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1 Tutkimuksen tavoitteet ja menetelmiit

1.1 Yleistd

Téama tutkimus on kaksiosainen: taiteellinen osuus kasittdd Mehr Licht cd-rom
-teoksen ja tieteellinen kirjallinen osuus purkaa analogisen ja digitaalisen valoku-
van kéytantdjen suhdetta syntyaikaansa vasten. Tutkimus yhdistii erilaisia kuva-
ja tekstitutkimuksen tapoja ja kytkeytyy ldheisesti postmodernistiseen ajatteluun
ja katseen teoriaan. Peruspohja lepéa sosiologisessa kulttuuritutkimuksessa, ja jo
lahtokohdissaan tutkimus huomioi valokuvan osaksi yhteiskunnallisten arkikay-
tanteiden verkostoa ja ottaa mukaan myos henkilokohtaisen taiteellisen reflektii-
visyyden. Koska tédllainen tutkimus on ldhelld arkiajattelua, teksti on esseeméiinen.

1.2 Lukujen sisdllosti
Esipuheessa tarkastelen tutkimusaluetta ja kerron keskeisista 1dhdekirjoista ja ajatu-
sapparaateista. Mehr Licht -luvussa raotan verhoa cd-romin syntyyn ja johdannossa
esittelen digitaalisen maailman peruskasitteita.

Kolme ensimmadista lukua toimivat johdantona analogisen valokuvan historiasta
digitaaliseen maailmaan, joka summaa analogisen valokuvan kytkeytymisen moder-
nistisiin vallankdytantoihin. Luku keskittyy estetiikan ja ideologian toisiinsa nivoutu-
miseen 1dhinnd historiankirjoituksessa, ndyttelytoiminnassa ja taidemuseoissa.

Valokuvan muokkaamisen historiasta syventii edellisen luvun ndkdkulmaa valoku-
van ja positivismin yhteiskunnallisiin kdyténtoihin, seké késittelee analogista valoku-
vateknologiaa osana vallan historiaa. Lopuksi tarkastelen muutaman esimerkin valossa
analogisen valokuvan ja kuvankisittelyn suhdetta.

Valokuva elektronisen maailman simulaatiossa luon yhteenvedon ja pohdin niita
suuntia mihin valokuvat ovat matkalla. Lahde- ja viitetietojen jilkeen kirjaan vield
Mehr Licht cd-romin tuottamisessa kaytetyt laitteet ja ohjelmat, silld tutkimuksen
taiteellista osiota on saatellut kdytadnnonldheisyys.

1.3 Tavoitteet ja menetelmét

Tama tutkimus tekee ruumiinavauksen analogisen valokuvan patologiselle histori-
alle. Se selvittidd, miten valokuvaa on syntyméstddn asti muokattu ja mihin kaikkeen
se on ollut osallisena. Tutkimus purkaa kuvankésittelyn yksioikoisen yhdistimisen
digitaaliseen kuvaan ja analysoi analogisen valokuvan kédytantoja.

Onko analoginen valokuva jollain tavoin rehellisempi ja aidompi; kertooko se
todellisuudesta todemmin kuin sdhkdinen kuva. Tutkimus pyrkii vastaamaan kysy-
mykseen: miksi analoginen valokuva viehéttii ja viettelee ja miksi digitaalinen kuva
taasen ymmarretdén koneen eikd ihmisen tekeméksi ja onko ndin. Miksi kutsua digi-
taalista valokuvaa “digitaaliseksi kuvaksi” ja analogista valokuvaa ”valokuvaksi”, ja
onko painettu ja monistettu valokuva ollut koskaan valokuva” verrattuna originaa-
linegatiivista tehtyihin kopioihin. Pitdisiko sen sijaan puhua kuvasta: painokuvasta
ja lehtikuvasta, mainoskuvasta ja tuotekuvasta. Onko analogisen valokuvan represen-
taatiot vihemman rakennettuja kuin digitaalisen kuvan.

Millaisessa yhteiskunnallis-historiallisessa kontekstissa analoginen ja digitaalinen
valokuva ovat syntyneet ja miten tima heijastuu kuvien kiyttoon, niiden esittimiseen,
tulkitsemiseen ja arvostukseen. Mill4 tavoin kuvien kéytot ja kaytdnnot eroavat. Digi-
taalinen kuva eldd analogisen valokuvan syrjayttaviaa murrosta. Se on kaikenlaisen
digitaalisen tallentamisen ja siirtimisen mydtd levinnyt nopeasti osaksi kuvallista
arkitoimintaa.




Téama tutkimus purkaa sitd, miten valokuvan ja vallan suhde on toisiinsa kietoutu-
nut. Siksi tutkimuksessa keskitytdin laajoihin kdytinteisiin puhuttaessa valokuvan
muokkaamisesta ja keskitytién sosiaalisiin suhteisiin pikemminkin kuin yksittdisen
kuvan leikkaa-liima-estetiikkaan. Tamé tutkimus purkaa kriittisen teorian keinoin
niitd sosiaalisia ja yhteiskunnallisia kdytanteitd, joiden kautta ja 14pi valokuva on
synnystdédn ldhtien rakentunut ja jotka kohdataan uudestaan samantapaisina digitaali-
sessa kuvassa. Valokuvaan on perinteisesti ollut sisdénrakennettuna niin historiallinen,
sosiologinen, yhteiskunnallinen, psykologinen kuin filosofinen kysymyksenasettelu
kuvaajan, kiyttdjan ja kuvallisen kdytdnnon keskindisistd suhteista. John Tagg' puhuu
my0s representaation taakasta valokuvan yhteydessa.

Taiteellisen osion kdytdnnonldheisyydestd johtuen, suurin osa [taiteellisen osion]
lahtotavoitteista ja kysymyksenasetteluista on syntynyt Mehr Licht cd-romia tehdessa
ja saa vastauksensa siind: miten luoda itsellinen ja toimiva multimediateos henkil6-
kohtaisesta tuotannosta.

Tama tutkimus paittai taipaleensa digitaalisen maailman portille, josta avautuu
mielenkiintoisia ndkdaloja moniin mahdollisiin syventdviin jatkotutkimusaiheisiin.

2 Esipuhe

The world, the reality which we live in...is invisible, hence we have to be
satisfied with what we see. (Michelangelo Antonioni)

Muistan professori Tapio Vapaasalon 1990-luvun puolivilissd sanoneen,etti jos
elokuvateoreettista kirjallisuutta on tuhat niin valokuvasta 16ytyy 300 ja graafisesta
suunnittelusta 302. Oli tarkasti ottaen miten oli, valokuvauksesta kirjoittaminen on
lisddntynyt valtavasti sitten opiskeluaikojeni, jolloin ensimmaéiset suomalaiset his-
toriakirjat ja esseekddnndkset ilmestyivit. Ei ainoastaan Filmihullujen Bazanit ja
Benjaminit vaan myds kovakantiset Sontagit ja Barthesit avasivat uusia nikokulmia
valokuvaan.

Muistan maalauksen Sontagista, jossa lehtikuvaaja on yllattinyt Susanin sdngysta.
Kaydaan kaksinkamppailu. Sontag osoittaa valokuvaajaa aseella, valokuvaaja Son-
tagia kameralla ja salamalla. Lehtikuvaaja on kiimaisena paikalla ja valmis lau-
kaisemaan. Shoot film®. Selvdikin selvempad on, ettd valokuvaus ja kuolema
ovat kytkeytyneet toisiinsa monin tavoin®.

Also if we are moved by a photograph it is because it is close to death.
(Christian Boltanski)

Kriittinen valokuvasta kirjoittaminen oli tdlloin jo matkalla tdhén pdivdin ja
loputon esteettisyydestd, tekniikasta ja valokuvan pinnasta kirjoittaminen oli koke-
massa luonnollisen maatumisen.

John Tagg osoittaa erinomaisessa kirjassaan The Burden of Representation - Essays
on Photographies and Histories (1988), ettei valokuvan indeksisyys takaa mitaan’. Kir-
jasta voi lukea miten valokuvasta itsestdan tulee uutta todellisuutta — valokuvatodel-
lisuutta:

The indexical nature of photography — the causative link between the
pre-photographic referent and sign — is therefore highly complex, irre-
versible, and can guarantee nothing at the level of meaning. What makes
the link is a discriminatory technical, cultural and historical process

in which particular optical and chemical devices are set to work to



organise experince and desire and produce a new reality — the paper
image which, through yet further process, may become meaningful in all
sorts of ways. (Tagg 1998, s. 3)

Liz Wellsin toimittama Photography — A Critical Introduction (1997) on ohjannut
tutkimustani nithin valokuvauksen lukuisiin praktisiin sovellutuksiin ja kdytantoihin,
jotka alan historiankirjoitus on kuuliaisesti sivuuttanut. Kuitenkin juuri nima sosio-
logiset kentét ja kdytdnnot rakentavat historian ldpi sen ndkymittoména olleen ja
toisen pohjavirran valokuvaukseen mitd milldin muulla kuvallisella ilmaisuvilineelld
ei ole ollut. Samalla yhteys muuhun kuvalliseen esittdmiseen on ldhentynyt. Tutkija
Heikka kirjoittaa: ”Kriittisen teorian piirissd valokuva ymmarretddn representaatioksi
muiden kuvallisten ja kielellisten representaatioiden joukossa, mediaksi muiden
medioiden rinnalla, ja sitd my&ten myos todellisuuden rakentajaksi, eikd vain sen
heijastajaksi.” (Heikka 1998, s. 12) Valokuvaa on kéytettykin milloin antropologien
’toisen” rakentamiseen, milloin kurinpitoon ja valvontaa, rikollisista anarkisteihin
ja suffragetteihin. Kriittinen teoria on purkanut myds mainoskuvien ja perhealbumi-
kuvien yleisempid kdytantoja.

Niin hauskan ndyttelyn Pariisissa vuonna 1990. Nayttely purki valokuvien per-
heideologiaa palvelevaa suhdetta. Se oli koottu ldhetetyistd perhealbumikuvista ja
koostui sarjoista. Erds sarja oli ryhmékuvat: yksi henkild, kaksi, kolme, nelja, viisi ja
niin edelleen henkil6d samassa kuvassa. Sitten oli auto, &iti ja lapsi; isé oli tietenkin
valokuvaaja. Titd pyhéda perheyhteyttd oli lukuisia kuvia eri aikakausilta ja sarjat
jatkuivat, monistuivat ja simuloituivat. (Mois de la photo 4 Paris 1990, s. 108-111)

Vaikka moderni yhteiskunta valjasti valokuvauksen erilaisiksi vallan kirurgisiksi
instrumenteiksi ja raskautti niin valokuvauksen, voidaan ajatella ettd vaakakupin
toisessa pddssé valokuvaajien ja yksittdisten valokuvien hysteerinen reliktisointi ja
museoittaminen tdlld vuosisadalla sddtdd vaakakupin tasan. Kun esteettinen nul-
jaaminen ndhdédin valokuvauksessa osana modernin projektia [tehtdvinddn ylevoittdd
valokuvaus muiden taiteiden joukkoon] ja himértdd monistettavuuden arkikdytdnndt;
voidaan kriittisen teorian pyrkimyksend ndhdé valokuvauksen lukuisien ja kammot-
tavienkin kdytantdjen auki rakentaminen.

Valokuvan voidaan ndhdé kutoutuneen kiinni yhteiskunnallisiin ja poliittisiin
kéytantoihin yhtdaikaisesti modernin teorioiden ja teollistumisen synnyn kanssa. Pur-
kamalla loimilanka purkautuu koko kude. Ei siis ole valokuvauksen syy, jos se
valjastettiin osaksi erilaisia vallan kéytint6jd. Pikemminkin voidaan ajatella, ettd
ilman siilyneitd valokuvia, meilld ei olisi nyt sitd tietoa mihin kaikkeen valistuksen
ristiretki ndyttdd sekaantuneen.

Pitad muistaa, ettd monet vallankdyttoon ja valvontaan liittyvat valokuvakiytannot
eldvit yha keskuudessamme. Ne muuntuvat ja kehittyvit. Ne hyddyntévat digitaalista
teknologiaa. TAnd pdivdnd, ei ainoastaan rikollisista vaan, meisti kaikista kerdtdin
tietoa rekistereihin. Kauppaketjut sijoittavat miljoonia erilaisiin kanta-asiakaskort-
teihin saadakseen selville kulutuskdyttiytymisemme ja voidakseen segmentoida
meidét tarkemmin. Huvittavinta tdssé lienee se, ettd kaikki tima esitellddn kuluttajille
heiddn omien valintamahdollisuuksien kasvuna — heidén bonusetunaan. Esimerkiksi
digitaalitelevision sisddnajossa voidaan ndhdé timénkaltaisia piirteita®.

Téssd voidaan nidhdé kytkentd aikaamme, jossa “kulutus on tdrked osa meidén
identiteettid...” ja ”...ilman kulutustavaroita nyky-yhteiskunnassa olisi vaikea
ylldpitdd ryhméeroja”. (Sulkunen 1998, s. 301) Tarkka mainonnan segmentointi niyt-
tdisi antavan kuluttajalle tietoa niisté tyyli- ja makueroista, joista ranskalainen sosi-
ologi Pierre Bourdieu kidyttdd termié erottautuminen ja joka taasen mahdollistaa



”kayda kamppailua symbolistisesta vallasta kulutuksen keinoin”. (Sulkunen 1998,

s. 301) Tallaisen maailman kuvankayttd suuntautuu fiktioon ja simulaatioon.

Se kayttdd hyvikseen erilaisia tyylejd ja tyylien uudelleen kierrdtystd saadakseen
jatkuvia eroja aikaan. Yhtdaikaisesti syntynyt digitaalinen kuvakulttuuri mahdollistaa
praktisen toteuttamisen tissa ja nyt.

Digitaalinen kuvankasittely on synnyttinyt keskustelua muun muassa valokuvan
autenttisuudesta. Voiko kuva olla endé uskottava. Kun kaikki muuttuu digitaaliseksi
ja muunneltavuus helpottuu ja arkipdivdistyy; miten voimme olla endé varmoja, ettei
kuvavirtaa ole késitelty. Tama keskustelu syntyi vastakkainasettelusta analogisen ja
digitaalisen valokuvan suhteen. Keskeisti tdssd keskustelussa oli teknologiasuun-
tautuneisuus, pinnasta puhuminen ja mustavalkoisuus.

Kymmenen vuotta sitten, 1990-luvun alussa, korostettiin tietokoneen osuutta teko-
prosessissa. Koska koneet olivat harvojen ammattilaisten yksinoikeutta, laitteiden
kalleuden ja ohjelmien korkean oppimiskynnyksen ja rajoituksien takia, esitettiin
monenlaisia kriittisid mielipiteitd koko projektia kohtaan. Niitd mielipiteita esittivit
luonnollisesti ihmiset, joilla itselld ei ollut tietokonetta ja jotka olivat suuntautuneet
perinteisiin tekniikoihin’.

Heiddn ndkemykselle suotakoon jonkin verran ymmaérrysté: useat kiytinnon
digitaalisen tuotannon esimerkit olivat teknologiadeterminismié tai muuten vain ker-
toivat tekniikkahullaantuneisuudesta. Siséllollinen kompetenssi liittyi juuri vélineen ja
teknologian suhteen arviointiin ja tulkintaan.

Uusille tekniikoille on yleensa tyypillisté, ettd tekijat tutkivat ilmaisumuotoa
lyhyin ja epdvarmoin askelin. Samaan aikaan kun mustat rap-artistit samplasivat
ja kierréttivat aikaisemmin tehtyjd musiikkindytteenpalasia, elokuvia leikattiin digi-
taalilaitteistolla (Avid) ja luotiin ensimmadisii tietokonedinosauruksia® ja mainos-
kuvastoon rakennettiin huimia uusia kuvallisia keinomaailmoja; valokuvan kuvanka-
sittelyé esiteltiin todellisuutta vadristelevien ja vddrentdvien esimerk-
kien kautta.

William J. Mitchell kirjoitti digitaalisen montaasin tekemisesti Scientific Ameri-
canin erikoisnumerossa vuonna 1995 artikkelissaan When Is Seeing Believing? varoit-
tavaan savyyn: “The information superhighway will bring us a growing flood of visual
information in digital format, but we will have to take great care to sift the facts
from the fictions and the falsehoods.” (Mitchell 1995, s. 110-119) Monissa yhteyk-
sissd [my0s tdssd tutkimuksessa] lainatun Paul Wombellin toimittaman Photovideo -
Photography in the Age of the Computer -kirjan takakannen tekstissd voimme lukea
samaa raflaavuutta: ”...Now, the camera can lie...Electronic imaging — the video
picture, computer graphics and the sensory illusion known as virtual reality — offer
a new creative freedom; but it is a freedom that can be abused.” (Photovideo 1991,
takakansi)

Fred Ritchinin [usein viitatun] In Our Own Image -kirjan kansikuvan’ voi ndhda
kirjoittajan ironisena kommenttina digitaaliselle tulevaisuudelle. Kirja on vuodelta
1990. Ritchin on huolissaan nimenomaan siitd miten lehtikuvia voi tietokoneteknolo-
gialla helposti kisitelld ja muunnella. Han nostaa muutaman esimerkin 1990-luvun
alun aikalaiskeskustelun kohteiksi. Namé kuvat ovat amerikkalaisissa lehdissa olleita
yhdistelmikuvia. Huoli valokuvan sdilymisestd vapauden, totuuden ja humanismin
raiteilla ohjaa Richinin kyndd: ”Will we put the new technology to use recycling
what we already know or use it to attempt new understanding?...Will we use
photography to respect and value the complexity of the other, whether another
person, place, people, idea, or the other that exists in ourselves? Or will we



opt for a vanity medium until the world becomes, imagistically, a highly claus-
trophobic place?” (Ritchen 1990, s. 146) Tekstin moraalisesta ja opettavaisesta
sdvystd huolimatta, kirja tarjoaa muutamia mainioita analogisen kuvanmuokkauksen
helmid, joita téssdkin tutkimuksessa késitelldén.

Nyt, vuosituhannen vaihteessa, tietokoneiden ja Internetin kiytto on lisdantynyt
Suomessakin eksponentiaalisesti, ja voidaan kaiketi puhua jo digitaalisen kulttuurin
popularisoitumisesta. Aki Jarvinen kirjoittaa vuonna 1999 ilmestyneessé kirjassaan
Hyperteoria — ldhtokohtia digitaalisen kulttuurin tutkimukselle: .. .tietoverkon
suosion jatkuva kasvu sekd tatd myoté tietoverkkokulttuurin astuminen osaksi
nuoriso- ja fanikulttuurien moninaisia kiytantdja.” (Jarvinen 1999, s. 11) Lahes
puolet graafisen suunnittelun osaston valintakoehaastattelun nuoristakin viittasi tavalla
tai toisella tietokonekulttuuriin'®. Tima on tilastojen valossa ymmarrettavaa: ”Mat-
kapuhelimia ja Internet-liittymid on asukaslukuun ndhden eniten Suomessa... Inter-
netiin paisi kotona, tyopaikalla tai koulussa 42 prosenttia. .. Tietotekniikka- ja media-
alan koulutuksessa aloitti 1997 yhteensd 8900 opiskelijaa, joka on ldhes nelja kertaa
enemmaéin kuin kymmenen vuotta aiemmin”, kirjoitti Helsingin Sanomat 2.6.1999
Tilastokeskuksen Tiedolla tietoyhteiskuntaan II -teoksesta''.

Viline on arkipdivaistynyt ja sisdllon tekeminen on muodostunut melkoiseksi haas-
teeksi ndille nuorille tilanteessa, jossa maailmamme on tiyttynyt kuvilla. Erinomaisen
esimerkin kuvilla tiyttyvista todellisuudesta antaa Merja Salo, joka kertoo National
Geographicin juhlakirjasta ja niyttelystd vuodelta 1988. Kun lehden arkistossa on jo
ennestddn satojatuhansia julkaistuja ja julkaisemattomia valokuvia, osoittaa “teknisin
ja taiteellisin perustein valitut 300 kuvaa uusien horisonttien mahdottomuuden tilan-
teessa, jossa kaikki on jo kuvattu eikd valkoisia alueita karttapallolla endd ole”. (Salo
1995, s. 138)

Salon lainaama New York Timesin valokuvakriitikko Andy Grundberg kirjoittikin
niyttelystd, miti tdllaisen koko maailman kuvittamisen sijaan olisi ndyttelyssa pitinyt
tehda: ”For that, what is required is a critical point of view.” (Grundberg 1990, s.

176)

Kirjassaan Crisis of the Real, Grundberg viittaa niin monien kriitikoiden ja teo-
reetikoiden uudelleen 16ytimaan Walter Benjaminin esseeseen Taideteos teknisen
uusinnettavuutensa aikakaudella vuodelta 1936'2. Grundberg vie eteenpéin Ben-
jaminin ajatusta monistettavuudesta: "What has been dissipated by the reproductive
onslaught of photography is not just the aura of art, but reality itself. Photography
is no longer simply the litmus of reality; it has become realitys replacement.”
(Grundberg 1990, s. 224) Valokuvasta on tullut todellisuuden korvaaja. Taiméhin
ei koske yksinomaan valokuvaa vaan koko sitd visuaalista todellisuutta, joka lipuu
silmiemme editse kaikkialla.

