Miten erottaa pelkkä talienne taide
kuvasta, tulkinnasta? Sontag ja Barthes 
eivät juuri yritäkään. Välillä tuntuu, 
että yhtä hyvin kuin kaikki valokuvat 
lasketaan samaan viemanm voitaisiin 
puhua kiiltokuvista ja Rembrandtin maa
lauksista samaan hengenvetoon. Tekee 

mieli opettajamaisesti kaivaa esiin 
Beilerin vaatimukset hyvälle (valo)kuvien 
katsojalle: 

hänen tulee tuntea todellisuutta voi
dakseen kuvista nähdä, mikä niissä 
on totta, 
hänellä täytyy olla rikas mielikuvitus, 
jotta voisi kuvista saada mahdolli
simman paljon niiden tarjoamista 
rikkaista assosiaatioista, 
hänen täytyy aktiivisesti kehittää 
kuvien muotokielen tuntemustaan 
saadakseen kuvista tietosisällön lisäk
si esteettisen elämyksen. 

Kamerako maailman pirstoi? 

Beilerin ehkä tänä päivänä hiukan liian 
60-lukulaiselta tai saksalaiselta haiskah
tava selväjärkisyys (tai kaavamaisuus, 
jos haluatte) on virkistävää rönsyilevän 
esseistiikan vastapainoksi. Vaatimukset 
kuvan katsojalle olisi pidettävä mielessä 
Sontagia luettaessa. ] a muulloinkin. 

Sontagin Feuerbach-sitaatti muistut
taa kuvien, nimenomaan huonojen, ylival
lasta: "... aikamme - täysin tietoisesti 

asettaa kuvan itse esineen edelle, 
jäljennöksen alkuperäisen edelle, esityk
sen todellisuuden edelle, ilmiön olemuk
sen edellen. Haluaisin itse jatkaa sano-
malla: vahakabinetin veistosnäytelyn 
edelle, imitaattoriesityksen näytelmän 
edelle jne. Siis katsojia, kuluttajia, ylei
söäkö pitäisi kasvattaa? Ja hyvillä kuvil
lako, kuvakulttuurillako heitä kasvatet
taisiin? Sontag on epäileväinen, kuvat 
synnyttävät kuvanarkomaniaa, pitävät 
sitä yllä, korvaavat todelliset kokemuk
set. Mielenkiintoista on, ettei hän syytä 
televisiota tästä, vaan nimenomaan valo
kuvia. 

"Valokuvaus tukee nominalistista käsi
tystä, jonka mukaan yhteiskunnallinen 
todellisuus koostuu näköjään loputtomasta 
määrästä pieniä yksikköjä - aivan kuten 
mistä tahansa aiheesta otettujen valo
kuvien maara voi olla rajaton", hän 
kirjoittaa. "Valokuvien kautta maailmas
ta tulee toisistaan riippumattomien, 
irrallisten osasten sarja; ja historiasta, 
menneestä ja nykyisestä, valikoima irral
lisia sattumuksia ja erittelemättömiä 
tosiasioita. Kamera muuttaa todellisuuden 
atomistiseksi, helposti käsiteltäväksi ja 
sameaksi. Tällainen maailmankuva kiel
tää sekä osien keskinäisen suhteen että 

jatkuvuuden ja lisää jokaiseen hetkeen 
jotain salaperäistä." Kamerako muuttaa? 
Se on varmasti ollut oiva apu, mutta 
olenko valokuvasovinisti, kun melkein 
suutun välineen puolesta? 

Valokuvaajat anoi vat 1970-luvulla 
runsaasti apurahoja milloin minkin alueen 
katoavan kauneuden tallentamiseen. 
Santagin mukaan valokuvaaja talle<~taes

saan samalla edistää kuvauksensa koh
teen tuhoutumista, kärjistetyimpänä 
esimerkkinä teloitukset, joita kuvaajien 
läsnäolo on rohkaissut. Kuvaaja nappia 
painamalla antaa siunauksensa tapahtu
malle, ja silloinkin, kun hän kuvillaan 
protestoi, hän Santagin mukaan turrut
taa, vyöryttämällä eteemme ongelmia 
enemmän kuin ehdimme sulattaa. 

M:itä ja miten valokuva kertoo? 

Valokuvia - tai valokuvausta - arvioivilla 
kirjoittajilla on yhteinen taipumus aset
taa kysymykset väärin. Valokuvan keksi
misen aikoina todisteltiin, ettei valo
kuvaus voi olla taidetta, koska kymme
nen kuvaajaa saa samasta kohteesta 
ihan saman näköisen kuvan, maalareiden 
työt kun olivat erilaisia. Walter Benjamin, 
johon sekä Barthes että Sontag viittaa
vat, toteaa, ettei oikeastaan ole olen
naista miettiä, onko valokuvaus taidetta 
(taidehan merkitsee useissa kielissä klas
sista kuvataidetta), vaan sitä, miten 
valokuvaus on muuttanut koko taiteen 
käsitettä. 

Kuitenkin, valokuvaajat todistelevat 
yhä monin sanoin ja julkilausumin teke
vänsä taidetta. Argumentteina käytetään 
milloin tiedon vankkaa asemaa taiteen, 
valokuvien tekemisessä, milloin yliste
tään puhdasta vaistonvaraisuutta. Sontag 
ihmettelee tuota todisteluintoa, mutta 
ehkä turhaan. Samanlainen keskustelun
kuohunta oli käynnissä nelisensataa vuot
ta sitten, kun maalarit halasivat päästä 
henkevään taiteilijoiden joukkoon, pois 
käsityöläiskilloista. Tämä tapahtui todis
tamalla, että ajattelulla oli suurempi 
osuus taulun synnyssä kuin käsillä näper
telyllä. 

Brechtin ties missä tilanteessa lausu
maa huomautusta, ettei valokuva Kruppin 
tehtaista paljasta mitään itse yhtiöstä, 
käytetään taas kerran, muistaakseni 
myös Barthes lainaa sitä. Mutta miksi 
tuon kuvan pitäisi paljastaa? jamitä? jos 
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kuvia yhtenä virtana, juurikaan erottele
matta edes eri käyttömuotoja toisistaan. 
Roland Barthes'n jokseenkin samanaikai
nen Camera Lucida lähtee puolestaan 
yhdestä kuvasta, kirjoittajan äitiä lapsena 
esittävästä haalistuneesta otoksesta, 
joka tuntuu paljastavan mallistaan olen
naisia luonteenpiirteitä toisin kuin kaikki 
tästä myöhemmin otetut muotokuvat. 
Tätä rakR.sta kuvaa Barthes ei kirjas
saan julkaise, koska oivaltaa oikein, 
ettei se kenellekään muulle kertoisi 
mitään. Molempia kirjoittajia kiehtoo 
oma suhteensa kuvaan tai kuviin, vas
taanottajan, kuluttajan näkemys enemmän 
kuin itse kuva tai varsinkaan sen tekijä. 
Molempia kuitenkin kiinnostaa valokuvan 
ja todellisuuden suhde. 