Valtava kuvatuotanto, jonka keskelld eldmme on johtanut tilanteeseen, jossa kat-
somme kuvia aikaisemmin tehtyjen kuvien 1dpi ja kautta. Pysidhdyin erdéssa kadunkul-
massa [Unkarissa 1980-luvulla], silld minusta tuntui, ettd olin ollut paikassa aikaisem-
min. Kesti tovi tajuta, ettd olin kivellyt yhteen kauan sitten [erddssi kirjassa]
nikemistdni André Kertészin valokuvista: déja-vu. Elokuvaentusiastien kerrotaan
kiertdvan Hitchcockin Vertigo-elokuvan [Punainen kyynel, 1958] kuvauspaikkoja
San Franciscossa. Matka voidaan tehdd uudestaan ja kokemus uusintaa kuvilla. Kir-
jallisuuden kohdalla saattaakin sitten tulla ongelmia kun esimerkiksi Georges Simeno-
nin luomaa Maigretin kotitaloa Pariisin Boulevard Richard-Lenoirilla etsii turhaan
kartta kddessd'®. Tallaista voisi kutsua simuloivaksi kulttuurimatkailuksi. Turistikuvien
ottamisessa voidaan ndhdd samankaltaisia piirteitd. Muistan lapsuudessa selailleeni



usein erdstd valokuvakirjaa Leningradista [nykyisin Pietari]. Kirjassa oli pelkéstién
kuvia kaupunkitiloista: kanavanvarsista, silloista ja puistoista, joita reunustivat kauniit
takorautaiset ornamenttikaiteet. Kaksikymmenti vuotta my6hemmin, kdydesséni
ensimmadisti kertaa kaupungissa, minulle tuli véistimiton tarve hankkiutua kuvien
silloille kaiteita vasten norkoilemaan, lieko siksi, ettd isdni oli viettdnyt koko varhais-
lapsuutensa samoilla paikoilla.

Olemmeko siirtyneet uuteen maailman kokemisen tilaan, jossa tapahtuu:
”...todellisuuden ja sitd koskevien mielikuvien vélisen rajan hdmartyminen. Bau-
drillard karjistad, ettd elamme simulaation (simulaatio, lat. = teeskenteleminen)
maailmassa, jossa todellisuutta ei ole olemassakaan... Maailmankuvamme on todel-
lisuuden simulaatio, mielikuvien ja todellisuuden yhteenkietoutuma, jossa tieto
ei ole endé oikea tai vadard kuva todellisuudesta vaan sen osa.” (Sulkunen 1998, s.
297)

Kuten monet ovat osoittaneet, Auguste Comte viimeisteli Cours de Philosophie
Positive -teostaan samanaikaisesti 1830-luvun loppupuolella valokuvauksen synnyn
kanssa. "Positivismi, kamera ja sosiologia kasvoivat yhdessd. Kaytintoina niitd
kaikkia eldtti uskomus, ettd havainnoitavissa ja kvantifioitavissa olevat tosiasiat,
joita tiedemiehet ja asiantuntijat taltioisivat, voisivat jonakin pdivina tarjota ihmisille
niin tdydellisen tietimyksen luonnosta ja yhteiskunnasta, ettd hén kykenisi hallitse-
maan niitd molempia.” (Berger 1987, s. 47)'* Monenlaisia suoria yhteyksid voidaan
osoittaakin kriittisen teorian kautta. Yhtilailla on luontevaa tarkastella digitaalisen
teknologian syntyd postmodernia, strukturalistista ja poststrukturalistista viitekehysta
vasten.

Sen sijaan, ettéd tekisimme jyrkdn eron vanhan kemiaan perustuvan ja uuden
digitaalisen kuvan vililld, on hedelméllisempdd pohtia niitd kdytantdja, jotka ovat
kehittidneet ja muovanneet valokuvaa. Kuten Lester kirjoittaa, on ero analogisen
ja digitaalisen kuvateknologian vililld vain yksi tekijd monista ja osa laajempaa
jatkuvuuksien ja muodonmuutosten kokonaisuutta. Ja siksi onkin térkeda tutkia,
kuinka kuvia on kiytetty ja kenen toimesta ja milla tarkoitusperilld. (Lister 1997,

s. 264-270) Valokuvaus on syntyajoistaan kytkeytynyt ja eldnyt yhteydessé tekstiin
ja muihin kuviin. Se on ollut osa visuaalista graafista viestintia.

Digitaalinen kuva eldd mydskin monikerroksista elamaa intra- ja Internetissd. Se
on jatkuvassa vuorovaikutuksessa muihin visuaalisiin elementteihin: tekstiin, kuviin,
animaatioon, videoon, d4neen, musiikkiin ja niin edelleen. Kuva on siirtynyt cd-
romeille vuorovaikutteisiin yhteyksiin hyper- ja multimediassa. Se on harvoin enii
yksin — ehké néin tapahtuu vield taidemuseossa. Arkieldmissa kuvan paikka on jat-
kuvassa liikkeessa. Se itsessddn saattaa olla yksi, samalla siséltden lukuisia raken-
nettuja visuaalisia kerroksia. Lahes valonnopeudella digitaalinen kuva vaihtaa maanti-
eteellistd koordinaatistoaan merkityshorisontissa.

Téssd tutkimuksessa ei kiytetd sanaa manipulaatio. Mielesténi sithen kytkeytyy
monenlaisia negatiivisia arvovarauksia. Sana on suoraan englannin kielesté lainattu.
Webster’s Encyclopedic Unabridged Dictionary of the English Language -teoksen
neljannes miljoonan sananselitys vuodelta 1989 on laveampi: ” [manipulate]

1. to handle, manage, or use esp. with skill, in some process of treatment

or performance...2. to manage or influence by artful skill...3. to adapt or

chance (accounts, figures, etc.) to suit one’s purpose or advantage...” (Webster’s
Encyclopedic Unabridged Dictionary of the English Language 1989, s. 872)

Sanan merkitys on monipuolisempi ja ilmavampi kuin sen suomenkielisen vastineen.

Nykysuomen sivistyssanakirja maarittelee manipuloida sanan: “’késitelld; muokata



tai ohjailla mielid haluttuun suuntaan.” (Nykysuomen sivistyssanakirja 1975, s. 252)
Emmehin arkikielessé sano, ettd elokuva manipuloi minut itkemé&én, jos haluan kertoa
sen vaikuttaneen syvisti tunteisiini. Emmekd mydskadn sano, ettd mainos manipuloi
minut ostamaan tuotteen vaikka nidin olisi tapahtunutkin. Sen sijaan puhumme vaiku-
tuksesta tai ohjautumisesta. Siksi kdytankin mieluummin sanoja: késittely tai muok-
kaaminen, jotka kertovat pikemminkin teko- kuin vaikutusprosesseista. Joskaan en
pidé niitdkién erityisen hyvini. Kysymyshédn on kuvan monenlaisesta prosessoinnista,
skannauksesta, taltioinnista ja siirtdmisestd. Esimerkiksi valokuvaus-sana pitii sisil-
la4n kaikki vaiheet, kun taasen kuvamanipulaatio ylikorostaa eristi tyoskentelyn
vaihetta ja erottaa sen omakseen monista eri prosesseista.

Néamai ovat tyypillisid ongelmia uusmediasta puhuttaessa ja kiytettdessd kAannos-
sanoja. Tietokone ei tarkoita mitddn, mutta se ymmarretdén laitteeksi, jolla on mah-
dollista prosessoida erilaisia binddrimuotoon saatettuja asioita. Samalla sanan etymo-
logiasta voi vetdd vahvistuksen kulttuurimme teknologiavetoisuuteen ja -uskoon: kone
tietdd, muistaa ja toimii vaikka ihmisind olisimmekin sen luoneet ja siten myos
siirtdneet omat vajavaisuutemme siithen. Tietokoneteknologian sanasto vilisee vas-
taavia esimerkkejé: virheenkorjaava muisti, massamuisti, kovalevy, hiiri ja niin edel-
leen.

Toisaalta késitteet heijastavat myds salaisia toiveita ja odotuksia tai ennakko-
luuloja; esimerkiksi: ottaa kuva'®, napata kuva, painaa laukaisijaa, shoot film ja niin
edelleen. Tastd syysti tutkimuksessa viitataankin silloin tdlloin erilaisien kielipelien
mahdollisuuksiin ja lainaukset ovat siksi aina alkuperdiskielisia.

Tama tutkimus késittelee laajasti ottaen niitd valokuvauksen historiallisia ja sosiaa-
lisia kéytinteitd, joihin analoginen perinteinen valokuva on ollut osallisena. Tutkin
niiti apparaatteja, joiden kautta valokuva on koko historiansa ldpi ja kautta toiminut.
Vaikka analoginen ja digitaalinen kuva eroavat toisistaan; tulen osittamaan, etti
manipulaatio [kdytén tdssd sanaa viimeisen kerran] on aina ldsné valokuvauksessa.

Se ei milldan muotoa ole meidén aikamme ilmi6 vaikka se on sellaisena nostettu
esiin. Riitta Brusila, vditoskirjassaan Realismista fiktioon, Visuaalisuus ja suomalaiset
aikakauslehdet, vuodelta 1997, tekee samansuuntaisen huomion.

(Brusila 1997, s. 159-160)

Todellisuuden muokkaamisella on syvit juuret valokuvauksen historiassa. Tama
tutkimus osoittaa, miten kaikki lahtee liikkeelle jo siitd kun valokuvaaja on kame-
roineen paikalla. Valokuvaaja alkaa toimimaan saadakseen kuvan ja tuossa maail-
massa ilmioét, asiat ja ihmiset alkavat toimimaan tullakseen kuvatuksi [tai vastus-
taakseen kuvatuksi tulemista]. Lehtikuvaaja on tyonantajansa lahettdména paikalla.
Normaalisti useita lehtikuvaajia hddrii saman aiheen kimpussa'®; timéhén on tuttu
néky televisiouutisten kuvavirrasta. Miten luoda oma nékdkulma kun samalla apajalla
on samoin aatoksin varustautuneet kollegat ja paineet saada omaperidinen kuva pai-
noon ennen lehden kiinnimenemistd. Kuvaaja voi monin tavoin, pyynndin ja toivein
vaikuttaa siihen, ettd saa tilaisuuden mieleisensd kuvan ottamiseen. Yleensd pyynnot
ovat julkisia, kohteliaita ja molemminpuolin hyviksyttyjd. Pyydetddn kuvattavaa aset-
tumaan erilaisiin asentoihin; timadhin on hinellekin edullista. Kuvauksen kohde voi
vaikuttaa sithen miten hénet kuvataan ja millainen kuva hénesti vélitetddn. Valoku-
vaaja voi vaikuttaa my0ds ennakolta koko tapahtumaan, esittimalla toiveita esimerkiksi
tilaisuuden jarjestéjille ja pyytdd titd ohjaamaan tilannetta niin, ettd tietynlaisen kuvan
ottamiseen tarjoutuu tilaisuus. Toisinaan téllainen ohjattu tilanne alkaakin eldmédan
omaa todellisuutta ja tiedotusvilineet esittdvitkin sen uutisena sindnséd'’. Normaalissa
[rauhanajan] arkieldmassa lehteen kadritddn seuraavana pdivani kalat ja tapahtuma



héviaa uusien uutisten virtaan.

Sota- ja kriisitilanteissa ihmisten kéyttdytyminen ei sen sijaan ole valttimatta
laisinkaan ennakoitavissa. Pelkkd kameran l4snéolo ja laukaisu saattaa laukaista
muutakin. Joka kerta kun nden Eddie Adamsin'® valokuvan General Loan Executing
a Vietcong Suspect, February 1, 1968, AP/Wide World Photos, New York (Goldberg
1991, s. 227) tunnen kylmii véreitd kun vain ajattelinkin sité, tapahtuiko tuo julkinen
teloittaminen vain siksi ettd valokuvaaja oli kameroineen paikalla [minusta se tuntuu
ilmeisemmalti kerta kerralta kun asiaa mietin]. Ja kun tieddn viela, ettd eversti Loan
pakeni Yhdysvaltoihin ja perusti sielld ravintolan, on oloni vahintddnkin outo. Kun
ravintola suljettiin 1970-luvun lopulla ja Loania sai syytteen vuoden 1968 kuoleman-
tuottamuksesta; valokuvaaja Adams oli [vuonna 1983] syvisti pahoillaan Loanin
puolesta: ” In taking that picture, I had destroyed his life.” (Goldberg 1991, s.
227-229) Valokuvaaja ndki ndin myds itsensd uhrina. Kammottavaksi timén esimerkin
tekee, kun ketdén ei kiinnostanut tapahtuman todellinen uhri, tuo kidet taakse sidottu
vietnamilainen, joka kohtasi kohtalonsa. Valokuva itsessddn on alkanut eldd omaa
todellisuutta ja muuttunut valokuvatodellisuudeksi omin lainalaisuuksin.

Valokuvasta kirjoittamisen ongelmana on sen moninainen suhde todellisuuteen.
Parhaimmillaankin tekstit ovat pienid fragmentteja laajasta kokonaisuuksien kirjosta,
silld minkdinlaiselle modernistiselle yhtendistodellisuuden selitykselle ei ole endé
sijaa. Elina Heikka kirjoittaakin timén néppéarasti auki: ” Koko ronsyilevin ja
monisdrmiisen kuvamaailman haltuunoton ja ymmaérrettaviksi tekemisen kannalta
on tarpeellista, ettd visuaalisia ilmiditd tarkastellaan erilaisista maailmankuvista
kurkotellen. Kuvat eivit merkitse mitddn sinidnsé, vaan niiden ainoa tapa olla mer-
kityksellinen on olla suhteessa johonkin, ja siksi kaikkia kuvien déressa kyselevia
tarvitaan.” (Heikka 1998, s. 8) Valokuva on uskomattoman elastinen ja digitaalinen
valokuvaus vain korostaa titi. Tosin Heikan ihanteellinen ajatus on kovilla kun
valokuva muuntuu kuvaksi ja 10ytéa itsensé jatkuvasta muutosten tilasta sdhkoisessa
maailmassa.

Valokuvahistorialliselle selittdmiselle on ollut tyypillisti, ettd se on pyrkinyt
irrottamaan valokuvan kaikista yhteyksistiin, itselliseksi esteettiseksi taidekokemuk-
seksi. ”Yhteiskunta koettaa kesyttdd valokuvan, hillitd sitd hulluutta, mika alati
uhkaa rdjéhtid valokuvan katsojan silmille. Tahén yhteiskunnalla on kaksi keinoa.
Ensimmainen niistd on valokuvauksen muuttaminen taiteeksi...” (Barthes 1985,

s. 123) Museoittaminen on vahvistanut titd korkeakulttuurista arvottamista. Siltd on
katkaistu linkit sithen maailmaan miti se on tekijén ja kdsittelemansd maailman kautta
heijastanut. (Nochlin 1991, s. xiii) Siiti on luotu pintojen, sommittelun, kuvakulmien,
erilaisten kuvausvilineiden ja teknologioiden puhtaaksi lakaistu ja ismitetty hopea-
pinta. Se on kehystetty happo- ja happivapaaseen raamiin, itsensd vangiksi'.

Valokuvasta on aika purkaa rakennettu historia ja katsoa jiljelle jadvaa erilaisten
kriittisten silmélasien kautta. Tutkimus voi avata erilaisia vaihtoehtoisia nikokulmia
sithen visuaalisuuden ristiaallokkoon, joka velloo silmiemme edessi. Tutkimus voi
muistuttaa meitd siitd, etteivit ndkemamme kuvat millidn muotoa ole koskaan olleet,
eivitkd tule olemaankaan arvovapaita.

You are innocent only when you dream. (Tom Waits)

3 Mehr Licht

Tama tutkimus on syntynyt ja kasvanut taiteellisen produktion kautta. Siksi pari sanaa



Mehr Licht hybridi (mac/win) cd-romista.

Kun vuonna 1995 sain rahoituksen jirjestettyd multimedia- ja valokuvateos
cd-romilleni, ei Suomessa oltu julkaistu yhtdin tekijin henkilokohtaista tuotantoa esit-
televaa tai késittelevdd cd-romia. Hevosia ja modernismia kisittelevid informatiivisia
teoksia kylldkin. Ulkomaisia tuotantoja 10ytyi tuohon aikaan jo useita, mutta niistd
tuonnempana. Viline oli kuitenkin uusi ja tarjosi mielenkiintoisen ilmaisualustan
taiteilijalle. Kdannekohdaksi muodostui toinen matkani Yhdysvaltoihin.

Siggraph-tapahtumassa (1993) Los Angelesissa, poikkesimme Voyager-yhtion sil-
loisessa Santa Monican toimistossa. Tuo ldmmin vierailu ja tekijoiden tapaaminen,
sai minut ymmartamain, ettd cd-romin tuotannollinen vastuu ja tekeminen lepai aina
yhden ihmisen harteilla. Hin paittaa ja tekee lopulliset valinnat. Jos ndin toimitaan
Hollywoodissa, miksei sitten Suomessa.

Taiteellinen teos hakee omat, tyon aikana ei niin selkedsti nimettévét polkunsa,
kulkeakseen tekijin saatteleman matkan. Téllainen vaatii kayttdjalta karsivallisyytta
ja halua tutkia hdnen eteensi luotua maailmaa. Taiteellisessa projektissa tillainen
toimintamalli on luontevaa. Voi periti ajatella, ettd sitd nimenomaan odotetaan.

Teos rakentaa merkityksid suhteessa kéyttdjan valintojen seurauksena.

Mehr Licht cd-romin siséltd on henkilokohtainen. Tekijén rakentamien ennakko-
valintojen seurauksena se on monikerroksinen, kdyttdjan padtettivissa ja tulkittavissa.
Fragmentoitunut rakenne on tietoinen valinta. Siind katsoja saatetaan rajallisten, enna-
kolta miirittyjen valintojen ja assosiaatiokenttien piiriin. Kéyttdjalle ei tarjota yhtd ja
ainoata ldhestymismallia vaan hénen valintansa ovat hinen omiansa, mutta kulkevat
taiteilijan suojeluksessa. Mehr Licht cd-romissa minulla on ollut mahdollista yhdytt4a
moninaiset kuvamaailmat yhdeksi kokonaisuudeksi. Metodina tdssi olen kayttianyt
kirjallisuuden tutkimuksesta tuttua intertekstuaalisuuden késitettd. Kuvat synnyttévét
yhdessd muun kokonaisuuden kanssa samanaikaisesti lisndolevan monikerroksisen ja
yhtd tulkintaa pakenevan keskipakoisvoiman.

Mehr Licht on taiteellisena projektina ollut kolmen vuoden ty6. Tastd tyoskente-
lystd ovat nousseet ne keskeisiksi katsomani kysymyksenasettelut, joita tdssd tyossiani
puran. Liséksi suurena apuna ovat olleet erilaiset opetusprojektit, jotka ovat sivunneet
niin valokuvaa kuin multimediaa. Haluankin kiittds, yhdessi ja erikseen, niitd ihmisid
ja yhteisdjd, jotka ovat olleet mahdollistamassa projektiani.

Eradstd verkkoyhteyksid késittelevésté kirjasta muistuu mieleeni, miten tekija kiit-
tad 1dhes tulkoon kaikki mahdolliset ja mahdottomat yhteistyokumppanit. Kirja alkaa
néilld useita sivuja vievilla kiitoksilla — design managmentid puhtaimmillaan. Sééstin
lukijan moisilta ja viittaan katsomaan Mehr Licht cd-romin credits-osiota®®. En kuiten-
kaan malta olla lainaamatta kitaristi Les Paulia, joka saatuaan Oscarin yhdessa Chet
Atkinsin kanssa parhaasta elokuvamusiikista; totesi muiden Hollywood-tdhtien pitkien
ja itkunsekaisten kiitoslitanioiden keskelld: ”Ei minulla muuta kuin kiitokset vuokrae-
minnille lampuista.”

Minua ovat valaisseet viisivuotinen taiteilija-apuraha, jota ilman en moiseen
taiteelliseen tyohon olisi uskaltautunut ryhtyd. Suomen kulttuurirahasto ja loppu-
vaiheessa puolivuotinen informaatio- ja viestintétieteiden valtakunnallinen tutkija-
koulupaikka ovat olleet saattamassa tata tutkimustyota kalkkiviivoille. Erityiset kiitok-
set tastd luottamuksesta.

Haarajoki - Lippajérvi - Hermanninranta
Kari Paajanen 16.8.1999



4 Johdanto

Digitaalinen vallankumous?! on muuttanut arkeamme, tullen osaksi joka paivaisia
rutiineja. Vilillisesti ja vélittomasti havaittavina kdytintdiné se ei ainoastaan ole hel-
pottanut tapaamme toimia vaan keskeiselld ja peruuttamattomalla tavalla méarittaa
uudelleen tapaamme hahmottaa visuaalista kulttuuria®.

On ironista, ettd tietokoneiden esi-isid ja erilaisia differentiaalikojeita kehitettiin
armeijan ammusten lentoratojen laskemiseen ja sittemmin kauhun tasapainon yll-
pitoon. Ydinhyokkiyksen informaatioyhteyksien varalle kehitetysti tietoverkosta
tuli lopulta nykyisin tuntemamme World Wide Web?. Suurvallat toki jatkavat ydin-
ridjaytyksiddn tietokonesimulaatioilla.

Automaatio- ja teollisuustuotannon tehokkuus on luonut ty6ttomyytta ja perin-
teinen kasitys tyOstd on murtumassa osaltaan digitalisoitumisen myota®. Samalla pan-
kkikortit, cd-levyt, kdannykat, satelliittikanavat, televisio ja radio ovat jo linsimaisen
arkielimamme digitaalitodellisuutta.

Tietokone on tullut kouluihin, tydpaikoille, koteihin ja kirjastoihin®. Se on
korvannut kirjoitus- ja laskukoneen, kortistot ja arkistot, kirjapainojen pre-press
-osastot, ddnitysstudioiden nauhurit, elokuvan ja videon leikkauspdydat ja niin edel-
leen. My®s taiteentekijoiden kenttd on laajentunut uuteen mediaan.

Tamén tutkimuksen taiteellisessa osiossa Mehr Licht?® cd-romilla, allekirjoittanut
on kohdannut kdytdnndssi yhti aikaa analogisen ja digitaalisen valokuvan ominais-
luonteet. Projekti on ollut henkildkohtainen tutkimuslaboratorio, jonka tulokset ovat
liittyneet kuvankasittelyyn, kaytettivyyteen, graafiseen olemukseen ja sisiltotuo-
tantoon.

Vaikka kysymyksenasettelun voi yksinkertaisimmillaan purkaa muodon ja vilineen
tasolle, ei se timén tutkimuksen kokonaisuuden kannalta ole relevanttia. Siksi olenkin
pyrkinyt hakemaan lukuisia ja keskenéén vastakkaisiakin sisillollisid ndkokulmia
aiheeseeni. Olkoot, ettd tim& on ristivetoista, tarkoitukseni on lopultakin ollut saattaa
tutkimusalueeni monimuotoisuus lukijan eteen sellaisena kuin sen olen kokenut.

4.1 Atomista biteiksi

“Me eldmme kirjan vuosituhatta, elokuvan vuosisataa ja multimedian vuosikym-
mentd”, kirjoittaa Peter Kindersley. “Johdonmukaisuus on himmastyttava. Maail-
mamme tulvii informaatiota. Meidit saatetaan jatkuvaan uuden informaation ja infor-
maatiotekniikan tulvaan...” (Kindersley 1996, s. 5)

Mitd ovat sitten nuo digitaalisen informaation pienimmat alkeisyksikot, bitit.

Bitilld ei ole virid, kokoa tai painoa ja se voi kulkea valon nopeudella.
Se on pienin osanen informaation perimdssd. Se on tietty tila, pddlld

tai pois, tosi tai epdtosi, ylos- tai alaspdin, sisddn tai ulos, musta

tai valkoinen. Kdytdnnon syistd sanomme, ettd bitti on joko yksi tai
nolla. On eri asia, mitd ykkonen ja nolla merkitsevdt... IThmisen havain-
noima todellisuus on hyvin analoginen. Meiddn néikokulmastamme se

ei ole digitaalinen vaan pelkkdd jatkumoa. Mikddin ei lopu tai ala yhtdk-
kisesti, ei muutu mustasta valkoiseksi tai vaihda tilasta toiseen ilman
vdlivaiheita. (Negropontel996, s. 20-21)

Vaikka tdma tutkimus ei késittelekdan kybernetiikkaa, -avaruutta tai -punkkia;
haluan kertoa yhden kauniin esimerkin, joka valottaa taiteilijan ja hdnen tydvélineensi
suhdetta. Neurovelhon?’ (1984) kirjoittaja William Gibson kertoi BBCWorld televi-
sio-ohjelman?® haastattelussa kirjansa synnysté, ettd aina ihmetellddn sité ettei han



kirjoittanut kirjaa tietokoneella vaan kirjoituskoneella. Vastaus tdhén on hyvin
yksinkertainen, silli tietokonetta ei ollut kehitetty hdnen kirjoittaessaan Neurovelhoa.
Myo6hemmin joku oli kertonut hinelle, ettd Machintosh esiteltiin samaan aikaan kun
kirja julkaistiin; itse asiassa tima tapahtui periti samassa kuussa. Gibsonin kirja on
saanut kulttiaseman ja siind lanseerataan cyberspace-sana® ensi kertaa.

”Miké pahinta, [perinteisen] kirjan painos voi loppua. Digitaalisen kirjan painos
el voi loppua. Se on aina olemassa.” (Negroponte1996, s. 19)

4.2 Valokuvan analogisuudesta ja digitaalisuudesta
Kuten Negroponte totesi, ihmisen kannalta ajateltuna, havainnointimme toimii

analogisesti. Se on “’pelkkéa jatkumoa”. Pelkistden voimme tdssd yhteydessa todeta:
ihminen on analoginen. ’Perinteinen valokuva on erittdin hyva esimerkki analogisesta
kuvasta. Valokuvassa elementit vaihtelevat tasaisesti vaaleasta tummaan.” (Ropponen
1994, s.2)

Tarkasteltaessa ldheltd mustavalkoista valokuvavedosta, ndemme valottuneet ja
tummuneet hopeahalodirakeet, jotka muodostavat yhteen sulautuessaan jatkumon:
valokuvan. Téllainen analoginen valokuva on aikamoisen teknologian tuote. Siihen
tarvitaan matkustus-, kamera-, kuvaus-, filmi-, kehitys-, vedostus- ja viimeistely
-teknologiaa. Liséksi tulevat arkistointi-, levitys- ja esitysteknologiat.

Useinhan kuulee sanottavan, ettd juuri tietokoneita ja digitaalista tekniikkaa pitdd
kavahtaa silld teknologia ottaa niissi ihmisestd (ja hdnen luovuudesta) ylivallan. Nama
samaiset, kriittisesti ajattelevat ihmiset lukevat kirjoja ja lehtid sdhkovalossa. He kayt-
tavit painotuoteteknologian lopputuotteita, joihin on tarvittu metsi- ja paperiteknolo-
giaa, viri-, luotin- ja painoteknologiaa, toimitus-, matkustus-, mainos-, markkinointi-
ja jakeluteknologiaa ja lopuksi kierratysteknologiaa. He puhuvat kinnykoihin, ajavat
autoilla ja lentivit lentokoneilla. He katsovat televisiota ja videoita. Heilld on erilaisia
muovikortteja. He ovat jo digitaalisesti aseistettuja.

On selvii, ettd elamme teknisessi ja teknologistuvassa maailmassa, joka tuo
monenlaisia paikallisia ja globaaleja ongelmia mukanaan®. Analogisen teknologian
tuomat murheet: ydinaseista otsoniaukkoihin ovat luonnollisesti toisenlaisia kuin digi-
taaliteknologian luomat uhkakuvat kaiken kattavasta valvonnasta.’!

Analoginen valokuva on teknologiaa, eikd milldédn muotoa viaton; ollen 1dhes
kahden sadan vuoden ajan rakentamassa ja yllapitimassa niitd rakenteita, jotka ovat
elamdmme analogista arkipdivaa ja kdytdntdd. Analoginen valokuva on atomeista
muodostuva, fyysinen esine, artefakti.

Kun analogisesta valokuvasta otetaan lukuisia nédytteitd ja ndin saadut nolla ja yksi
-arvot taltioidaan bitteind tietokoneelle, saadaan digitaalinen kuva. Kuvien kohdalla
tatd naytteidenottoa kutsutaan skannaamiseksi. (Ropponen 1994, s. 2) Digitaalinen
kuva voi syntyd monella muullakin tapaa, esimerkiksi digitaalikameralla tai tieto-
koneella. Néisté ja muista tekniikoista tuonnempana lisdi. Jos kuva on tallennettu
binddrilukuina (nollina ja ykkosind), sitd sanotaan digitaaliseksi kuvaksi. Koska
valokuvassa on valtaisa miira skannaustietoa, ovat tiedostot kookkaita. Niin isot
tiedostot ovat joko tietokoneen kovalevylli tai siirrettynd cd-romille. Tietokoneen
alkuaikoina digitaalinen informaatio silytettiin analogisessa muodossa reikdkorteilla.
Digitaalinen kuva voi olla siis my6s muussakin kuin vain sdhkdisessd muodossa.

Téssd on syytd muistuttaa mieliin erds analogisen valokuvan ominaisuus, nimittiin
se ettd filmin valottamisen jilkeen kuva on taltioitunut filmille niin sanottuna latent-
tina kuvana. Kuvan saa esiin prosessoimalla filmin negatiiviksi. Timé& voi tapahtua
vuosiakin kuvanoton jilkeen, kuten kdvi traagisen Andréen retkikunnan®* filmeille.



Analoginen hopeapohjainen valokuva syntyy sdhkolla: M. J. Langfordin mukaan
on olemassa useita eri teorioita®® siitd miten latenttikuva muodostuu ja kaikki
nuo teoriat liittyvit bromidi- ja hopea-atomien sdhkovarauksiin. Lisdksi niin sanottu
Kirlian-kuvaus®* kéyttda pelkdstadn korkeaa sahkdjannitettd filmin valottamiseen:
valokuvia ilman valoa.

4.3 Digitaalisuudesta kulttuurissamme
Vaikka digitaalisuus lisddntyy, on olennaista muistuttaa, ettd aikamme hyddyntaa

monilla alueilla jatkossakin analogisen ja digitaalisen ristedvid valmistus-, esittdmis- ja
taltioimismuotoja. Kolmen viimeksi mainitun lisdksi Hintikka korostaa informaation
kisittelyssd muokattavuutta yhtend digitaalisuuden ominaisuuksista. (Hintikka 1996,
s. 4)

On kuitenkin selvia, ettd digitaalisen kulttuurin ylivoimaisuus muun muassa
nopeus ja huokeus, muuttaa titikin asetelmaa. Kuten Negroponte kirjoittaa: "Muut
mediat muuntuvat digitaalisiksi kédtevyyden, taloudellisten seikkojen ja sddtelyn pur-
kamisen yhteisvaikutuksesta. Tdma kehitys tapahtuu nopeasti.” (Negroponte 1996, s.
19)

Analogisen tekniikan rakenteet ja valta-asenteet hidastavat titd kehitysti. Uusien
kiytantdjen oppiminen ja itsepintainen aikansa eléneistd malleista kiinnipitiminen on
jo johtanut tilanteeseen, jossa meilld on “epitasapaino rikkaiden ja kdyhien maiden
vililld ja tdstd seuraavat ympéristdongelmat”. (Stenback 1999, s. A10)

Vanha totuus: uusi on aina uhka, patenee tdssakin. Tdma ei ole pelkdstdin inhimil-
listd vaan oikeutetusti ja huolestuneina voidaan kysya millaista maailmaa rakennamme
kun erilaiset teknologiset kdytannot saavat keskeisen merkityksen elamassamme®.
Eteemme on marssitettu myds lukuisia uuden digitaalisen teknologian uhkakuvia.

En kéy téssi niitd luettelemaan, silld jokainen nykyihminen on niisté tietoinen. Osa
néistd uhkatekijoisti on jo olemassa, osa niistéi eldd latenttia vaihettaan. Téllaisessa
tilanteessa taiteilijoilla ja dlymystolla on taipumusta pacta menneisyyteen®®.

”Voisi my0s viittdd, ettei taiteilijoiden harjoittama ‘'media-arkeologia” aina ole
yksinomaan kriittistd mediakulttuurin historiaa, jossa tutkitaan visuaalisten appa-
raattien valta-asemia. Vanhojen teknologioiden simulointi tuo usein pittoreskin, nostal-
gisen lisdn nykymedian ympéristoon.” (Tarkka 1996, s. 197)

4.4 Uusi media

Uusi media on médritelty erona vanhaan joukkoviestintddn. Tietokone on siind
keskeinen viline, jolla tuotetaan, muokataan ja vilitetddn digitaalista informaatiota.
Vaikka esimerkiksi Hintikka ei ole valmis pitdimdan cd-romia tai hyper- ja multi-
mediaa uutena mediana, myontdd hdn kuitenkin esimerkiksi vuorovaikutteisuuden
kuuluvan uuteen mediaan. Toisaalta hin hakee media-arkeologista, historiallista ja
jopa hieman naiivia selitysta viitteelleen: kaikki niin sanottu uusi kun on keksitty
kauan sitten. Hintikan, jos hén saisi valita, uutta mediaa edustaisi vain kyberavaruus.
(Hintikka 1996, s. 2-3)

Vanhan median puolelta 16ytyy myos uuden median puolustajia. Yleensi he ovat
osanneet hyddyntdd kaupallisesti osaamistaan molemmissa medioissa, eivitkd he ole
huolissaan esimerkiksi kirjan kohtalosta. “So Fahrenheit 451 is becoming irrelevant;
you can burn books, but not bits™?’.

Meidct saatetaan jatkuvaan uuden informaation ja informaatiotekniikan
tulvaan: multimedia, verkkolevikkinen multimedia, interaktiivinen TV,
virtuaalitodellisuus, Internet ja niin edelleen. Tdssd uuden tekniikan



tulvassa voi multimedia tehdd asioista yksinkertaisempia meille, jotka
eldmme informaatioaikaa. Multimedian esittdessd meille sanoja, ddntd,
kuvia, animaatiota ja elokuvaa vuorovaikutteisesti; mahdollistaen omien
teidemme valinnan informaatioon. (Kindersley 1996, s. 5)

4.5 Hyperteksti ja hypermedia

Hyperteksti kasitteen kehitti Theoder H. Nelson 1960-luvulla. Sana viittaakin
Landowin mukaan juuri tekstin sdhkdiseen muotoon, radikaalisti uuteen informaa-
tioteknologiaan ja levitystapaan. Hypertekstilld Nelson tarkoittaa: ”...nonsequential
writing — text that branches and allows choices to the reader, best read at an interactive
screen. As popularly conceived, this is a series of text chunks connected by links
which offer the reader different pathways.” (Landow 1992, s. 4) Kyseessi on siis
teksti, joka haaroittuu puumaiseksi ja josta lukija voi valita itse omat reittinsa.

Hypermedia laajentaa hypertekstin kasittdméén myds visuaalisen informaation,
ddnen, animaation ja muut sdahkoiset tiedostot. Koska periaatteessa hypertekstikin
sisélsi mahdollisuuden linkkien tekemiseen kuviin, karttoihin ja ddneen, ei Land-
owkaan pysty erottamaan niitd toisistaan. Hén kirjoittaakin: ” I shall use
the terms hypermedia and hypertext interchangeably.” (Landow 1992, s. 4)

Alan suomalainen teos méiérittelee, Landowia mukaillen, hypermedian linkkeihin
perustuvaksi monimuotoista audiovisuaalisuutta sekd tekstid sisdltdvéksi esitys-
tavaksi’®.

Landow ottaa esiin yhden monista yhteyksistd digitaalisen hypertekstin ja kriittisen
teorian valilld: ”...the fact that critical theory promises to theorize hypertext and
hypertext promises to embody and thereby test aspects of theory, particularly those
concerning textuality, narrative, and the roles of functions of reader and writer...a new
laboratory, in addition to the conventioanal library of printed texts, in which to test
their [critical theory ] ideas.” (Landow 1992, s. 3)

Hypermedia on kisitteend edeltinyt multimediaa, joka on arkikielessd korvannut
hypermedia-sanaa ja ndin onkin parempi: puhutaanhan yleisesti esimerkiksi vuoro-
vaikutteisesta® multimedia cd-rommista, eikd niinkdin hypermedia cd-rommeista.
Perusajattelutapa molemmissa on hyvin samanlainen.

Hypertekstien alkuaikoina tietokoneella tehdylle sisdlttuotannolle haettiin kirjan
olemuksesta tukea ja vetoapua. Erddn multimediaohjelman nimikin (Toolbook) viit-
tasi painotuotteeseen ja metafora-ajattelu ulottui sisdltoon: ohjelmalla tehtiin niin
sanottuja sivuja, joita kédyttdja selasi.

Tekniseltd toteutukseltaan interaktiivinen kerronta on tyypillisesti hyper-
tekstid tai hypermediaa, jonka piirteitd ovat haarautuva, epdlineaarinen
teksti- ja mediarakenne. Hypermedia koostuu solmuista tai osiosta

sekd niitd yhdistdvistd linkeistd. Linkit ovat hypertekstin- ja median
aktiivisia alueita, 'kuumia pisteitd’(hot spots), joita osoittamalla kdyt-
tdjd etenee osiosta toiseen. Keskeistd interaktiiviselle teokselle on
navigaatiokulttuuri, se polkujen ja reittien tila, jossa kdyttdjd valin-
tojaan tekee, sekd media-arkkitehtuuri, joka kuvaa milld medialla

(kuva, ddni, teksti, video, animaatio) osiot toteutetaan. (Tarkka 1996,

5. 195)

Kriittisid ndkemyksidkin 10ytyy niiden keskuudesta, jotka ndkevdt uuden median
toiminta-alueen toisaalla: ”...hypermedia sopiikin vapaan assosioinnin sijaan
parhaiten nopeaan informaation etsintdén suuresta informaatiomassasta, kuten kir-
jastoista tai lentokoneiden késikirjoista.” (Hintikka 1996, s. 4) Tésti voi lukea



hypermedia ja -teksti kasitteeseen liittyvaa historiallista painolastia. Hypertekstia
kehiteltiin aikana, joka ei mahdollistanut sitd visuaalista kirjoa tietokoneella, joka
nyt on arkipdivaa.

Minna Tarkka kritisoi artikkelissaan Tiedon tila, ”...hypertekstihumanistien
teknologista determinismid...”, ja esittdi ettd "Edutainment-tuotteiden kayttdjien
kannattaa ehk tarkistaa, millainen oppimiskisitys tuoteajatukseen siséltyy”.
(Tarkka 1996, s. 200)

4.6 Multimedia

Multimedia voidaan mairitelld yksinkertaisimmillaan bittien yhteensulautumiseksi,
jossa esimerkiksi 44ni, video ja data yhdistyy. (Negroponte1996, s. 24) Mielestini se
on kisitteend ymmarrettdvampi ja laajemmin arkikielessd kdytetty kuin hypermedia,
joka on raskautettu ”...kognitiivisella ja reduktionistisella asenteella...”.*

Hypermedian muuttumisesta multimediaksi minulla on henkildkohtaisia muistoja.
Sain késiini 1980-luvun loppupuolella Peter Brownin kehittiman Guide*' -hypertek-
stiohjelman. Ohjelma oli aikanaan varsin arvostettu. Kokeilin valokuvauksen opiskeli-
joiden kanssa valokuvauksen historian tietokannan rakentamista. Guide osoittautui
varsin pian ohjelmaksi, joka oli suunniteltu 1dhes pelkéstiin tekstidokumenteille.
Kuvien ja erityisesti valokuvien kiyttd Guidessa oli niin puutteellinen, ettd luovuin
kokeilusta karvas maku suussa.

Vasta Authorware ja Toolbook -ohjelmien myo6ti uskaltauduin takaisin multi-
median pariin. Graafisen osaston opiskelijoiden (Taik) kanssa vuonna 1992 aloit-
tamani ja vetimani PrintSim-projekti (yhdessd VT T:n ja EVTEKin kanssa) osoitti
Toolbookissa samaa visuaalista rajoittuneisuutta, jonka opiskelijat voittivat luo-
vuudellaan ja pitkdjannitteisyydelldan. Kuitenkin vasta Director-ohjelma toi multime-
dian mahdollisuudet visualistin tyopdydalle tdysiméardisind ja ndyttadkin siltd, ettd
se on saavuttanut arvostetun aseman erdané keskeisistd multimediaohjelmien tekoon
tarkoitetuista sovellutuskehittimista*.

”Esimerkiksi Bowenin mukaan multimedia mainittiin englannin kielelld ensi kertaa
vuonna 1982; lehtileikkeiden mukaan sitd kdytettiin tuona vuonna kymmenen kertaa,
sangen erilaisissa merkityksissa... Vuosikymmentd myohemmin, vuonna 1992, mul-
timedia mainittiin lehdistossa jo yli 10 000 kertaa.” (Taylor 1995, s. 201-202)
Altavista (http://www.altavista.com) antoi hakusanalla multimedia (1.8.1999) yli
8,5 miljoonaa linkki4, ja hypermedia-sana toi yli 150 000 osoitetta.

4.7 Cd-rom

Ajan kuluminen ilmenee, ei ainoastaan, ohjelmien uudistumisena vaan myos tallen-
nuskapasiteetin kehittymisend ja nopeutumisena. Teknologiasta kirjoittava voi helposti
jéada oman aikansa asenteiden ja tiedon vangiksi: ”Silti romppu edustaa siirtymavai-
hetta, silld sen puutteita ovat liian pieni tallennustila (hieman yli tunti videota kokoil-
lan elokuvan sijaan), paivitysmahdollisuuden puute sekid minkd tahansa materiaalisen
tuotteen tapaan logistiikka tehtaalta kuluttajalle.” (Hintikka 1996, s. 4)

Cd-rom lyhennys tulee sanoista Compact Disk Read Only Memory. Se on osoittau-
tunut erinomaisen taipuisaksi, kestaviksi ja standardin asemaan nousseeksi tallennus-
ja vilitysmuodoksi. Cd-romille pystyy tallentamaan 650 MB. Uusimmalle teknolo-
gialle, dvd-romille, voi tallentaa 17 GB informaatiota. Dvd-romilla ja dvd-videolla
myydain kokoillanelokuvia, joissa on Dolby Digital ddni, tietoa elokuvasta, tekijoista
ja tekstitys eri kielille®.