" ... valokuva ei ole vain kuva (kuten 
maalaus on kuva), todellisen tulkinta; 
se on myös jälki, jotain suoraan todelli
sesta jäljennettyä, kuten jalanjälki tai 
kuolinnaamio" (s. 143). Sontag innostuu 
pohdiskelemaan loistavan muotokuvamaa
larin työn ja valokuvaajan haalistuneim
mankin tuotteen arvon eroa katsojan 
silmissä. Hänen lähtökohtanaan ajatus, 
että Holbein nuorempi olisi elänyt niin 
kauan että olisi ehtinyt maalata 
Shakespearen muotokuvan, tai valokuvaus 
keksitty niin aikaisin. Useimmat kai 
haluaisivat nähdä valokuvan, lähes tun
nistamattomaksi haalistuneenkin, mie
luummin kuin maalauksen. Se merkitsisi 
lähes samaa kuin aito ristinpuun naula. 
Ja Barthes etsii tärkeistä, hänelle mer
kittävistä kohteista tai henkilöistä ote
tuista kuvista koko totuutta, suurennut
tamalla niistä yksityiskohtia mielettö
miin, kuten kuvaaja Antonionin Blow
upissa. Mutta kuva tuottaa pettymyksen. 
Todellisuuden sijasta tuleekin esiin vain 
negatii vin rakeita. 

Todellisuuden toisinto vai tulkinta? 

Niin Sontag kuin Bartheskin suhtautuvat 
välinpitämättömän hämmentyneesti ns. 
hyviin kuviin, varsinkin niihin, joita 
pidetään taideteoksina. Sontag tosin jo 
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kaan näistä ollut hänen äitiään kuvaa
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asettaa kuvan itse esineen edelle, 
jäljennöksen alkuperäisen edelle, esityk
sen todellisuuden edelle, ilmiön olemuk
sen edellen. Haluaisin itse jatkaa sano-
malla: vahakabinetin veistosnäytelyn 
edelle, imitaattoriesityksen näytelmän 
edelle jne. Siis katsojia, kuluttajia, ylei
söäkö pitäisi kasvattaa? Ja hyvillä kuvil
lako, kuvakulttuurillako heitä kasvatet
taisiin? Sontag on epäileväinen, kuvat 
synnyttävät kuvanarkomaniaa, pitävät 
sitä yllä, korvaavat todelliset kokemuk
set. Mielenkiintoista on, ettei hän syytä 
televisiota tästä, vaan nimenomaan valo
kuvia. 

"Valokuvaus tukee nominalistista käsi
tystä, jonka mukaan yhteiskunnallinen 
todellisuus koostuu näköjään loputtomasta 
määrästä pieniä yksikköjä - aivan kuten 
mistä tahansa aiheesta otettujen valo
kuvien maara voi olla rajaton", hän 
kirjoittaa. "Valokuvien kautta maailmas
ta tulee toisistaan riippumattomien, 
irrallisten osasten sarja; ja historiasta, 
menneestä ja nykyisestä, valikoima irral
lisia sattumuksia ja erittelemättömiä 
tosiasioita. Kamera muuttaa todellisuuden 
atomistiseksi, helposti käsiteltäväksi ja 
sameaksi. Tällainen maailmankuva kiel
tää sekä osien keskinäisen suhteen että 

jatkuvuuden ja lisää jokaiseen hetkeen 
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julkisivu paljastaisi valokuvana tai sanal
lisena kuvauksena jotain olennaista yh
tiöstä (muuta kuin ehkä sen varallisuu
den), ei vaiakuvaakaan kai tarvittaisi, 
vaan esiin voitaisiin ottaa arkkitehdin 
luonnos. 

Useimmat kuvat ovat pelkkiä yksin
kertaisia tallenteita, ja sellaisina riittä
viä. Mutta jos todellakin halutaan sanoa 
jotain olennaista maailmasta tai vaikkapa 
Kruppin tehtaista, tarvitaan jo jotain 
muuta. Tuo "muu", mitä se onkin, ei 
ole kiinnostanut Sontagia eikä Barthesia. 
Molemmat ovat etsineet valokuvan 
omimpia ominaisuuksia, sen helmasynte
jäkin, joita muilla kuvaamisen lajeilla 
ei ehkä edes voikaan olla. Taiteellisen 
tulkinnan ja viestinnän ongelmat ovat 
eri välineille pitkälti yhteisiä. Tätä on 
ehkä vaikea· nähdä: kymmenkunta vuotta 
sitten Aamulehden pakinoitsija yltyi 
hauskaksi esitellessään Valokuva-lehden 
julkaisemaa artikkeliani presidentti Kek
kosen kuvista. Olin valittanut kuvien 
liikaa viihteellisyyttä, ihmetellyt, miksei 
niissä näy useinkaan presidentin työ tai 
poliittinen linja. Pakinoitsija tiedusteli 
retorisesti, että millä aukolla ja millä 
valotusajalla Paasikiven-Kekkosen-linja 
saataisiin esiin. 