Sonyn ja Philipsin kehittima CD Audio (Compact Disc) esiteltiin 1981. Kesti tasan



kymmenen vuotta saada teknologia tietokoneelle. Yksinopeuksinen cd-rom-asema
esiteltiin 1991, kaksinopeuksinen (2x) 1993, 4x esiteltiin 1994, 6x vuonna 1995, 8x,
10x ja 12x vuonna 1996 ja 16x vuonna 1997*. Nyt nopeimmat ovat yli 50x ja cd-rom-
asema on valmiina jokaisessa uudessa tietokoneessa.

4.8 Kamerasta tietokoneeseen

Analogia-sanalla perinteisesti, varsinkin tieteen kielessd, ymmarretdan yhden-
mukaisuutta, vastaavuutta ja analogisuutta (Nykysuomen sanakirja 1966, s. 75).
Arkikielessd analogia-sanaa kdytetdén tyypillisesti kahden eri asian samankaltaisuud-
esta puhuttaessa. Mutta varsinkin sdhkdtekniikassa sanalla on oma merkitys®.

Téssd tutkimuksessa analoginen valokuva on jatkuvassa suhteessa digitaalisen
valokuvan kasitteeseen. Keskeistd on kuvan tuottamisprosessi. Siksi analogisen
valokuvan synonyymin tdssd yhteydessd voisi puhua perinteisestd, valokuvakam-
eralla filmille kuvatusta, kemiallisesti prosessoidusta negatiivista ja siitd tehdysta
vedoksesta, valokuvasta. Suorapositiivivedoksia kuten esimerkiksi Polaroidia voidaan
my0s pitdd analogisina kuin myos diakuvia.

Jokainen valokuvaaja tietda, ettd asia ei ole néin yksinkertainen. Entdpa sitten foto-
grammit ja muut ilman kameraa ja negatiivia tuotetut valokuvat. Miten pitdd suhtautua
digitaalikameroihin, jotka eivdt kdyté filmid vaan kuva tallentuu muistipiirille.

Nykysuomen sanakirjat vuosilta 1966 ja 1989 tuntevat vain sanan digitalis, joka
on sormustinkukka ja sen lehdistd valmistettu sydanladke*®. Nykysuomen sivisty-
sanakirja - Vierasperdiset sanat vuodelta 1989 tuntee sanan digitaalinen, joka on
numeroihin perustuva; numeroita vastaavia signaaleja kayttava*’.

Vierassanojen etymologinen sanakirja vuodelta 1990 sen sijaan jo osaa selittdd
digitaalinen-sanaa puolen sivun verran: ”...Digitaalitekniikan kehittymisen myota
engl. sanan [digital] uusi merkitys alkoi siirtyd muihin kieliin todennikéoisesti 1950
-luvulla, mutta yleistyi erityisesti 1970-luvulla...” (Vierassanojen etymologinen sana-
kirja 1990, s. 95)

Digitaalisuus yhdistetiddn usein tietokoneisiin ja sikdli tima pitkdédkin paikkansa;
toimivathan tietokoneet juuri ohjelmatasolla bindariluvuilla: ykkosillé ja nollilla.

”Bitit ovat olleet aina tietojenkésittelyn perusosanen. Viimeisten parinkymmenen
vuoden aikana olemme saaneet bitit kuvaamaan muutakin kuin lukuja. Olemme
digitoineet yhi useampia informaatiotyyppejd, esimerkiksi videota ja dantd. Niitd
voidaan késitelld ykkosini ja nollina samalla tavalla kuin lukuja.” (Negroponte 1996,
s. 20)

Tietokoneen kehitys kytkeytyy historiallisesti monella tapaa valokuvan kehityk-
seen. Molemmat kasvoivat ja syntyivit tieteen ja tutkimuksen myoti. Valokuvauksen
syntyyn vaikutti camera obscura, jonka periaate tunnettiin jo antiikissa ja jota kaytet-
tiin auringon tutkimiseen. Renessanssista ldhtien se oli taiteilijoiden apukeinona per-
spektiivin piirtdmisessa. Siitd kehitettiin kevyempi kannettava prismallinen camera
lucida 1700-luvulla. Hopeantummumista tutkittiin 1800-luvun alussa ja Niepce sai
ensimmaisen asfalttivedosvalokuvan 1820-luvun puolivilissd. Monet harrastajat, aat-
elismiehet ja tutkijat askartelivat koko 1830-luvun valokuvan keksimisen kimpussa.
Ranskan Akatemia lahjoitti lopulta Daguerren kehittdmén keksinndn maailmalle 1839.
(The New Encyclopaedia Britannica, Volume 2, s. 766)

Vaikka tietokone fyysisend sdhkdisend laitteena on vuosisatamme keksinto,
voidaan digitaalisuuden idea kytked 1600-luvulle kun sekd Blaise Pascal Ranskassa
ettd Gottfried Wilhelm Leibniz Saksassa keksivit mekaanisen digitaalisen lasku-



koneen. Kuitenkin vasta 1830-luvulla, kiivaimpaan valokuvauksen keksimisaja-
nkohtaan, englantilainen keksijd Charles Babbage kehitti ensimmaéisen todellisen digi-
taalisen tietokoneen [computer], joka oli nimeltdan Analytical Engine. Babbagen
konetta ei koskaan viimeistelty ja se 16ydettiin uudestaan vasta sata vuotta myohem-
min. Keskeinen tekija oli myds matemaatikko ja loogikko George Boole, joka lukui-
sissa esseissd 1800-luvun puolivilissd kehitti nolliin ja ykkosiin pohjaavan teorian,
jota nykyisin kutsutaan Boolen aritmetiikaksi, ja johon nykyiset tietokoneet pohjaavat
toimintansa. Amerikkalainen John V. Atanasoff suunnitteli kokeellisen prototyypin
elektromekaanisesta tietokoneesta. Atanasoff ja Clifford Berry ryhtyivit rakentamaan
ensimmaisti konettaan vuonna 1939 (-1942). 1940-luvun alussa saksalainen Konrad
Zuse kehitti ohjelmoidun laskukoneen Z3. IBM:114 tyoskennelleet tutkijat Howard
Aikenin johdolla valmistivat ensimmaéisen sdhkoreleilld ohjatun Harvard Mark I :sen.
Keskeisid 1940-luvun tutkijoita olivat amerikkalaiset J. Presper Eckert ja John W.
Mauchly ENIAC-tietokoneellaan ja unkarilaissyntyinen John von Neumann EDVAC-
koneellaan. Toinen sukupolvi tietokoneita kehittyi 1950-luvun lopussa transistoritek-
niikan kehittymisen myo6ti. Kolmas sukupolvi kehittyi integroitujen piirien myota
1960- ja 1970-luvuilla, jolloin alettiin puhua my0s minitietokoneista. Neljdnteni suku-
polvena voidaan pitdd 1980-luvulta alkanutta kehitystd mikropiireihin, muisteihin ja
input- ja output-laitteisiin. (The New Encyclopaedia Britannica, Volume 4, s. 92)

Téssé tutkimuksessa, digitaalisena valokuvana pidetdén kaikkia niiti valokuvia,
jotka ovat digitaalisessa muodossa. Tama voi olla hammentavaa, sillad digitaalitek-
niikkaa valokuvauksessa ja sen jalkikésittelyssa kédytetddn usein lopultakin tydpros-
essien helpottajana, jolloin lopputulos on analoginen vedos. Talloin pitdisi puhua
digitaalisesti prosessoidusta analogisesta kuvasta. Esimerkiksi sanomalehdilld on
Suomessa tapana toisinaan kuvan yhteydessi ilmoittaa valokuvaajan nimi seka
jos kuvaa on digitaalisesti kdsitelty: kuvamanipulaatio tai kuvankésittely se ja se*.

Jos olemme tiukan puritaanisia, digitaalisena kuvana voisi pitdd ainoastaan digitaa-
lisessa muodossa olevaa kuvaa. Télloin kuva eldé kyberavaruudessa, ollen taltioituna
sahkoisessd muodossa Internet-palvelimeen tai cd-romiin nollina ja ykkosiné. Talldin
se on aina toisinne. Tdssd yhteydessi on syytd myos pohtia valokuvan alkuperdisyytta.
Voiko digitaalisella kuvalla olla yhti ja ainutta alkuperdisyyttd analogisen negatiivin
tapaan. Negatiivihan on valokuvan originaali, josta voidaan tehd4 lukuisia kopioita.

Ja voidaanko rasteroitua ja painettua kuvaa pitdé ylipaatd valokuvana. Vai onko se
painotuote: painokuva, lehtikuva, mainoskuva, tuotekuva. Késiteparihan tuntuisi viit-
taavan tdhdn. Valokuva on muuttunut joksikin toiseksi: kuvaksi kdyttdyhteyteen.

Yleisin tapa on edelleen valokuvata perinteisin menetelmin ja siirtdd ndin saadut
valokuvat skannaten® sdhkodiseen muotoon. Téstd prosessista on kdytetty myos digi-
tointi-nimitystd. Myohemmin tdssé tutkimuksessa kdytetddn digitaalisesta valokuvasta
ilmaisua digitaalinen kuva, mutta siitd tuonnempana liséa.

Tietokone ja ohjelmat®!, jotka ovat keskeisid kuvankasittelyssa ja multimedia-
tuotannossa ovat timén tutkimuksen katvealueella ja niitd késitelldan vain viitteel-
lisesti. Keskeisistd ohjelmista ja niiden ominaisuuksista on lukuisia kirjoja, eiki tissi
yhteydessa ole syytd kisitelld niita.



5 Analogisen valokuvan historiasta digitaaliseen maailmaan

5.1 Hippolyte Bayard valokuvan ontologian ytimessa

Ensimmaisistd syntyhenkdyksistdédn ldhtien valokuvaa on ympardinyt moninaisten
ristikytkentdjen verkosto. Hippolyte Byardin®? valokuvassa [kuvaliite] (Histoire de
la photographie francaise des origines a 1920, s. 36-40, Rosenblum 1984, s. 32-33 ja
Witkin&London 1980, s. 80, Saraste 1980, s. 31) tiivistyy moni keskeinen, valokuvan
nykytutkimuksen kannalta relevantti kysymyksenasettelu. Tuossa, valokuvan erdén
keksijoistddn ottamassa, omakuvassa ja siihen liittyvéssa historiassa paljastuu mielen-
kiintoisia ja keskeisid yhteyksié digitaalisen kuvamaailman merkityshorisonttiin.
Kuva ennakoi McLuhanin 1960-luvulla lanseeraamaa ajatusta vélineesta viestini.
Toisaalta kuvan ja sen tekotapahtuman voi ajatella merkinneen tekijilleen tietynas-
teista terapeuttista kokemusta: puhdistumista raskaasta epdonnistumisen taakasta. Se
on kuitenkin samalla tekijan omakuva — visuaalinen autobiografia. Se on fiktio ja
leikki, mutta Ranskan Tiedeakatemialle 1dhetettyné: voimakas kannanotto oman kek-
sinnOn puolesta; samalla kertaa propagandistinen, etti valtavan latauksen sisaltava
taiteellinen purkaus. Se on myos toisinne, viite kuuluisasta Jacques-Louis Davidin
maalauksesta Marat n kuolema®® vuodelta 1793.

On kuin tdssd valokuvassa Bayardin olisi onnistunut yhdelld kertaa, yhdessa
silménrépiyksessa purkaa valokuvan koko myo6hdisempi dilemma: olla aina muuta,
olla viaton ja vietelty, selittdja ja selitetty, kiytetty ja hyviksikdytetty, ymmarretty ja
vadrinymmarretty — olla aina toinen. Tdhédn toisen kdsitteeseen palaan mydhemmin
identiteetin késitteen yhteydessa*.

Hippolyte Bayard on valaissut tietd my0s valokuvataiteelle Suomessa, silld rans-
kalainen valokuvauksen pioneeri lahjoitti nimensa Valokuvagalleria Hippolytelle®.
Kokoelma hédnen kuviaan 1840-luvulta oli esilld Helsingissi, Pietarinkatu 19:ssd
vuonna 1979. Néyttely ei valitettavasti sisidltinyt Hippolyte Bayardin omakuvaa.

Ismo Kajanderin lehtiartikkeli, Valokuvan unohdettu isd, rohkaisi ja kannusti
nuoria valokuvauksen opiskelijoita:

Bayardin kuvat kéiyvidit todisteeksi myos tdmdn hetken epdréiville
kuvaajalle siitd, mikd on kestdvdd valokuvausta.

Sen ei tarvitse operoida ulkokohtaisilla tehoilla, julkkiksilla ja
raakuuksilla, seksuaalisuudella tai mystiikalla. Pienikin, vaatimatonkin
ihmisen jdlki ja teko, kdrrynrohjokin, sisdltdd dynamiikkaa, voimaa
megapondeja. Tai megabayardeja’.

(Kajander 1979)

5.2 Yhdestd moneksi

Valokuva syntyi aateliston vallan kaventuessa porvariston tieltd. Valokuva syntyi
maailmaan sosiaalisena tilauksena tiedemiesten, aatelisten, markkina- ja sirkusmi-
esten yhteiselld ponnistuksella. Jokainen heistd sai valokuvasta oman viipaleensa.
Tiedemiehet uuden tutkimusvilineen, aatelisto kaventuvalle vallalleen uuden leikin,
markkinamiehet muoto- ja pornokuvien sarjatuotannon seki entertainment-kulttuuri
omansa.

Valokuva syntyi ja ldvisti kaikki aikansa yhteiskunnalliset kerrokset. Valistus-
filosofien yhtendisen tasa-arvon kisite toteutui kdytdnnossa valokuvan kautta; jokai-
sella kadunmiehell ja -naisella oli, toisin kuin koskaan aikaisemmin , mahdollisuus
jattaa itsestdnsi jalki (kuva) tuleville sukupolville. Valokuva tuntui vieldpa vanhe-
nevan kantajansa kanssa: se rypistyi, kulmat taittuivat, kuva kellastui ehképi repeyty-




ikin mutta kantoi silti representaatiota mukanaan muuttuneenakin. Pienend, huokeana
ja helposti mukana kulkevana sen kantaja liitti sithen oman matkansa, muistonsa ja
unelmansa.
Valokuva ei (vilttimdittd) kerro sitd, mita ei endi ole, vaan ainoas-
taan ja varmuudella sen mika on ollut. Tdmd ero on ratkaiseva.
Tietoisuutemme ei valokuvan ddrelld vilttamdttd valitse muiston
nostalgista polkua (miten moni valokuva onkaan yksiléllisen ajan
ulkopuolella), mutta joka ainoan valokuvan kohdalla kylldkin
varmuuden tien: valokuvan olemuksena on vahvistaa se, mitd se
esittdd. Kerran sain erddltd valokuvaajalta itsedini esittdvin kuvan,
Jjota ponnistellenkaan en muistanut otetun; tarkistin solmion ja vil-
lapaidankin keksidkseni missd olosuhteissa olisin pitdnyt niitd ylldni:
turhaan. Ja kuitenkin, koska se oli valokuva, en voinut kieltdid ettenko
olisi ollut paikalla (vaikka en tiennytkddn missd). (Barthes 1985, s. 91)

Valokuvasta tuli myos viline tieteen ja taiteen tekijoille. Pitkddn syntymisensi
jélkeen valokuva oli, monistettavuudestaan huolimatta, uniikki. Ainutkertainen ja yksi.
Nopea teollistuminen ja tekninen kehitys yhdessd kaupungistumisen, koulutuksen ja
vapaa-ajan lisddntymisen kanssa, synnytti uusia genreja: harrastus-, muoto-, mainos-,
muoti-, lehti-, tiede-, luonto-, propaganda-, valvonta- ja pornovalokuvauksen®’.

1800-luvun puoliviliin tultaessa valokuvaus oli kehittynyt laadulliseksi ja monis-
tettavaksi kauppaesineeksi ja sen valmistaminen ja myynti oli saanut teolliset mitta-
suhteet. Kdyntikorttikuvia tehtailtiin paivittdin tuhansia.

...Disdéri, tuo yrittdjd joka ansaitsi omaisuuden kaupustelemalla kdyn-
tikorttikuvia, [Disdeéri] jota tavallisesti pidetdiin valokuvauksen ensim-
mdisend laajamittaisena kaupustelijana ja jonka erittdin tylsdt valoku-
vat riippuvat tdtd kirjoittaessani Metropolitan-museossa ndyttelyssd
nimeltd Daguerren jilkeen: mestariteoksia Bibliotheque Nationalesta.
(Crimp 1990, s. 66)

Kuvateoksista otettiin tuhansien kappaleiden painoksia. Stereokuvina valmistettiin
ja myytiin tuhansia niyteltyja sarjoja, maisemia, sotareportaaseja, julkisuuden henki-
16itd ja pornografiaa. Pornoa arvellaan olleen ldhes puolet kaikesta tuotannosta™,
mutta titd pidetddn kuitenkin liioiteltuna. (Saraste, s. 42-73) The Times [Lontoossa]
kirjoitti vuonna 1874 poliisin ratsiasta, jossa yhdestd ainoasta kaupasta oli takavari-
koitu yli 130 000 epésiveellisti valokuvaa. (Solomon-Goudeau 1991, s. 222) Kuva-
postikortit valtasivat 1890-luvulta ldahtien yksittdiskuvien markkinat. Lopulta paino-
tekniikan kehitys, sanoma- ja kuvalehdet, tekivit valokuvasta mediateollisuutta. Valo-
kuvaajat ja valokuvat tyontyivit joka paikkaan:

1t is true that engravings and lithographs based on photographs had
enlivened magazines since the mid-1850s, but with the inauguration
of halftone screen printing techniques in the 1890s the photograph no
longer had to be redrawn or restructured by an artist to be usable in
newspapres or magazines. General intrest journals such as Illustrated
American, lllustrated London News, Paris Moderne and Berliner Illus-
trierte Zeitung, as well as other periodicals that were directed toward
special issues as social reform (including World's Work and Charities
and the Commons), were among the first to recognize that the photo-
graph was both more convincing and more efficient than the artist’s
sketch. (Rosenblum 1984, s. 461)



5.3 Valistus
Modernin yhteiskunnan keskeiseni piirteend pidetién teollisuuden kehittymisté tieteen
ja teknologian avulla. Maailman ja yhteiskunnan jarkiperdisen hallitsemisen erds
keskeinen ajatus on idea yksilon vapaudesta ja kansalaisten tasa-arvosta.

Valistusaatteeksi kutsutut opit syntyivit 1700-luvun puolivilin tienoilla. Ne
ymmarsivit historian vaihe vaiheelta eteneviksi tapahtumaketjuksi. Viimeisessa vai-
heessa, teollisen yhteiskunnan sivilisaatiossa, eletddn korkeakulttuurissa, harrastetaan
hienostuneita kdytostapoja ja ollaan saavutettu kansalaisuuden ihannetila. (Sulkunen
1998, s. 289-290)

Valokuvaus on jo esivalokuvallisella asteella omaksunut valistuksen idean.
Goethen Vaaliheimolaiset-kirjan (1809) kuvaus camera lucidalla piirretyisti kuvista
maailman diristé, tulivat meille kaikille tutuiksi omalla ajallamme viikko- ja
kuvalehtien vilityksella.

Hdin ei muuten suinkaan liiaksi rasittanut ldsndolollansa seurusteluhet-
kien vdliaikoina, silld hdn kulutti suurimman osan pdivddnsd kuvaa-
malla kannettavan pimedn kammion avulla puiston maalauksellisempia
ndkoaloja voittaakseen siten matkoistansa itselleen ja muille kauniin
hedelmdn. Hdn oli jo useita vuosia menetellyt siten kaikilla merkittivilld
seuduilla, hankkien itsellensd erittdin miellyttivin ja mielenkiintoisen
kokoelman. Hdn ndytti naisille mukanaan kuljettamansa suuren salkun
huvittaen heitd osaksi kuvilla, osaksi niihin liittyvilld selityksilld. Naiset
olivat mielissddn, kun saivat yksindisyydessdnsd niin mukavasti mat-
kustaa kautta maailman, ndhdd ohitsensa vilistivdn rannikoita ja sat-
amia, vuoria, jdrvid ja virtoja, kaupunkeja, linnoja ja monia muita
paikkoja, joita historiassa mainitaan. (Goethe 1932, s. 265)

Television kehittymisen myo6td kuvalehtien maailma siirtyi sinne, muuttuen liikkeeksi,
vérilliseksi ja saaden draaman piirteitd enenevissd maédrin. Muistan keskuskansakou-
lun kylmin yldaulan kivilattian, jonne ensiluokkalaisina kerddannyimme katsomaan
Shellin tai Disneyn tuottamia luontofilmeji, joissa ketut olivat “viekkaita”, aasit
“tyhmid” ja apinat “huvittavia”, eika vikkelilld merenelévilla ollut tietoakaan 0ljy-
katastrofeista. Maailma oli yksi. Se oli ehjd ja ennenkaikkea se oli ihmisen. Kuvat
eivit ainoastaan alleviivanneet miten kaunis ja monimuotoinen luonto oli vaan etta
ithminen pystyi hallitsemaan ja sditeleméin teknologialla tuota luomakuntaa, ei vain
itsensd hyviksi vaan myos luonnon itsensi parhaaksi.

Laajalle levinneena kuvallisena kadyténtoni estetisoiva valokuvaus sopi hyvin posi-
tivismin rengiksi. Se oli oivallinen viline kertoa edistyksestd humanismin kaapuun
puettuna. Positivismihan on oppi yhteiskunnan tieteellisin keinoin ohjailtavuudesta.
”Jarkiperdinen yhteiskunta, jota johdetaan asiantuntijavoimin, on moderni ihanne.”
(Sulkunen 1998, s. 289)

Amerikkalaisen valokuvauksen modernismi Alfred Stieglitzisti ja Paul Strandista
lahtien on korostanut ulkoisia formalistisia, muotoon ja rakenteeseen perustuvaa
kuvallista ajattelua. ”Aestheticism is an ideology, whatever fantasies art and photogra-
phy historians may have about it.” (Solomon-Goudeau 1991, s. 23)

5.4 Yksi maailma, yksi kuva
Analoginen valokuva sopi hyvin maailmaan, joka pyrki olemaan yksi. Valokuva on

aina rajaus maailmasta. Se on yksi. Siksi tuon yhden pitda pyrkid olemaan enemmin.
Pyrkid olemaan totta ja rehellinen. Aito. Amerikkalainen valokuvahistoria on nostanut
monia Paul Strandin valokuvia ldhes fetissiksi, esimerkiksi White Fence, Port Kent,



New York 1916 valokuvan. (Strand 1976, s. 40, Saraste 1980, s. 89)

Formalistisen ja visuaalisesti tylsihkon kuvan representaatio litkkuu jossain yksity-
isen rajan asettamisen oikeudessa. Valokuvauksen historiankirjoitus ei ole ollut viaton.
Sen keskeistd aineistoa ovat olleet yksittdisten mestarikuvaajien laukaukset ja ndiden
lahes sakraalinen pyhdinjadnnostdminen.

Institutional memory is quite selective, and it is no accident that the
social function of photography and the social role of the photographic
artist have been ignored. ..

This history is seen to be much more than the march of great (male)
geniuses and their progeny. photography is considered as a part of

a large social, economic, and intellectual landscape. By analyzing
the material, institutional, and ideological influences on photographic
practice...(Bolton 1989, s. ix-x)

Historiankirjoitus on ollut voimaperdisesti anglosaksista, tullen padosin Yhdysval-
loista. Tdhédn on luonnolliset ja pitkit perinteet. Uutena kansakuntana, se oli avoin
kaikelle uudelle teknologialle ja tarjosi jo 1800-luvulta ldhtien taloudelliselle kasvulle
suopean maaperin. Siirtolaisuuden myo6ti viimeisin teknologia kulkeutui nopeasti
kasvaville Uuden Maailman markkinoille.

Eastmanin mainoslause: “Painakaa Te nappia, me hoidamme loput”, helpotti valo-
kuvauksen yleistymistd ja koko harrastuskulttuurin nousua. Kodakin Box Brownie
lanseerattiin 1900 ja se maksoi 5 shillinkié, joka oli neljannes viikkoansiosta. Se tuli
kaikkien paitsi koyhimpien ulottuville. Mainontaa suunnattiin nyt myos lapsille. Isku-
lauseet muuttuivat: Talleta onnelliset muistosi Kodakilla. Ajan saatossa 1920-luvulle
tultaessa Kodakin kamerat saivat feminiinisia piirteitd. Vanity Kodak -kameroita saat-
toi ostaa sivy sdvyyn: pinkkeind, sinisini ja vihreini; lisdksi niihin sai yhteensopivat
huulipunat ja peilit. (Holland 1997, s. 129)

Samalla hetkelld kun valokuvaus levisi jokaiseen kansankerrokseen ja arkipéivéis-
tyi, se alkoi erilaisten kuvaajaryhmittymien kautta hakea my0s eriytymisti ja esteet-
tisen [yksittdisen] taide-esineen luonnetta.

5.5 Museoittamisen taakka
Amerikkalaisten valokuvaajien jarjestimit nayttelyt Photo-Secession (perustettu
1901) yhteison pikkugallerioissa (5" Avenue 291), Camera Work -julkaisut (viimei-
nen numero vuonna 1917) sekd Armory Show -niyttely (1913), joka sai nimensa
armeijalta lainatuista teltasta, toi yhdelld kertaa eurooppalaisen taiteen keskeiset tekijat
tutuiksi amerikkalaiselle taidemaailmalle. Esimerkiksi Brancusilta oli viisi veistosta.
(Homer) Viisitoista vuotta myohemmin vuonna 1928 Brancusin olikin jo vaikeampi
saada teoksiaan Yhdysvaltoihin, sill tulli piti hinen Bird in Space veistosta romurau-
tana ja vaati siitd tullimaksuja®’.

MoMAn (The Museum of Modern Art, New York) valokuvaosaston perustaminen
museon yhteyteen jo 1929 ja ensindyttelyt (1932: muun muassa Steichen ja Abbott ja
1933: Evans) loivat siitd vuosiksi keskeisen valokuvakulttuurin maarittdjén. Lincoln
Kirstein, Beumont Newhall ja Edward Steichen, joka oli Armory Showtakin jarjes-
taméssd, olivat ne voimahahmot John Szarkowskin lisdksi, jotka méarittivit MoMAn
valokuvaosaston modernistisen linjan. (Phillips 1989, s. 14-46)

Douglas Crimp on Museon raunioilla kirjassaan purkanut oivallisesti erityisesti
MoMAn valokuvaosaston ja sen johtajien ajatuksia ja kirjoituksia. Keskeinen toim-
intastrategia ndyttia toistuvan Suomen valokuvataiteen museon toiminnassa. Valoku-
vat irrotetaan yksittiisiin kehyksiin kokonaisuuksista ja sarjoista. Tekijoiden alkuper-



diset intentiot pyritddn himartimaén yhteiseksi esteettiseksi kokemukseksi, joka on
valmiiksi pureskeltu katsojan nielemisen helpottamiseksi.

”Valokuvauksen aiemmin moninainen alue pelkistetddn tasta 1dhtien yksinker-
taiseksi, kaikenkattavaksi estetiikaksi.” (Crimp 1990, s. 62) Kun minulta esimerkiksi
pyydettiin kuvatietoja®® erddstd Vapaassa padssa -nayttelyni kuvasta, joka oli alun-
perin yksi kuva laajemmasta sarjasta, oltiin kiinnostuneita timén kuvan ottamisen
ajankohdasta. Kun korostin negatiiviksi tekeméni kuvan tekoajankohtaa, totesi 4dni
puhelimessa, ettd ndin meilld arkistoidaan, eikd tekemisajankohtaa voida laittaa. Insti-
tuutiot alkavat eldméddn omaa hermeettistd eldmiénsa. Tadma tietenkin tuntuu kafka-
maiselta ja paradoksiselta, silld ilman valokuvaajia ja valokuvia ei olisi museotakaan.
Asiantuntijajédrjestelmit ottavat otteen ja yksilé on voimaton®.

Vaikka kuten Sulkunen esitti4 ettd “asiantuntijajarjestelmait ...ovat menettimassi
moraalisen auktoriteettinsa”, ndyttdd omaan kokemukseeni pohjaava museoesimerkki
taltd paivalta [1999] kertovan vield vanhakantaisesta autoritidrisesti toimintamallista.
”Rationalismista tuli erddnlainen uskonto... Valistus on pyrkinyt kumoamaan myytit,
demonit, ja muut irrationaaliset ainekset ihmisen ajattelusta edistyksen hyviksi.”
(Sulkunen 1998, s. 291)

Museo kuitenkin lokeroi ja luokittelee, kéyttdd valtaa. Roland Barthes on tuonut
esiin sen mielenkiintoisen havainnon, ettd 1800-luvulla syntyivit niin historia kuin
valokuvaus. (Wells 1997, s. 12) Toisaalta Arthur C. Danto huomauttaa, ettd museo ja
giljotiini keksittiin yhdessd®: ”... ja onkin historiallinen tosiseikka, ettd ensimmaéinen
sanan varsinaisessa merkityksessd moderni museo siséilsi nimenomaan niiltd ihmisilta
takavarikoituja teoksia, joiden kaulat vallankumouksen [Ranskassa 1700-luvulla] huu-
massa katkaistiin.” (Danto 1991, s. 296) Douglas Crimp tuo Foucaultin modernien
vankilaitosten: hullujenhuoneen, sairaalan ja vankilan rinnalle kaksi instituutiota,
jotka ”...tuottavat vastaavat diskurssit hulluudesta, sairaudesta ja rikollisuudesta, eika
toisinpdin. Foucaultin termein voi analysoida vield yhta vankilalaitosta, museota, ja
vield yhti tieteenalaa, taidehistoriaa”. (Crimp 1990, s. 13) Crimpin mielestd ne ovat
yhdessé valokuvauksen tukahdetun ja valikoivan kdyton kanssa ehtoja diskurssille,
jota kutsutaan moderniksi taiteeksi.

Tulkitessaan valokuvauksen ontologisesti subjektiivisuuden vilineeksi
[Ansel] Adams ja [John] Szarkowski esittdivdit tdysin modernistisen
kannan siitd. He toistavat ldihes joka suhteessa modernistisia auto-
nomiateorioita, joita vuosisadan alussa esitettiin muista taiteista. Ndin
he jdttdvdt huomiotta, ettd valokuvaus on ollut osallisena monissa dis-
kursseissa. Kaikki mikd on vaikuttanut sen monenlaiseen kdytdntoon,
voidaan nyt panna sivuun valokuvauksen itsensd hyvdiksi. Ndin sitd
kanavoidaan uusien markkinoiden lépi ja sijoittumaan lopulta museoon.
(Crimp 1990, s. 58)

MoMAn julkaisut ovat keskeisesti vaikuttaneet sithen miten ja milld tavoin valokuvaa
on ldhestytty ja miten siitd on kirjoitettu. Amerikkalaiset julkaisut maarittivat pitkaksi
aikaa sen kaanonin, jonka lipi valokuvaa ja sen taidesuhdetta tarkasteltiin. Se méadritti
keskeiset valokuvamestarit, heiddn teoksensa sekd tavan katsoa ja tulkita nditd valoku-
via. Juuri ndma kirjat levisivit laajalle, ne olivat helposti saatavilla suurten painosten
takia ja niiden luokittelurakennetta ja sisdltoa lainattiin paljon.

MoMA julkaisi Beumont Newhallin Photography, A Short Critical History® jo
vuonna 1938. Kirja keskittyi valokuvauksen tekniikkaan. Se ei késitellyt sitd millaisia
valokuvia tehtiin vaan siti kuinka ne tehtiin. (Wells 1997, s. 12-13)



5.6 Historismi
Derrick Price ja Liz Wells ldpivalaisevat valokuvauksenhistorian kirjoituksen ja késit-
teiden kenttdd oivallisessa artikkelissaan Thinking about photography. Debates, his-
torically and now®. Wells kertoo Martin Gasserista, joka on tutkinut saksalaisia,
ranskalaisia, englantilaisia ja amerikkalaisia [kirjoitettuja] julkaisuja vuosien 1839
ja 1939 vililla. Wellsin mukaan Gasser tdhdentdd kolmea seikkaa: first, what is
termed the priority debate; second histories of the development of photography written
primarily as handbooks detaling methods and techniques and also potential uses for
photography; third histories of the photograph as image.” (Wells 1997, s. 13)

Huomio keskitetddn erilaisiin tekniikoihin. Valokuvaa tarkastellaan yhden kuvan
idean pohjalta, jossa sdvyt ja yksityiskohdat nostetaan suurennuslasin alle. Museo
on oivallinen viline luoda ero korkea- ja alakulttuurin vilille. Newhall esittelee
The History of Photograhy -kirjan uusintapainoksessa vuodelta 1982 valokuvaukselle
tyypillisid luokituksia: suora valokuvaus, dokumentarismi ja instant vision -késitteen.
Niille historiakirjoille on tyypillistd valokuvasankareiden luominen.
Ylistyskirjoitusten sankarit ovat ldhes aina miehid. Kolmanneksi ne eivit késittele
populaarikulttuurin kuvamassoja eiké erityisaloja, kuten ladke- tai arkkitehtuuriku-
vausta. Neljanneksi ne priorisoivat esteettisen ldhestymistavan valokuvauksen sosiaali-
sista kdytdnndista kirjoitettaessa. (Wells 1997, s. 16-17)

Téamin vuosisadan valokuvausta kisittelevat muut historiakirjat ovat toisen maail-
man sodan jilkeen ilmestyneitd. Helmut ja Alison Gernsheimin The History of Pho-
tography from the Earliest Use of the Camera Obscura in the Eleventh Century up
to 1914 ilmestyi ensi kertaa 19557, Gernsheim oli syntynyt Saksassa, mutta hén oli
asettunut Englantiin asumaan. Newhall oli sen sijaan amerikkalainen. Kirjoissa on
selvid maantieteellisid ja siséllollisid painotuseroja. Newhallin kirja kisitteli MoMAn
arkistokokoelmia ja oli kirjoittajansa taidehistoriallisesta taustasta johtuen nayttely-
luettelomaisempi kuin 1800-luvulle ja englantilaiseen valokuvaukseen keskittyvi
Gernsheimin teos. Molemmat kirjat kanonisoivat valokuvaajat taiteilijoiksi painottaen
yksiloitd toimijoina [modernismin] taiteen kentalld. (Wells 1997, s. 15-16) Aperturen
julkaisemat lukuisat monografiat voidaan nihda suoraan tillaisen ajatusmaailman
praktisena jatkeena.

Téllainen toiminta madritti tarkastelundkdkulman valokuvaukseen. Siitd muodostui
ensinndkin sankareiksi nostettujen valokuvaajien ja heidin valokuviensa esittely. Toi-
seksi, kuten Wells tarkasti osoittaa, oli kysymys maskuliinisesta vallasta: miehet valit-
sivat miehid®. Kolmanneksi vaikka kirjat kasittelivait ammattimaista ja kaupallista
valokuvausta, ne eivit tuoneet tarkastelun kohteeksi mitdin siitd suuresta harrastus-
valokuvauksen kiytdnnosta joka ympéroi valokuvausta. Liséksi erityisalueita kuten
arkkitehtuuri- ja 1d4ketieteellistd valokuvausta ei juuri ole esitelty. Neljanneksi esteet-
tinen ndkokulma sivuutti valokuvan arkikdytannot: henkilokohtaisen valokuvauksen,
julkaisutoiminnan kuvat ja muotokuvauksen arkimaailman. (Wells 1997, s. 17)

Onkin mielenkiintoista havaita ndiden kahden, Newhallin ja Gernsheimin, kirjan
hallinneen ja legitimoineen katseemme valokuvahistoriaan ja siten vélillisesti kaik-
keen valokuvaukseen 1960- ja 1970-luvuille. Vaikka muitakin historioita on toki
ilmestynyt, arvovaltaisimpana ja lainatuimpana edelld mainittujen liséksi voidaan pitda
Josef Maria Ederin jo vuonna 1932 julkaisemaa Geschichte der Photographie®.

Téssd yhteydessa on syytd huomauttaa muun muassa, etteivit Newhallin ja Gern-
sheimin kirjojen ensipainokset késitelleet laisinkaan esimerkiksi neuvostoliittolaista
tai eteldamerikkalaista valokuvausta. (Wells 1997, s. 16) Newhall ei sanallakaan
myOskddn viittaa 1950-luvun senaattori Joseph McCarthyn johtamaan kommunismin



vastaiseen ristiretkeen Yhdysvalloissa, jossa henkinen ilmapiiri koventui.

Paul Strandilla oli ollut MoMAssa néyttely vuonna 1945 ja hén oli osallistunut
Valkoisen Talon illallisille yhdessd 250 muun kutsutun tieteentekijin ja taiteilijan
kanssa. Hén kirjoitti Yhdysvalloista 1ahtonsé syistd monografiassaan:

To do a portrait of a village made me gravitate toward France, rather
than try to do it in America. Possibly the fact that McCarthyism was rife
at that time made me feel that it would be too difficult to do in America.
I was very disturbed by the fact that there was so much confusion in the
American mind that it permitted such a man to cause so much harm and
damage to the lives of innocent people. (Strand 1976, s. 165)

Hans Eisler, Bertolt Brecht, Joseph Losey ja Charles Chaplin™ jattivét tai joutuivat
jattdmadn uuden mantereen monien taiteilijoiden tapaan. Elokuvaohjaajat ilmiantoivat
ja todistivat ystdvidan vastaan’!. City Lights’ -kirjakauppaan tehtiin San Franciscossa
1957 ratsia, jossa Allan Ginsbergia vastaan nostettiin herjaussyyte, kustantaja ja kir-
jakauppias pidétettiin”. Robert Frankin The Americans julkaistiin ensi Ranskassa
1958 ja seuraavana vuonna vasta Yhdysvalloissa.

Suomalaisen valokuvahistorian klassikkona voidaan epidilemattd pitdd Vilho Setilin
Valokuvaus tieteend ja taiteena -kirjaa. Se ilmestyi jo vuonna 1940 ja sisélsi runsaan
teknisen tiedon liséksi suppeahkon historiaosion kuvineen. Vasta 1960-lukujen yhteis-
kunnallistuminen, lukuisat lehtiartikkelit ja kuvatutkimus 1970-luvulla rakensivat
pohjan suomalaiselle historian kirjoitukselle. Leena Sarasteen Valokuva - pakenevan
todellisuuden kuvajainen ilmestyi vuonna 1980 ja Peter von Baghin Elokuvan historia
julkaistiin vuonna 1975. Valokuvan taide - suomalainen valokuva 1842-1992 néki
paivanvalon vuonna 1992. Janne Seppinen kirjoitti kirjasta arvion otsikolla Valoku-
van viaton historia — Juhlakirja ndytt44 taidehistoriallisen menneisyyden, mutta ei
kerro valokuvan todellisesta merkityksestd: “Tanddn ilmestyvan Valokuvan taiteen
[1992] ongelma ei ole siind, ettd se on hyvin perinteinen teos- ja tekijédpainotteinen
historia. Sellainenkin tdhdn maahan kaiketi tarvitaan. Teoksen suurin puute on vilin-
pitdiméattomyys valokuvahistorian ongelmia koskevaa keskustelua kohtaan. Valokuvan
taide on viaton. Se ei ymmarri itsediin ja omia ldhtokohtiaan.” (Seppanen 1992, s.
BS)

Ideologian lopun valossa tdmai hetki on ollut viimeinen kirjoittaa ndmaé historiat.
Naéité historioita voi pitdd analogioina sille mitd Francis Fukuyama nimittd4 "historian
lopuksi”.

Ldnsimainen yhteiskunta on pddtynyt pitkdlld historiallisella marssil-
laan valistuksen periaatteiden toteutumiseen. Samalla siitd kuitenkin on
myds historiallisen edistyksen perspektiivi kadonnut. (Sulkunen 1998, s.
296)

Joukkotiedotuksella on massayhteiskunnassa keskeinen sija.

Esimerkiksi ranskalainen Jean Baudrillard (1995) vdittdd, ettd nyky-
vhteiskunnassa kansalaisryhmdit ovat tulleet puolustuskyvyttomiksi
tiedotusvdlineiden luoman keinotekoisen todellisuuden suhteen...
Maailmankuvamme on todellisuuden simulaatio, mielikuvien ja todel-
lisuuden yhteenkietoutuma, jossa tieto ei ole endd oikea tai

vddrd kuva todellisuudesta vaan sen osa. (Sulkunen 1998, 5. 297)

Ranskalainen filosofi Jean-Francois Lyotard taasen puhuu suurten kertomusten lopusta
sekd siitd miten meiddn hyviksyttavd “tiedollinen pluralismi: ei ole olemassa vain yhti
totuutta maailmasta eiki sellaiseen tule edes pyrkid”. Lyotardin mukaan:



Tiedon relevanssi mdcdirdytyy sen kdyttdjien tarpeista ja kysymyksenaset-
teluista — sitd eivdt endd hallitse sen tuottajat eli tutkijat, mutta eivdt
mydéskddn sen vdlittdjdt eli opettajat ja toimittajat. On mahdotonta
endd perustella, ettd vain yksi eli tieteellisen tutkimuksen antama

tieto todellisuudesta on oikea ja pdtevd. Myés tutkimusta tehdddn
useista ndakokulmista ja monenlaisten kielipelien puitteissa.