Valokuvien haikeus 

"Näin unta, että eräs ystäväni tuli minua 
tervehtimään, kaukaa. Ja unessa kysyin: 
'tulitko valokuvassa vai junassa?' Kaikki 
valokuvat ovat tapa kuljettaa, ja poissa
olon ilmaus" (Berger). 

Sontag toteaa, että perhekuvat tuli
vat suosituiksi samaan aikaan kun koko 
perheinstituutio oli menettämässä merki
tyksensä. Kuvat siis pitivät yllä illuu
siota yhteenkuuluvuudesta? Yleensäkin 
valokuvat, postitse lähettämistä kestä
vät portretit, yleistyivät, kun ihmisten 
poissaolo rakkaittensa luota tuli tavalli
semmaksi. Amerikan sisällissodan urhot 
lähettelivät kuviaan rintamalta kotiväelle. 
Ylioppilaskuva on kotiväelle tärkeä lap
sen lähdettyä opiskelemaan, mutta saat
taahan se olla statussymbolikin. 

Tämäkö minulle jäi päällimmäiseksi, 
kuva nostalgian tai poissaolon ilmaukse
na? Tunnustan hermostuneeni Sontagiin 
monta kertaa, erityisesti siksi, että 
minun oli palattava kirjaan aina uudel-

80 

leen, kun en millään muistanut, mitä 
hän todella sanoi ja mitä itse mahdolli
sesti olin valokuvauksesta miettinyt. 
Asia oli minulle ehkä jo liian tuttu. 

Valokuvauksesta kasvoi kirjaksi sano
malehtiesseistä neljässä vuodessa. Suo
meksi se tuli yli kymmenen vuoden 
viiveellä. Esseitten syntyaikoina, 1973, 
täällä julkaistiin Valokuvauksen vuosikirja, 
jonka teemana oli realismi. Olisi ollut 
kiinnostavaa lukea Sontagin mietteitä 
silloin. Ne olisivat herättäneet keskuste
lua, väittelyäkin - vai olisiko ne vaien
nettu kuoliaiksi? Nyt niiden sanoma on 
jo omaksuttu monen kirjoittajan kautta 
sirpaleina. Silti käännös oli tarpeellinen, 
siksikin etteivät kaikki ole olleet keskus
telun keskiössä. Ja onhan Susan Sontag 
loistelias kirjoittaja. Ehkä sen tähden 
olisikin kaivannut kääntäjille toisenlaisen 
työnjaon tai lisäaikaa käydä tekstinsä 
vielä kerran läpi. Muutamin paikoin 
ilmenee kömpelyyttä, joskus suoranaisia 
virheellisyyksiäkin; mm. eklektisyys-sanan 
kääntäminen valikoivuudeksi (s. 135) 
hämärtää koko ajatuksen vastakohdakseen. 

Mitä minä sain kirjan lukemisesta? 
Vieläkin on vaikea muistaa, mitä Sontag 
todella sanoi, mutta innostuin lukemaan 
rinnalla muita, hyvinkin kiinnostaviksi 
osoittautuneita teoksia - ja yrittämään 
joitakin, joiden ääreen suoraan uinahdin. 
Sontag pitää hyvin hereillä. Valokuvaaja
na jäin myös miettimään kuvaamista 
vallankäyttönä, alistamisena. Uskallanko 
mma kohdata todellisuuden rehellisesti 
ja suoraan, katsoa sitä silmiin sen sijaan, 
että vaikean tilanteen tai ihmissuhteen 
kohdalla asettaisin kameran itseni ja 
vaikean todellisuuden väliin tuloksista, 
seurauksista välittämättä? 