(Sulkunen 1998, s. 288)

5.7 Modernismin loppu
Kuva ei ole viaton vaan purkaa, manipuloi, julistaa ja kédyttdd valtaa aina suhteessa

johonkin toiseen. Koska néin on ollut aina, voidaan tdhanastinen valokuvauksen
historiankirjoitus ndhdé yhtendistivéni ja rakennettuna pyrkimyksend luoda kuviteltu
yhtendistodellisuus, jossa kaikki valokuvat genreistdin riippumattomina, vain omaa
sisdistd totuuttaan kantavina, rakentavat ristiriidattomasti yhtd ja ehyttd yhteiskoke-
musta.

Kirsti Simonsuuri kirjoittaa kauniisti ja oivaltavasti myyteistd ja mytologioista,
niiden oivaltavuudesta ja rohkeudesta “vilittdd kulttuurin kannalta valttimatonta
tietoa”. Hin muistuttaa, Johan Huizingia lainaten, etti "historiankirjoituksen vaaral-
lisin pyrkimys on menneisyyden esittiminen ikddn kuin se olisi rationaalinen koko-
naisuus, jota ohjailevat selkedsti madarityt intressit”. (Simonsuuri 1994) Erityisesti
tdma ndkyy valokuvan historiankirjoituksessa, jossa historiaan jaddneet tyhjit aukot
paikataan 16ydetyilld merkittivilld valokuvaajilla ja valokuvilla. (Grundberg 1990,

s. 219) Ndma loistavat sankarivalokuvaajat, jotka ovat tietysti pddosin miehid, tayt-
tavat valokuvamuseoiden seindt ja historiakirjojen sivut. Ja tarpeen mukaan ndmi
valokuvaajat ovat sitten hyvin elastisia kéyttdjilleen: ”...a surrealist Atget, a primitive
Atget, a documentary Atget, a modernist Atget, or a Marxist Atget.” Solomon-Godeau
jatkaa: ”...if Eugéne Atget had not existed, would he have had to be invented?...
authorship is a fully historical construction, and therefore, not universal, natural, or
eternal.” (Solomon-Godeau 1991, s. 29) Tdssd voidaan nidhda taustalla linsimaisen
kulttuurin ldhes metafyysinen usko ”...in origins and originals, the primacy of the
individual, the individual subject as intentional autohor of his or her own discource,
etc.”. (Solomon-Godeau 1991, s. 30) Valistus nostaa pdétdén, silld se nimenomaan
kisitti "historian vaiheittain eteneviksi prosessiksi”. (Sulkunen 1998, s. 290) Yksit-
tdinen taiteilija on tissd prosessissa kdtevi viline kun on luotu modernistisen korkea-
taiteen estetiikkaa ja ekonomiaa. (Nochlin 1991, s. xiv)

Steichenin™ kokoama, Suomessakin kdynyt, suurndyttely The Family of Man
[Thmisen suku] vuonna 1955 pyrki yhdistimdin maailmansotien runtelemat kansat
suuren ihmisyyden viitan alle. Olemme yhteinen suku. Néyttelylle oli jo Yhdisty-
neiden kansakuntienkin uskottavuuden kannalta sosiaalinen tilaus. Valokuvaajat kuva-
sivat ympari maailmaa. Heidédn asenteensa ja kuvalehtien eksoottisten kuvien kasvava
tarve ldnsimaissa palveli osaltaan tarkoitusta tehda kaikki vieras tutuksi keskenédén.
Tehdi yksi suku. Yksi valokuva. Tehdd meille vieraasta toisesta yksi.

Carl Sandburg kirjoitti ndyttelyluettelon tekstissa:

There is only one man in the world

and his name is All Men.

There is only one woman in the world

And her name is All Women.

There is only one child in the world

and the child’s name is All Children. (Sandburg 1955, s. 3)



Ja tdssd ndyttely todistettavasti onnistui. Maailma jatkoi rikastumistaan yksisuun-
taisena entistd kithtyvaimmalla tahdilla. Nyt otettiin kulttuurinen niskalenkki kolman-
nesta maailmasta. Kuitenkin jo 1950-luvulla sellaiset massayhteiskunta teoreetikot
kuin C. Wright Mills ja Daniel Bell osoittivat “ettei endé ollut suuria yhteiskunnallisia
oppeja, joiden mukaan ihmiset ja puolueet olisivat muodostaneet yhtendisen kuvan
todellisuudesta”. (Sulkunen 1998, s. 296) Fred Ritchin pitddkin Family of Man
-ndyttelyd keskeisend yksinkertaistajana: ”...we are all the same and can immediately
understand each other through photographs.” Ritchen vastustaa tillaista ajatusta
yhdestd ymmarryksesti ja tdhdentda sen sijaan, ettd jokaisella kulttuurilla on oma
kieli, josta késin kuvat syntyvét: ”...photographs are written in the language of the cul-
tures from which they come, that the proclaimed universal language of photography
does not exist.” (Ritchen 1990, s. 104) John Tagg tiivistdd: "Comfortable notions of
the history of photography and sentimentalities about the Family of Man must be left
behind.” (Tagg 1988, s. 35)

Kylmin sodan hiipuminen, maailmantalouden ja tiedonvélityksen globalisoi-
tuminen, yleinen hyvinvoinnin kasvu Euroopassa ja Aasiassa, yhtenevaistyva
Eurooppa, ovat osaltaan myds purkaneet ja tuoneet valokuvan ulos tésti kaikkialle lev-
ittdytyneestd ja kritiikittomasti omaksutusta modernistisesta viitekehyksestd. Taiteen-,
viestinnén-, filosofian- ja tieteenteoriat ovat purkaneet yhden ja ainoan kiintopisteen
tarkastelunasetelman pois myo6s valokuvasta. Feministiset teoriat ovat 1980-luvulta
lahtien osaltaan purkaneet katseen valtaa valokuvassa ja valokuvan kautta: ”...most
productive tools of analysis are originating in feminist literary-critical studies and
in their rereadings of psychoanalytic texts; in post-structural, sociolinguistic examina-
tions of ideology construction and its operation through the political, cultural, and
social; out of cultural studies from the perspective of race and experiences of exclu-
sion; and out of a recognition of the power of the image, its centrality in ideological
formations and its usefulness in analyzing change and reformation.” (Kruger [with
Mariani] 1993, s. 13-14)

5.8 Lépindkyvé valokuvaus
Reaaliaikainen sdihkdinen maailmamme on tuonut niin Yhdysvaltain presidentin yksi-

tyiset teot kuin tirkedmmat pienryhmien tarpeet ja pyrkimykset kaikkien Internetia
kayttidvien ulottuville. Maailma ei ole yksi, se on monta. Se erilaisuuksien kirjo;
erilaisuuksien, joilla ei valttamattd ole laisinkaan yhteisia tavoitteita ja pAdmaaria.
(Sulkunen 1998, s. 288) Niiden “toiseuksien” keskelld yksittdisen ihmisen ja kansa-
kuntien on oltava joustavampia, monikulttuurisia ja suvaitsevaisempia. Meidin tulee
kehittda kykya nauraa itsellemme ja omille ennakkoluuloillemme samalla pitiden kui-
tenkin kiinni omasta yksildllisyydesti ja ylpeydesta.
Zygmunt Bauman on kehitellyt ajatusta, jossa
...intellektuelleista on tulossa yhteiskunnan ja kulttuurin tulkkeja kun
he aikaisemmin ovat olleet niiden lainsddtdjid. He ovat mddrittineet
sosiaalisen todellisuuden tilan ja osoittaneet miten sen mukaan on
toimittava, tai he ovat perehtyneisyytensd turvin mddritelleet mikd on
hyvdn maun mukaista ja taiteen kuluttajat ovat sitd sitten noudattaneet.
(Sulkunen 1998, s. 289)

Tamékin tutkimus ponkaisee liikkeelle Baumanin ajatuksesta: vaikkei ole mahdol-
lista endd pyrkié yhtd totuutta kohti ilmidissd; on térked tutkia niitd ja tuottaa uusia
vilineitd tutkimukseen. Kirsti Simonsuuren sanoja lainaten:

Samalla kun ihminen pyrkii pddmddrddnsd, hdnen on pakko tulla



tietoiseksi omasta epdtdydellisyydestddn: saavutettunakin pddmddrd ei

voi olla lopullista, vaan sen ohessa avautuu toisia pddmdcdrid, jotka

ovat yhtd lailla epdtdydellisesti saavutettavissa. Toisaalta, jos ihminen

ei pyrkisi pddmddriin, hdn eldisi kuin syntymdton lapsi, tietdmdton ja

viaton. (Simonsuuri 1994)
Digitaalinen kuva voidaankin nihdi historiallisessa viitekehyksessd teknologian aika-
kautemme erddnd puhtaimmista seurauksista.

6 Valokuvan muokkaamisen historiasta

6.1 Teknologian synnysti
Renessanssista 1dhtenyt vimmainen maailman ja ilmididen havainnointi, tutkim-

inen ja kirjaaminen yhdistyneend taiteen projektiin loi pohjaa valokuvauksenkin syn-
nylle”. ”Ratkaiseva tapahtuma oli eittdimétta ensimmadisen tieteellisen ja jollain tapaa
jo mekaanisen jarjestelmin keksiminen: perspektiivi, [Leonardo da] Vincin musta
huone edelsi Niepcen mustaa huonetta.” (Bazin 1990, s. 14) Nousevat empiiriset luon-
nontieteet ja niiden tutkimusmetodologia edesauttoivat keksinndn syntya. Valokuvauk-
sen keksiminen oli ensi henkdyksestiin sidoksissa teknologiaan. (Grundberg 1990,
s. 222)
Tekniikka-sanan kreikkalainen vastine
tekhnike ja tekhne tarkoitti taitoa, kdsityétd, taitavuutta, laajassa
merkityksessd tarkoituksenmukaisempien keinojen tuntemusta ja kdyt-
totaitoa jonkin tarkoituksen saavuttamiseksi, esim. laulu-, maalaus-
tai juoksutekniikka; suppeammin teoreettisten tietojen kdytdnnoistd
hyvdksikdyttod aineellisen tuotantoeldmdn piirissd. ..
... Teknologia (kreik. Logos tarkoitti tietoa), niiden tieteiden yhteisnimi-
tys, jotka kdisitteleviit teknisid jdrjestelmid ja menetelmid,; oppi tyémene-
telmistd, joita kdyttien raaka-aineita muokataan jalostustuotteiksi. (Siv-
istyssanakirja 1992, s. 713)

Heindmaa ja Tuomi kirjoittavat vuonna 1989 ilmestyneessi kirjassaan Ajatuksia
synnyttivit koneet, ettd: Thmisti ei ole koskaan ollut ilman konetta, yhtd vihdn
kuin koneita on ollut ilman ihmistd. Samalla kun ithminen méérittelee koneen, kone
médrittelee ihmisen...Thmisen kdytettivissd olevat teknologiat madrdavit myds maai-
Iman hahmottamisen tavat. Jos sinulla on vain vasara, koko maailma ndyttdda nau-
lalta, muistutti aikanaan psykologi Abraham Maslow. ” (Heindmaa ja Tuomi 1989,

s. 250-252)

Vaikka teknologinen tieto oli olemassa jo kauan ennen vuotta 1839, keskeinen
kysymyksen asettelu on kuitenkin mika aktivoi valokuvauksen keksimisen juuri tuol-
loin. Geoffrey Batchen onkin osoittanut, ettd valokuvausta edelsi laajalle levinnyt
kéaytantod, joka oli synnyttdimassd keksintdd 1dhes sadan vuoden ajalta ennen Daguerrea
ja Talbotia. Batchen nimedi kaksikymmenténeljd henkil64, jotka pyrkivit keksinnon
padmadriin: ”...felt the hitherto strange and unfamiliar desire to have images formed
by light spontaneously fix themselves...”’® (Wells & Price 1997, s. 19-20 ja Punt
1995, s. 51)

Kulttuuriteoreetikko Raymond Williamsin mukaan teknologia itsessdén ei sisdlld
mitddn mikd pédéttdisi miten se sijoittuu kulttuuriin ja sen kdyténtoihin. Tastd jadkin
Wellsin ja Pricen mukaan paljon selitettévaa: kuinka laajasti ihmiset muuntavat ja
keksivdt uusia kiytantdjd ja kdyttojé, joihin alunperin ei keksinndssd edes pyritty.



(Wells & Price 1997, s. 20) Eras vaihtoehto on mielestini tutkia niitd odotuksia

ja toiveita, joita valokuvauksen keksijét asettivat syntymassi olevalle vilineelleen:
”...monien puolimekaanisten kuvaamisvilineiden luomisessa tieteen ja taiteen kayt-
toon...kuvien monistamiseen.” (Saraste1980, s. 25) Nama tavoitteet heijastivat kes-
keisid positivismin alkuajan utopioita: "Tasmaéllisyys korvaisi metafysiikan, suunnit-
telu ratkaisisi sosiaaliset konfliktit, totuus korvaisi subjektiivisuuden...” (Berger 1987,
s. 47)

Pienessi valokuvauksen historiassaan Walter Benjamin lainaa fyysikko Aragonia,
joka oli daguerrelaisen keksinnon ensimmaisid puolesta puhujia: “Kun uuden kojeen
keksijdt kéyttivdt sitd luonnon havainnointiin, niin tdhdn kiinnitetyt toiveet tulevat
Jddmddn sivuseikaksi niiden tulevien keksintojen rinnalla, jotka kyseinen viline sysdd
litkkeelle. Laajoin kaarin tima puhe virittelee uuden tekniikan koko kentin astrofysii-
kasta filologiaan: tahtitaivaskuvauksen’’ ndkoalojen rinnalle asetetaan ajatus egyp-
tildisten hieroglyfien késittelysti valokuvin.” (Benjamin 1989, s. 121)

”Euroopassa tapahtuneen teollisen vallankumouksen, 1760-1850, laaja-alaisin
seuraus oli mekanisoitumiskehityksen kithtyminen. Valittomimmin se nékyi arki-
eldmdssd mekaanisten aikaa mittaavien laitteiden eli kellojen levinneisyytend.” (Sih-
vonen 1996, s. 123) On mielenkiintoista huomata valokuvan, joka perustuu hetken
pysdyttdmiseen, syntyneen myds siithen tarpeeseen jasentdd maailmaa, jossa aika
alkoi karkaamaan kisisti. Vaikka valokuvan valotusajat olivat 1840-luvulla kymmenia
minuutteja ja vaativat kuvattavien pysymisti paikoillaan kymmenid minuutteja; oli
valokuvaus saavuttanut jo 1850-luvulla kymmenen sekunnin ja vuonna 1900 jo
1/100 sekunnin valotusajat. Maailman yhé kiihtyvén rytmin kynnyksell4; yksi kuva
sekunnissa korvautui lopulta usealla kuvalla sekunnissa. Elokuva oli syntynyt. Sata
vuotta myohemmin maailman tiyttyessa jatkuvasti uusilla kuvilla, yksittdinen kuva
on siirtynyt osaksi jatkuvaa kuvavirtaa sdhkoisissd medioissa. Mikddn analoginen
kuvan tallennus- ja siirtomekanismi ei voi endi olla realistisesti toimiva tillaisessa
tilanteessa. Kuvasta on tullut kaikkialla 14sndoleva arkihyodyke, jossa viihteen ja
faktan raja himartyy.

Erds mielenkiintoinen ndkdkulma, jonka Michael Punt esittdi, on ettd valistus
yhdytti tieteen, teknologian ja viihteen yhdeksi diskurssiksi, joka sitten 1800-luvun
lopulla &kisti repesi kahtia: julkiseksi spektaakkeliksi ja kontrollien ammattikuntiin.
Nyt vuosituhannen vaihtuessa ja digitaalitekniikan my6td koemme tieteen, tekno-
logian ja viihteen yhdistyvin takaisin yhdeksi kokonaisuudeksi. Kirjoittaja kuitenkin
esittdd kriittisen katsannon tutkittaessa digitaalista kulttuuria: ”...unfamiliar historical
and theoretical frameworks must be used to examine digital technologies even though
their manifestations may bear a passing resemblance to earlier forms.” (Punt 1995,

s. 52)

On esitetty myds, ettd photography-sana itsessddn heijasti niitd kahtiajakoisia
toiveita, joita keksintoon sijoitettiin. Valokuvaus néhtiin itsestdén toimivana koneena’®:
”Batchen’s” suggestion is...the idea of machine which writes itself...” (Punt 1995,

s. 51)

Valokuvan synty oli amatooritutkijoiden, aatelisten ja tekniikasta kiinnostuneen
porvareiden kansoittamaa aluetta. Heill4 oli tarvittavan tiedon, taloudellisen hyvin-
voinnin lisdksi mahdollista kdyttdd aikaansa keksimiseen. Tdssd voidaan néhda erds
16yha analogia digitaaliseen [tietokoneiden ensikdyttdjien] maailmaan. Kun tieto-
koneet vield 1980-luvulla olivat kalliita, ohjelmia véhin ja nekin hitaasti omaksut-
tavissa; vaadittiin néisti vélineistd kiinnostuneilta henkildiltd monenlaista osaamista,
taloudellista uhrautumista, teknistd intomielti ja aikaa vélineen haltuunottoon®.



Litografian esittelemisen [1812] jilkeen Ranskassa, Nicéphore Niepce alkoi
tehda kokeita [ 1813] parantaakseen menetelmai ja saikin aikaan [negatiivin] kuvan
12.4.1816. Kiinnitysmenetelmén uupuessa kuva [hopeakloridilla herkistetty paperi,
joka oli kuvattu camera obscuralla] tuhoutui. Kuitenkin viisikymmenté vuotta
myO6hemmin se mainittiin vanhimpana siilyneend valokuvana. (Saraste 1980, s. 25)

Koska Niepce ei onnistunut ratkaisemaan kiinnityspulmaa, hén siirtyi aivan toisen-
laiseen tekniikkaa: valossa kovettuvaan asfalttiin. Téll4 tekniikalla hdn saikin meididn
paiviimme siilyneen kuvan joko vuonna 1826 tai 1827. Epdonniset pitkddn jatkuneet
kokeilut saattoivat varattoman ja masentuneen Niepcen yhteistyohon Louis Jacques
Mandé Daguerren kanssa. Alkuperdinen monistettavuuden ajatus hylattiin ja Daguerre
kehitti metallilevylle takaisin siirtyneen Niepcen tekniikka timén kuoleman jdlkeen
vuodesta 1833. Viimeisen pulman ratkettua eli Sir John Herschelin keksittyé tavallisen
keittosuolan kiinnitteeksi, Daguerre riensi myyméén keksintonsa Ranskan valtiolle.
Monet muutkin olivat toki askarrelleet valokuvan keksimisen parissa. Keskeisina
keksijoind voidaan pitdd myos Fox Talbotia ja Hippolyte Bayardia.

Ranskalainen Bayard kehitti suorapaperivedoksen, mutta hianet muistetaan tdna
paivana erityisesti valokuvataiteellisesta asenteestaan. Englantilaisen Talbotin pa-
tentoima [talbotypia] kalotypia tuotti negatiivin. Kopioimalla negatiivi uudelleen saa-
tiin positiivi eli valokuvavedos. Talbotia voidaankin pitdd valokuvauksen monis-
tettavuuden keksijand. Monistettavuus oli se valokuvan ominaisuus, joka teki siitd
massakulttuuria, rikkoi taideteoksen auran ja teki siitd politiikkaa. ” Tilanteessa,
jossa aitouskriteerid ei endi voi soveltaa taiteelliseen tuotantoon, kokee myd0s taiteen
koko funktio mullistavan muutoksen. Sen ankkuroitumista rituaaliin seuraa ankkuroi-
tuminen toisenlaatuiseen kayttoon: nimittdin politiikkaan.” (Benjamin 1989, s. 147)

Sir John Herschel kdytti negatiivi ja positiivi -késitteitd erottaakseen kameran
tekemén kuvan ja valokuvakopion toisistaan. (Tagg 1988, s. 44) Negatiivi-positiivi
vastakohtaparissa voisi nihdi koko sen jakautuneen identiteetin, joka valokuvalla on
ollut historiansa lapi. Ikdén kuin valokuva olisi jo syntymédssidin saanut myos pimedn
puolen. Kun negatiivi on edustanut aikaisemmin valokuvan originaalia, digitaalinen
kuvanvalmistustekniikka on tdssi suhteessa tdysin poikkeava. Tallainen vastakohta-
pari puuttuu. Sdhkoinen kuva on tissd suhteessa yksi. Toisaalta pitdd muistaa, etti
digitaalinen kuva on tallennettu nollina (0) ja ykkdsind (1). Vastakohtaisuus jatkaa
siis toisenlaista olemassaoloaan.