Leena Saraste 
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informaatioyhteiskunnasta · 

MASUDA, Yoneji. The Information 
Society as Post-Industrial Society. 
Washington, World Future Society, 1981. 

Kirjan tekijä Yoneji Masuda ei liene 
Suomessa kovinkaan tunnettu, vaikka 
hän esittelyn mukaan on informaatio
yhteiskunnan tutkijapioneeri Japanissa 
ja arvostettu tiedemies ympäri maail
maa. Japanissa toimii informaatioyhteis
kunnan tutkimusinstituutti, jonka perus
taja ja presidentti Masuda on. Lisäksi 
hän on Aomorin yliopiston professori, 
työskennellyt monissa alan merkittävissä 
tutkimushankkeissa, kirjoittanut lukuisia 
teoksia informaatioyhteiskunnasta sekä 
laatinut hallituksP.n toimeksiannosta 
mm. Japanin suunnitelmat informaatio
yhteiskunnaksi. 

Alvin Toffleriin verrattuna Masuda 
kirjoittaa analyyttisemmin ja lyhyem:nin. 
Hänen kirjansa on lähes käsikirja. Noin 
150 sivuun on mahdutettu informaatio
yhteiskuntaa edistäviä toteutusprojek
teja Japanista ja eräistä muista maista 
sekä "informaatioyhteiskunnan teoreetti
nen viitekehys". Kirjassa on myös eril
linen käsitteistö ja indeksi, jotka osoit
tavat ajatusrakennelman valmiutta. Viite
kirjallisuudesta noin puolet on Masudan 
omia teoksia tai artikkeleita 1970-luvulta. 

Kirjan lähtökohtana on vankka usko 
siihen, että informaatioyhteiskunta takaa 
paremman tulevaisuuden mm. antamalla 
mahdollisuudet älylliseen luovuuteen 
nykyisten materiaalisten arvojen ja tava
ran kulutuksen sijasta. Masuda näkee 
informaatioyhteiskunnan ihmiskunnan 
tulevaisuuden ideaalina, joka eroaa täy
dellisesti nykyisestä teollisuusyhteiskun
nasta. Hänen mielestään käsitteenä jälki
teollinen on epämääräinen ja suosittaa 
informaatioyhteiskuntaa. 

Informaation käsitteen Masuda ym
märtää laajasti. Hän määrittelee infor
maatiota saatavan subjektin ja objektin 
välillä tilanteessa, joka antaa subjektille 
mahdollisuuden tehdä valinta · siten, että 
sillä on hänelle käyttöarvoa. Edelleen 
hän erottaa mm. affektiivista ja kogni
tiivista informaatiota. 
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Kirjan lähtökohtana on vankka usko 
siihen, että informaatioyhteiskunta takaa 
paremman tulevaisuuden mm. antamalla 
mahdollisuudet älylliseen luovuuteen 
nykyisten materiaalisten arvojen ja tava
ran kulutuksen sijasta. Masuda näkee 
informaatioyhteiskunnan ihmiskunnan 
tulevaisuuden ideaalina, joka eroaa täy
dellisesti nykyisestä teollisuusyhteiskun
nasta. Hänen mielestään käsitteenä jälki
teollinen on epämääräinen ja suosittaa 
informaatioyhteiskuntaa. 

Informaation käsitteen Masuda ym
märtää laajasti. Hän määrittelee infor
maatiota saatavan subjektin ja objektin 
välillä tilanteessa, joka antaa subjektille 
mahdollisuuden tehdä valinta · siten, että 
sillä on hänelle käyttöarvoa. Edelleen 
hän erottaa mm. affektiivista ja kogni
tiivista informaatiota. 
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