Ranskan tiede- ja taideakatemia lahjoitti 19.8.1839 valokuvauksen maailmalle ja
Daguerre sai vuosieldkkeen. Daguerre oli liikemies ja hédn oli luonut omaisuutensa
teknologia- ja vithdekeskuksella: Diorama-teatterilla. Walter Benjamin on huomaut-
tanut erddstd oudosta yhteensattumasta: omituinen ja lahes vertauskuvallinen oli
Dioraman tuhoutuminen tulipalossa samana vuonna kun valokuvaus julkistettiin.
(Huhtamo 1995, s. 107) Teatteri oli erddnlainen oman aikansa virtuaalitila, josta kehit-
tyi monenlaisia variaatioita pitkin 1800-lukua, kuten media-arkeologista kirjoittaneet
tutkijat ovat osoittaneet®'. Tallainen topos-tutkimus®? avaa yhden vaylan ldahestya niitd
“kulttuurisia motiiveja, jotka vuoroon aktivoituvat, vuoroon koteloituvat ja tulevat
taas jossain yhteydessi varustetuiksi uusilla merkityssisall6illd”. (Huhtamo 1995,

s. 99-100) Benjaminista lahtien monet tutkijat ovat nihneet illuusiospektaakkelien
menestyksen porvariston ja sen arvojen etenemisen valilld yhteiskunnassa. Haaveil-
lessaan horisontin tuonpuoleisesta todellisuudesta porvari haluaa samalla séilyttda
kotoisen maaperdn turvallisesti jalkojensa alla.” (Huhtamo 1995, s. 106)



6.2 Maailman haltuunotosta
”Jokapdivdisesséd eldamdssé juuri kasvot ovat henkildllisyyden pédsiséltd; kasvojen
vaihtaminen® jonkun toisen kasvoihin merkitsisi ndin ollen tuon toisen paikan
ottamista yhteiskunnassa.” (Burgin 1986, s. 143) Valokuvan keksimisen jilkeen
kamera suunnattiin oitis toiseen ihmiseen ja maailma alkoi tayttyd yhi uusista ja
uusista valokuvista, joiden keskiossé oli ihminen.
Kuva voi olla epdtarkka, vddristynyt, vdriton, mutta syntynsd kautta se
on ldhtoisin mallin ontologiasta. Nuo harmaat tai seepianruskeat, haa-
mumaiset, vaivoin tajuttavat varjot eivdt ole endd perinteisid perheku-
via, vaan niissd on hdmmentdvdsti ldsnd eldmdd, joka on vangittu tap-
ahtumahetkelld ja joka on vapautettu kohtalosta, ei taiteenlajin arvoval-
lalla vaan kylmdn mekaniikan ansiosta, silld valokuva ei luo ikuisuutta,

kuten taide, se palsamoi aikaa, se pelastaa ajan sen omalta tuholta.
(Bazin 1990, 5. 17)

Ja tuota samaa todennetta, maailman haltuunoton vilinettd, valokuvaa itsestimme
siirrettynd passiin, opiskelija-, bussi- ja ajokorttiin, kuljetamme lompakossamme
paivittdin. Mukanamme on my0s ldheisestd elaménpiiridmme: perhettimme, ysta-
vidmme ja lemmikkejamme. Ja kun kuvia tulee jatkuvasti lisdd, siirrdimme niitd tyhjiin
kirjoihin, joita nimitimme albumeiksi®*. Nditd tyhjid kirjoja on saatavissa kaikista kir-
jakaupoista. Nama kirjat tiytdimme valokuvilla, tekstilli ja muulla rekvisiitalla. Naita
lukuisia eri ajoilta olevia albumeja sitten esittelemme ystavillemme heidin kyldillessa
luonamme.

Mitd ihmettd varten me kerddmme noita valokuvia. Mitd kayttotarkoituksia niilld
oikein on ja miksi on niin luonnollista toimia niin. John Tagg kysyykin: ”And how
has it come about that, for most people, photography is primarily a means of obtaining
pictures of faces they know?” (Tagg 1988, s. 35)

Ja kun aika jittdd saattaa valokuva-albumimme 10ytya joltain lukuisista divareista
tai kirpputoreilta. Mutta hetken ajan, olemme kyenneet hallitsemaan tai ainakin niin
kuvittelemme, oman elimdmme hetkellisyyden. A Victorian album was itself a series
of visual novelties, with the portraits often cut up and arranged in decorative shapes
and incorporating drawings and other scrapbook items...The intrest is not just in
the individual pictures but in the arrangement as a decorative collection.” (Holland
1997, s. 118) Valokuvien kautta emme vain ole olleet luomassa identiteettidmme vaan
yhteisyyttd maailman ja itsemme vilille. Onkin harmillista ja samalla tyypillistd, ettd
monet vanhat valokuva-albumit on hajotettu ja kuvat irrotettu. Kuraattori Pam Roberts
tahdentddkin sitd henkilokohtaista merkitystd, joka syntyy albumiin valituista ja yh-
distellyistd kuvista kokonaisuutena. (Holland 1997, s. 118)

Valokuvattavana oleminen ei ole koskaan ollut luonnollista ja aitoa, vaan se on
ollut mitd suurimmassa mairin jarjestetty ja keinotekoinen tapahtuma. Muotokuvan
ottamistilanne on tyypillinen tdssd suhteessa. Vanhin tunnettu valokuva valoku-vaaja-
sta tyOnsa dédressi lienee daguerrotyyppi, jossa valokuvaaja Jabez Hogg kuvaa herra
Jonsonia [Richard Beardin] studiossa noin vuoden 1843 tienoilla. (Rosenblum 1984,
s. 42-43, Holland 1997, s. 116-117) Vaikka kuvat otettiinkin aluksi luonnonvalostu-
dioissa; on kaikki muu sitten ollutkin rakennettua. ”Studio portraitists introduced
painted backdrops so that the customer, whatever their social standing, could
choose to place themselves within dignified parklands, seascapes, conservatories
or palm houses. Many were extremely successful: Richard Beard®
was said to be photography s first millionaire.” (Holland 1997, s. 116-117)

Viiltédvén tarkkandkoinen pilapiirtdja ja satiirikko Honoré Daumier osoitti piirros-



parissaan Croguis Parisiens vuodelta 1853, miten kultivoitunut ja aristokraattinen,
1700-luvun maalaustaiteesta periytyva ylevoittivd muotokuvaus, tuli malliksi myos
1800-luvun puolivilin porvariston valokuvamuotokuviin. Daumierin Pose de I’
homme de la nature -piirroksessa [luonnollinen tilanne] kuvattava mies istuu suu
mutrussa ja hdnen vaimonsa antaa ohjeita valokuvaajalle. Pose de I’homme civilisé
-piirroksessa [sivistynyt tilanne] taasen kuvattava mies nojaa rennosti pdydédn reunaan
leuka pystyssé ja ndyttda hallitsevan tilannetta jotensakin ylimielisen vélinpitdmét-
tomaisti. (Tagg 1988, s. 36)

Pitkistd valotusajoista johtuen mallin pd4 oli takaa tuettu tai hin nojasi kiadelldan
padhén: ”...the popular Victorian soulful look, as well as helping the sitter to keep
still.” (Holland 1997, s. 116)

Pitkidt valotusajat toisaalta synnyttivit hyvin suggestiivisia muotokuvia vaikka
ironista kylla, kohde lavastettiin kuvausta varten usein mytologiseksi tai myyttiseksi
hahmoksi. Moderna Museetissa Tukholmassa vuonna 1978 olleen ndyttelyn Tusen
och en bild julisteeseen oli valittu juuri tillainen Julia Margaret Cameronin valokuva.
Cameron kuvasi ” ...misty portraits and visions of cupids and angels...Cameron’s
own favourite model was her assistant and maid, Mary Hillier”. (Holland 1997,

s. 121)

Holland kiinnittd4d huomiota luvussaan Informality and Intimacy siithen miten
henkilokohtainen kuvasto muuttui yksityisesta ja intiimista yleisempiéin. Aikaisem-
min esimerkiksi kuolema oli ollut keskeinen osa perheen eldmai ja kuolleen muisto-
kuvat yleisid. Kuolleet lapset saatettiin vaatettaa parhaimpiin ja valokuvata didin
sylissd. Muistan Firenzestd (1996), Grassinan yldhautausmaalta, pienen hautakiven,
jossa syntyma- ja kuolinpdiva olivat samat. Kiveen oli liitetty pieni vérivalokuva tiysin
punaisiin vaatteisiin puetusta kuolleesta lapsesta. Valokuva téillaisena siirtymdriittina,
joka auttaa vanhempia kohtaamaan eldminsi suurimman menetyksen, on kuitenkin
tand paivani kisittddkseni aika harvinainen ja kulttuuriset erot kuvan kéytossa ovat
merkittavii.

Uusi teknologia mahdollisti jaykéstd kuvaustavasta ja lavastamisesta luopumisen.
Charles Harper Bennettin vuonna 1878 keksimai gelatiinifilmi mahdollisti jo 1/25
sekunnin valotusajat. Voitiin luopua jalustasta ja kuvata kdsivaralta. Snapshot-kuvaus
oli syntynyt. (Tagg 1988, s. 53) Patricia Hollandin mukaan hymyn tuleminen valo-
kuviin voidaan ndhdi teknologian kehittymisen seurauksena: ”Smiles were difficult to
sustain under such circumstances: the modern ubiquitous snapsot smile should be seen
as a technological achievement as well as a change in social mores.” (Holland 1997,

s. 116)

George Eastman Rochesterista esitteli vuonna 1888 ei ainoastaan uuden kameran
vaan kokonaan uuden konseptin valokuvaukseen: ”With the slogan You Press the
Button and We Do the Rest, the Kodak brought photography to millions through a
fully industrialised process of production. Instead of going to a professional portraitist,
people without training or skill now took pictures of themselves and kept the intimate,
informal or ill-composed results in family albums.” (Tagg 1988, s. 54)

Myos itse albumien sisdlto alkoi muuttua: “Albums of the 1880s, compared with
those of the 1860s, show a much more relaxed style and closeness to the subjects. The
movement and visual intrest was now in the picture itself rather than in the decoration
and arrangement of the pictures on the page.” (Holland 1997, s. 121)

Kodakin tuottamissa kuvissa oli hauskana piirteend, ettd ne olivat aluksi pyoreita.
Albumit alkoivat tdyttyméén kiihtyvalla vauhdilla valokuvista ja taas uusista valo-
kuvista. Yhdelld Kodakin kameran latauksella saattoi ottaa noin sata kuvaa. Téllainen



valokuvaus on miti suuremmassa maérin tapahtuma, jolla rakennetaan kisitysta
itsestd ja perheesta:

...our active imposition upon ourselves of codes of gender, family,
class, appearance within the processes of presenting ourselves to the
camera, selecting photographable moments and selecting presentable
photographs. Editing the family album is both an operation on memory
and therefore upon personal and familial identity and their intense
mutual dependency, as well as a construction of future memories in
the photogrpahic practice of the present. We construct ourselves for the
image and through images.

Indees, snapshot and amateur photography have been generally
regarded as a great wasteland of trite and banal self-representation.
Much of this limitations rounds on processes of idealisation of the self
and family. (Slater 1997, s. 134)

Eastman Kodak Companyn [maailman suurimman valokuva-alan yrityksen] tulev-
alta padjohtajalta Dan Carpilta kysyttiin kesdkuussa 1999: .. .onko Kodak kemian
alan yritys, digitaaliyhtio vaiko Internet-firma. Me olemme kuvayritys; me kdytdmme
mitd tahansa kéytettdvissa olevaa teknologiaa tehdiksemme sitd minkd me osaamme
parhaiten: me tarjoamme ihmisille kuvia...” Juha Sainion lehtiartikkelissa Kodak
uskoo ihmisten vield kuvaavan rullan kuukaudessa. (Sainio 1999, s. B8)

Valokuvaus alkoi vapautua ilmaisullisesti 1800-luvun lopussa. On selvii, ettei
omiin maneereihinsa kangistunut ja valtansa menettanyt yldluokka ja sen kédytostapoja
kopioinut porvaristo osannut nauraa itsellensd samoin kuin tyovéesto, jolle nauru on
aina ollut mahdollisuus ja pakotie — toiseksi viimeisend vapauttajana. Nyt valokuvia
saattoi ottaa kuka tahansa tekniikasta tietdimaton kun kuvan ottaminen ja sen valmis-
taminen erotettiin toisistaan. Don Slaterin ajatus, ettd uusilta valokuvauksen kéyttdjiltd
vietiin ndin seki tiedot ja taidot ettd mahdollisuus ymmartid miten valokuvaus luo
merkitystd: “Being separated from a knowledge of process, we have no sense of
photography as manipulation, as a form of action, as a making sense through the
manipulation of tools of representation and meaning”’; saa Hollandin kritisoimaan
Slateria: ”...such an analysis underestimates the scale on which a new skill was
introduced...Selecting, framing and achieving the content of a photographic image
was now a possibility for those who would not otherwise have had either the time, the
money...” (Holland 1997, s. 128)

Katsoessani erilaisia kirjoja valokuvauksen historiasta niyttaa, etti vasta timén
vuosisadan vapaa-aika on tuonut snapshot-valokuvien kautta elimanilon mahdol-
lisuuden valokuvaan ja visuaalisesti vapauttanut siti.

Box Brownie -kamera lanseerattiin vuonna 1900 ja se maksoi viisi shillinkia,

”...a quarter of an average week’s wages, which brought it into the reach of all but
the poorest. Now the advertisements were directed at children, too”. (Holland 1997,
s. 129) Mainontaa suunnattiin naisille: ”The Kodak girl...was introduced in 19107,

ja hén esiintyikin ldhes saman omaisena piirroshahmona mainoksissa kolmekym-
mentd vuotta. Valokuvaus oli tuolloin yhtd maskuliininen kuin feminiininen harrastus.
Photographic News kirjoittikin vuonna 1905: ” Thousands of Birmingham girls are
scattered about the holiday resorts of Britain this month, and a very large percentage
of them are armed with cameras.” (Holland 1997, s. 129)

Kulutuskulttuuri ja vapaa-aika kytkee Don Slaterin mielestd perheen ja valoku-
vauksen toisiinsa: ”...photographic equipment and images enter the family in the form
of consumer goods. The means of making, manipulating, presenting and consuming



images constitute a major consumer market which — certainly since Kodak in the late
nineteenth century — provide domestic life with powerful means of self-representation,
tools of symbolic reproduction.” (Slater 1995, s. 130)

Istuin Hietalahden iltatorilla kahvilla. Naapuripdydén rouvat keskustelivat innok-
kaasti lomamatkasta. Toinen kertoi ja toinen eldytyi. Kun matkalta palannut alkoi
esitelld valokuvia; kallistin korvani pdydin suuntaan. Sellaista luonnollista valoku-
vaajan tirkistelya ja uteliaisuutta. Valitettavasti kuvat eivét olleet rannalta vaan ne
olivat rakennuksia ja linnoja jostain syviltd Saksanmaalta. Kuvat olivat tyypillisid
turistikuvia, joista kuvanvalmistamossa tdissé ollut tuttavani olisi sanonut: viisi kuvaa
sekunnissa, 300 minuutissa, 18000 tunnissa, 432000 vuorokaudessa. Naisen kertomat
henkilokohtaiset pienet tarinat antoivat merkityksen ndille kymppikuville. Kuvat saivat
sisdllon. Niitd kdytettiin. Ne 16ysivit yhteytensa.

6.3 Todellisuuden hallitsemisesta

Jo vuosikymmen valokuvauksen keksimisestd, valokuvaajat kuvasivat niin sotia
kuin kaukaisia maanosia. Kamerat suunnattiin niin suurkaupunkien kaduille kuin
pieniin kalastajakyliin, Pariisin arkkitehtuurista Egyptin pyramideihin, tieteellisistad
kuvista Lannen valloitukseen. Kamerat ldhestyivit seka levitettyja haaroja ettd koyhia
ja kodittomia. Montaasitekniikoita kdytettiin niin Eldimén kaksi tietd [Gustaf Rej-
lander] ja Fading Away [Henry Peach Robinson] kuin haamujen ja keijujen [Lewis
Carroll ja Julia Margaret Cameron] kuvaamiseen. (Price 1997, s. 57) Kuolleiden
kuvaamiseen pitkdt valotusajat sopivat erinomaisesti kun taas eldvét piti tukea kuol-
leiksi®®.

Valokuvaus otettiinkin synnyttydan pikaisesti vélineeksi kertoa todellisuudesta
sekd luokitella ja jasentdi sitd. Voimallinen positivistinen tiedonintressi ohjasi aika-
kauden tapaan myo0s valokuvan kayttdd yhteiskunnassa. Solomon-Godeau kirjoit-
taakin, ettd “Photography itself was the technical analogue to the absolute belief in
the legibility of appearances, a belief whose philosophical expression was, of course,
positivism and whose artistic expression was realism and naturalism”. (Solomon-
Godeau 1991, s. 155)

Téllainen usko valokuvan kaikki voivaan totuuteen on vahintdankin outo ilmid,
silld tuon ajan [1850-luvun] valokuvat eivét pystyneet pysdhdyttimaan liikettd, eivitka
ne pystyneet toistamaan pilvié, lisdksi kuvat olivat mustavalkoisia. ”Nonetheless,
the prevalent belief that photographic documentation constituted an unassailable and
objective truth was largely unchallenged throughout the century.” (Solomon-Godeau
1991, s. 157) Usko kameraan todistusvilineend on sdilynyt vankkumattomana. Roland
Barthes esittdd kirjassaan Valoisa huone: ”...valokuvauksessa en voi koskaan kieltéa,
etteikd kohde olisi ollut paikalla.” (Barthes 1985, s. 82) Miti se sitten todistaa, onkin
mutkikkaampaa. Valokuva on liitetty, juuri tdllaisen todellisuuden autenttisen kuvauk-
sen kautta, dokumenttiin. Dokumenttihan tarkoittaa todistuskappaletta®’.

Vaikka dokumentarismia on kuvattu muotona, genren4, traditiona, tyylini, liik-
keeni ja kdyténtond, ei sille ole mahdollista antaa yhta tarkkaa merkitysti. Erds mie-
lenkiintoinen seikka on hyvd huomauttaa. Vaikka monien 1800-luvun valokuvaajien
tyotd on pidetty dokumentteina, olivat he itse tiysin viattomia ja tietimattomia siité,
ettd he olivat dokumenttivalokuvaajia. Nimittdin dokumentti-késitettd kdytettiin vasta
vuonna 1926 elokuvakritiikkiin®, josta se otettiin valokuvaukseen. Kuten Solomon-
Goudeau on osoittanut, ldhes kaikkea 1800-luvun valokuvausta on mydhemmin
[pidetty tai sitd on] kuvattu sanalla dokumentaristinen. (Price 1997, s. 63)

Valokuvan dokumentaarisuuteen on liittynyt halu kertoa maailmasta ja sen ilm-



10is-td: “The city was seen a dangerous, but also as obscure, crowded with secrets
and containing districts that were inaccessible to respectable folk. It was to such areas
that the inspectors of city life and labour had to journey in order to illuminate them.”
(Price 1997, s. 68) Usein my0s sosiaalisista epikohdista kertomisen taustalla on ollut
vaikuttamisen motiivi ja sitd kautta maailman muuttamisen idea. Kuitenkaan mik4én
kertomus ei ole neutraali, saati sitten valokuva. John Tagg kirjoittaa: ” Like the state,
the camera is never neutral. The representations it produces are highly coded, and
the power it wields is never its own.” (Tagg 1988, s. 63-64) Valokuvaaja ei kuvaa
jotain neutraalia todellisuutta jossakin hénen itsensd ulkopuolella vaan hinen valoku-
vaamansa todellisuus on historiasidonnaista ja monella tapaa jo merkittyd. Olemalla
paikalla kameroineen hdn osallistuu tuohon maailmaan ja hénen valokuvansa tulevat
osaksi sitd. Mitddn ulkoapdin katsottua neutraalia katsetta ei ole olemassa. ”What we
begin to see is the emergence of a modern photographic economy in which the so-
called medium of photography has no meaning outside its historical specifications.
What alone unites the diversity of sites in which photography operates is the social
formation itself: the spesific historical spaces for representation and practice which it
constitues.” (Tagg 1988, s. 63)

Barbara Kruger kirjoittaa Remote Control -kirjassaan dokumentin muuttumisesta
kriittisen teorian historiankirjoituksen myoti; miten siitd on tullut ”...one discursive
text among many...bringing into focus such questions as race, gender, class, and
institutional affiliation. The awareness of the voices of ’others,’ the plurality of stories
to tell...”. (Kruger 1993, s. 13)

1800-luvulla porvarillisen hegemonian taloudellinen, poliittinen ja kulttuurinen
asema oli kiistaton. Valtiosta® tuli auktoriteetti. Se saneli sen normiston, jonka jokai-
sen kansalaisen oli syytd omaksua. Michel Foucault on tutkinut “miten nykyaikainen
nimeton ja kdtketty valta eli normin kuvaama suhde yhteiskunnan ja yksilon vélille
on syntynyt”. (Sulkunen 1998, s. 105) ”...valvonta ja kontrolli eivit ainoastaan ole
riippuvaisia valtasuhteista, ne ovat juuri se muoto, jossa yhteiskunnalliset valtasuhteet
toteutuvat...jirjestyksen taustalla on kurinalaistamiseen tdhtdiva valtasuhde.” (Sul-
kunen 1998, s. 88, 90) Valtion toiminnan tuli olla ennustettavaa ja jatkuvaa. Yhteis-
kunnan toimintatapa muuttui: ”The explicit, dramatic and total power of the absolute
monarch had given place to what Michel Foucault has called a diffuse and pervasive
"microphysics of power’, operating unremarked in the smallest duties and gestures of
everyday life.” (Tagg 1988, s. 63)

Kansalaiset alkoivat noudattaa sisdistettyd normistoa. He alkoivat valvoa itse
itseddn. Jotta tdma olisi ottanut onnistuakseen, yhteiskunnalta [0ytyi uusia vélineita:
”...including the hospital, the asylum, the school, the prison, the police force — whose
disciplinary methods and techniques of regulated examination produced, trained and
positioned a hierarchy of docile social subjects in the form required by the capitalist
division of labour for the orderly conduct of social and economic life.” (Tagg 1988,

s. 62-63)

Allan Sekulan The Body and the Archive, John Taggin A Means of Surveillance:
The Photograph as Evidence in Law ja Sarah Kemberin Medicine’s New Vision?
-tekstit avaavat suuntia ldhestyd 1800-luvulta alkaneita valokuvan kayttoyhteyksia
luokituksessa ja valvonnassa. Positivismin perustajan Auguste Comten (1798-1857)
mielestd yhteiskuntatieteelld ja luonnontieteelld ei ollut eroa. Luonnontieteet olivat
tehneet mahdolliseksi hallita luontoa, tuottaa enemmén ja lisétd aineellista hyvin-
vointia, samaan tapaan positivistinen sosiologia ndki tehtédvékseen yhteiskunnan tie-
teellisen hallinnan kautta lisdtd hyvinvointia. Positivismi oli yhteiskuntautopia. Se



pyrki hierarkkiseen yhteiskuntaan, joka rakentui jarkiperdisesti suunnittelusta ja tut-
kimuksesta. (Sulkunen 1998, s. 38-40) Téllaista tutkimusta olivat ulkoisten piirteiden
kirjaamisesta vedetyt johtopéditelmat lihes kaikesta mahdollisesta: rodusta, dlyk-
kyydesti, sairaudesta ja rikollisuudesta. Vaikka monet tuolloin kehittyneisti luokituk-
sen kdytdnndistd ovat tdlld vuosisadalla joutaneet hautausmaalle, ovat ne sielld niiden
miljoonien uhrien johdosta, mihin tieteen nimissé tehdyt ihmiskokeet johtivat: musta-
laisten, etnisten ryhmien, juutalaisten ja erilaisia sairauksia sairastaneiden ihmisten
tuhoamiseen keskitysleireissd. Lahes jokaisen valtion historian kaapeista on paljastu-
nut téllaisia luurankoja: ihmisten pakkosiirtoja ja -haltuunottoja laitoksiin ja vanki-
loihin epdmaériisin ja keksityin perustein, mielisairaalaan sulkemisia, sahkdshok-
kihoitoa, sterilisaatiota, aliravitsemukseen kuolemisia ja niin edelleen. Tima on koske-
nut monenlaisia ihmisryhmié nuorista yksindisistd dideistd, lapsiin ja vanhuksiin,
sairaista terveisiin®.

Téssd on tirkedd tdhdentdd, ettei syy ollut valokuvauksen vaikkei sité toisaalta
voida myoskdin pitdd viattomana: ”Although photography played a central role in the
institutionally authorised practices of surveillance and classification in the nineteenth
century, it was never in itself a faultless instrument of surveillance...it was the
institution not the mechanical process of representation which endowed photography
with the authority to tell the truth.” (Kember 1995, s. 97-98) On syytd muistaa, ettei
valokuvaus eronnut muista valvonnan muodoista: ”...there is no historical separation
between photography and other forms of techonology and surveillance, and that
photography never offered unmediated access to the real.” (Kember 1995, s. 99)
Vaikkei niin sanottujen sivistysvaltioidenkaan vuodevaatteet ole puhtaat, ovat téllaiset
16ydot inhimillisesti ja humaanisesti ajateltuina, rikoksia ihmisyyttd kohtaan. Erityisen
kammottavia ne ovat tekojen jarjestelmaillisyyden takia.

Leikkaus! Kamera! Barbara Krugerin teos’!, jossa rdjahtavan atomipommikuvan
pailla on mustavalkoisessa palkissa groteskilla tekstityypilld lause: Your manias
become science’. [Teiddn hulluutenne muuttuu tieteeksi]...hiljaisuus®.

Viktoriaanisten ajan tiedemiehet ”...used physiognomy and phrenology to show
that it was possible to read from the surface of the body the inner delineation
and moral character of the subject being studied”. (Price & Wells 1997, s. 32)
Rotuhygienia-oppi eli eugeniikka® kehittyi hitaasti juuri tdllaiselta kasvualustalta.
1840-luvulla otettiin ensimmadiset poliisikuvat®: ”The value of photographs for the
purposes of identification was realised by the police at a vey early stage” (Tagg
1988, s. 74) Nopeasti ja luontevasti siirryttiin kameroiden kanssa sairaalaan ja mieli-
sairaalaan: ”Photographic practitioners such as Hugh Welsh Diamond, Francis Galton,
Alphonse Bertillon and Havelock Ellis helped to establish a typology of sick, insane,
criminal and any section of the population which was considered to be ’other’ than
the defined norm.” Taustalla oli luonnollisesti yhteiskunnan tuottavuus; silld sairaat
ja rikolliset eivit tehneet tulosta ja niinpa ”...hospitals and prisons institutionalised a
visual record of reform in which bad citizens were seen to be made good”. (Kember
1995, 5. 97)

Pariisilainen poliisiupseeri Alphonse Bertillion kehitti ensimmadisen ”...effective
modern system of criminal identification...First, he combined photographic portrai-
ture, anthropometric description, and highly standardized and abbreviated written
notes on a single fiche, or card. Second, he organized these cards within a comprehen-
sive, statistically based filing system”. Hén loi poliisille meidén pdiviimme sdilyneen
passikuvaan pohjaavan tunnistamisen. Monista rikoselokuvista ja poliisisarjoista tutun
rikollisen tunnistuskortin, jossa on valokuva kasvoista edesti ja sivuilta. Liséksi kor-



tissa on muuta tietoa painosta ikédn ja erityistuntomerkkeihin. Hén oli ensimmaisié
valokuvadokumentin kdyttéjid, joka kohtasi arkistoinnin ongelmat eli tietomdarien
[korttien] valtaisat ongelmat. Bertillionille ”...the criminal body expressed nothing.
No characterological secrets were hidden beneath the surface of this body”. (Sekula
1989, s. 353, 359-361) Se, ettd voisimme pelkédn kasvokuvan perusteella tehda
johtopditelmid kuvatun henkilon luonteesta ja henkisistd ominaisuuksista, on jir-
jetonta eikd Bertillion siihen liioin pyrkinytkdin. Fred Ritchen antaakin mainion
esimerkin®. Nimittdin vuonna 1947 Life-lehti”’ julkaisi kahdenkymmenenkahdeksan
henkilon kasvokuvat vierekkdin ja pyysi lukijoita kertomaan ketkd henkiloisti olivat
rikollisia ja ketka salapoliisikirjailijoita. Henkil6t olivat sekd miehié ettd naisia.
Tehtéva on tietysti tdysin absurdi.

Englantilainen tilastotieteilijd ja eugeniikan kehittdjd Francis Galton oli Bertillionin
aikalainen. Galton keksi tehdé yhdistelmavalokuvia kasvoista. Vaikka hén aluksi tyds-
kentelikin kriminologian reuna-alueilla ”...his intrest in heredity and racial betterment
led him to join in the search for a biologically determined ’criminal type’...his
several applications of composite portraiture...empirically nonexistent criminal face
was both the most bizarre and the most sophisticated of many concurrent attempts to
marshall photographic evidence in the search for the essence of crime”. Kun Bertillion
etsi yksilollisyyttd, Galtonin tahtdimessa oli yleistettdvyys. Galton pyrki rakentamaan
”...a purely optical apparation of the criminal type”. (Sekula 1989, s. 353) Galtonin
ensimmaéinen ty0 vuodelta 1869 Hereditary Genius pyrki médrittelemadn inhimillisen
dlykkyyden pikemminkin luonnon kuin kasvatuksen [ympéristotekijoiden] aikaan-
saamaksi. Galton kaytti erdénlaista kehittdméédnsa reprokameraa, saadakseen kuvattua
lukuisia kasvokuvia paillekkdin. Ndin hin sai aikaiseksi lopulta yhden kuvan. Kuvaa
oli usein muokattu, epiterdvoittdmalla reuna-alueita. Kuvaamalla yhteen eri mairii ja
rinnastamalla néitd [esim. 4 tapausta ja 8 tapausta], hdn sai aikaan monenlaisia rikol-
listyyppeja. Erés sarja esitti erilaisia tuberkuloosia sairastavia, toinen taasen juuta-
laisia [1883]. Kuvaamalla 12 upseeria ja 11 varvittyi, hin sai tyyppikuvan terveesti
miehesti ja siis toivotusta ulkondostd. Tillainen kuva oli yhtend Galtonin Inquiries
into Human Faculty -kirjan ensiosivun kuvana vuonna 1883. (Sekula 1989, s. 366-371,
Benson ja Perrett 1991, s. 32-35) This was offered as a ’clue to the direction in which
the stock of the English race might most easily be improved. This utopian image
was paired with its dystopian counterparts, generic images of disease and criminality.”
(Sekula 1989, s. 366-369, Benson ja Perrett 1991, s. 32-35)

Galton uskoi vakaasti keksineensd Gaussin® virhekdyran kuvallisen muodon:

”The symmetrical bell curve now wore a human face.” (Sekula 1989, s. 368) Sos-
iologian piiriin Gaussin kdyrin ja the average man -késitteen toi ensimmaiseni
Allan Sekulan mielesté belgialainen Adolphe Quetelet vaikka yleensé korostetaankin
Auguste Comten merkitysti. ”The ’average man’ constituted an ideal, not only of
social health, but of social stability and of beaty. In interesting metaphors, revealing
both the astronomical sources and aesthetico-polical ambitions inherent in Quetelet’s
’social physics,” he defined the social norm as a ’center of gravity,” and the average
man as ’the type of all which is beautiful — of all which is good’. (Sekula 1989,
s. 355) Kun Quetelet oli 1dhestynyt keskivertaisuutta [average] optimistisesti, [0ytden
siitd sekd moraalisia ja esteettisid ihanteita, ajoi Galton ehdotonta rodun parantamista,
”...what must have seemed a kind of biological entropy. Later, in the twentieth
century, eugenics would operate with brutal certainty only in its negative mode,
through the sterilization and extermination of the Other”. (Sekula 1989, s. 372)
Eugeniikka oli tuttu Suomessakin, silld lddkéripiireilld oli 1aheiset suhteet alan



saksalaisiin asiantuntijoihin. Tv1 esitti syksylld 1998 Ladketieteen musta historia osat
[-I1”°. Ohjelmassa esitettiin, ettd moni arvovaltainen ladkari osallistui tai hiljaisesti
hyvéksyi eugeniikan. ”Rotuoppi tunnustettiin monissa maissa: Englannissa, Yhdysval-
loissa, Ruotsissa ja my0s Suomessa. Vasta itsendistyneen maan tiedemiehet mittailivat
ihmisten kalloja todistellen arvokkaasta taustastamme. Kauneuskilpailut ndyttivit
kepeiltd viihteeltd, mutta palvelivat samaa tarkoitusta. Vuonna 1935 Suomessa men-
tiin askel pidemmalle. Silloin otettiin kdytt6on pakkosteriloinnit'®.” (MOT 1998, Tv1
ja Internet-sivut) Téssd voi ndhdi ajatuksen yhteiskunnasta koneena, joka nojaa jarki-
perdisyyteen ja tehokkuuden tavoitteluun: "Modernin yhteiskunnan ajattelutapa ja
ihanteet ovat siis olleet ristiriitaisia. Samaan aikaan kun yhteiskunta on pyritty jarjes-
taméén tehokkaan teollisen mallin mukaiseksi, sitd on toisaalta myds ohjannut vahva
ja usein tuhoisa tunnevoima.” (Sulkunen 1998, s. 292)

Paillekkdisvalotusten alkuperdisen idean on kddntinyt pidlaelleen muun muassa
Nancy Burson, joka on tehnyt tapauskuvauksia, esimerkiksi yhdistimalld yhdeksi
valokuvaksi'®' (Big Brother) Stalinin, Mussolinin, Maon, Hitlerin ja Khomeininin
[1983]. Erddn kuvansa hin on nimennyt Ihmiskunnaksi (Mankind), siind on yhdytetty
”an Oriental, a Caucasian and a Black”, viestdtilastojen painotussuhteessa [1984].
(Photography after Photography 1996, s. 150-151) Photovideo-kirjan kantta ympéroi
kuvanauhasarja, jossa Englannin pdédministerit, Churchillista [5. 1940] Majoriin [11.
1990] morfautuvat viiden kuvan sarjoina. Nima kuvat ovat Philip Bensonin ja David
Perrettin tietokoneista [1990]. (Wombell 1991, kansi sekd Benson ja Perrett 1991, s.
32-51) Ensimmaisten morfaus-ohjelmien tuleminen markkinoille 1990-luvun alussa,
sai monet tietokoneilla tyoskentelevit kokeilemaan tdllaista animoitua muuttumista.
Tehokeinona se yleistyi nopeasti mainoksiin ja musiikkivideoihin, ja on edelleenkin
paljon kdytetty efekti myds elokuvissa. Peter Gabriel s Secret World Xploral-cd
-romilla [1993] sitd nikee useissa videoissa. Gabrielin passikuvaan on erdissa cd-
romin kohdassa animoitu hauska ’eldman kulku’ -videopatka tilla tekniikalla. Xploral
cd-romilla on heti alussa pieni tunnistamiseen liittyva tehtdvi. Ennenkuin kéyttdja
paidsee sisélle cd-romiin, pitdd hianen rakentaa Gabrielin kasvokuva silmé-, neni-, ja
suuosista. Annettuja palasia on kaksitoista.

Meididn aikamme mainonta ja kaikenlainen visuaalinen mediajulkisuus luo kulut-
tajille ja kadunihmisille niitd ideaalimalleja joihin samaistutaan ja joita kohti pyritdan.
Kuinka paljon tdma on tietoista tai tiedostamatonta, sitd on luonnollisesti vaikea ar-
vioida. Milloin olemme nihneet kuitenkaan esimerkiksi lihavan uutisankkurin. Nayt-
taisi kuitenkin, ettd mieheen luotu ithannemalli ei koske niin paljoa ulkonékod kuin
taloudellista vaurautta. Nuoret naiset ovat selvéstikin henkisesti kovimmilla ulko-
ndkoon liittyvien odotusten suhteen. Vaikka esimerkiksi Yleisradio on pyrkinytkin
tuomaan ’itsensd ndkoisid ja oloisia’ meteorologeja ruutuun, on Nelos-televisiossa
siirrytty nétteihin ammattiesiintyjiin ja -malleihin, sdatyttdihin. Téssd onkin néhtivissa
mielenkiintoinen analogia: erds versio naisen sulautumisesta luontoon.

Lansimaisessa [korkea]kulttuurissa juuri renessanssi on symboloinut luonnon
naiseuteen. Historiallisesti ottaen naisten ruumista on pidetty l4édketieteen korkeim-
pana kiinnostuksen kohteena renessanssista lahtien. Kemberin mukaan Elaine Show-
alter on kiinnittdnyt huomiota 1800-luvun naisen asemaan yhtena yhteiskun-
nan ’toisista’, jolla on ollut kahtiajakoinen rooli.

...the identity of women confined to disciplinary institutions was regu-
lated in the dual terms of productivity and reproductivity. Attempts to
regulate menstrual cycles and the performance of clitoridectomies signi-
fied the desire of doctors, institutions and the state to confine women's



sexual role to that of reproduction...Any sign of protest, especially that
associated with feminism, was controlled in part through the creation
and photographic documentation of the category of hysteric. (Kember
1995, s. 96-97)

Monet luokituksen ja valvonnan tavoista kuitenkin eldvit edelleen hyvéksyttyin ja
ndyttddkin siltd ettei yhteiskunta tule toimeen ilman niitd. Tyypillisin lienee tuo pieni
valokuva kasvoistamme, passivalokuva. Se 16ytyy lompakostamme: opiskelijakortista
ajokorttiin kuin my6s [kaksoiskappaleena] viranomaisten arkistosta.

Video- ja kameravalvonta lisdéntyy jatkuvasti yhteiskunnassa. Téllainen valoon ja
visuaalisuuteen perustuvan valvonnan idea on periisin Foucaultin mukaan positivis-
mista ja valistuksen ajalta ja fyysisen mallin se sai Jeremy Benthamin Panopticonissa.
Se muodostui keskelld olevasta vartiotornista, jota ympardivit yksittdiset sellit, jotka
olivat tdysin auringon ldpivalaisemia. Ndin saadaan Foucaultin sanoja lainaten "...the
maximum effect from the minimum of effort and manufacturing docile and utilisable
bodies”. (Kember 1995, s. 96-97, Tagg 1988, s. 85-87) "Pienelld panostuksella mak-
simi hy6ty’, tuttua puhetta meidénkin ajaltamme. Kameroita on kaupoista pankkeihin,
asemilta jalankulkutunneleihin, parkkitaloista yritysten sisddntuloauloihin, hisseisti
ulko-ovien summereihin, maanteiden varsista'® hotelleihin. Liikkuessamme kaupun-
gissa, olemme lukuisten kameroiden iiriksissd. Helsingin jalankulkutunneleissa ne on
sijoitettu huomaamattomasti. Emme enii nie edes noita pienen pienid valvovia silmia.

Samanaikaisesti meiddn aikamme tiedemiehet tutkivat ja kehittivit digitaalista
kasvojen tunnistusta'®. Enemmaén kuin koskaan ennen voimme puhua yhteiskunnasta
valvontayhteiskuntana. Sarah Kember esittadkin, etti riippumatta vanhan ja uuden
teknologian eroista ”...there is in fact no clear separation between photo-mecanical
and electronic imaging in the context of the surveillance and classification of the
body. New medical imaging technologies bring forward a discource of domination
and control over the body; a discource which was institutionalised in the nineteenth
century with the advent of photography...” (Kember 1995, s. 96) Selvaikin selvempai
on, ettd alati kehittyvid digitaalista teknologiaa hyddynnetddn valvonnassa yhi enem-
mén. Valvonta koskettaa nykyédan meitd kaikkia, tiesimme siti sitten tai emme.

6.4 Kahtiarepeytymisesti

Valokuvauksen kadytdnnot jakautuivat kahtia 1800-luvun lopulle tultaessa: yksityi-
seen ja yleiseen. ”...a burgeoning photographic industry could be divided between the
domain of artistic property, whose privilege, resting on copyright protection, was a
function of its lack of power and the scientifico-technical domain, whose power was
a function of its renunciation of privilege. (Tagg 1988, s. 63) Valtava kuvatuotanto
jatkoi kasvuaan. Valokuvausharrastuksesta tuli yleismaailmallinen ilmi6, hallitsema-
ton ja kahlitsematon; logaritmisen kasvun sarja, joka heijasti samalla hyvinvoinnin
kasvua. Toisaalta syntyi lukuisia uusia valokuvauksen ammattilaisia: poliisivalokuvaa-
jista mainoskuvaajiin, muotokuvaajista lehtikuvaajiin.

Jo ensimmdinen julkaistu uutiskuva oli rakennettu. Tédllainen “kaivertajan eli ’tait-
eilijan ndkemys’ korvasi valokuvan pitkddn kuvalehdissd, silla valokuvien painamis-
een tarkoitettu rasterilaatta keksittiin'® vasta 1880-luvulla” ja se yleistyi vasta tdlld
vuosisadalla my0s sanomalehdissé. (Salo 1995, s. 126-139) The Illustrated London
News kiytti ensimmaéisessd numerossaan vuonna 1842 kaiverrusta Hampurin palosta.
Vaikka Herman Biow [Sarasteen mukaan my0s Ferdinand Stelzner, s. 91] valokuvasi
Hampurin paloa ja nditd kuvia pidetdin ensimmadisind uutiskuvina, kiytti lehden ’tait-
eilija’ British Museumin arkistokuvaa, johon hén sitten lisdsi liekkejd ja savua. (Salo




1995, s. 128) Salo korostaa, ettd ensimmaisid lehtid hallitsi niin sanottu attraktiokaytto
(=kuva arsykkeend, uutuutena, sensaationa) ja etté attraktio saattoi olla joko tekniik-
kaa (kuten elokuva uutuutena'®, elokuvatutkija Tom Gunningin mukaan) tai sisaltoa
(kuten aiheet ja sensaatiot). Ruotsalaisen taiteilijan Carl Larssonin (1853-1919) ker-
rotaankin sanoneen hauskasti, ettd aina kun Ruotsissa tapahtui jotain todella merkit-
tavad, olivat paikalla hin [lehtikuvittajana] ja kuningas'®. Monia daguerrotyyppeja
tuhoutui my0s, koska niitd [etched daguerreotype!®’] kiytettiin suoraan painokuvalaat-
toina. On syytd muistaa, ettd daguerreotyypit olivat vaarinpain'®®. Ne olivat peilikuvia,
ja siten voidaankin todeta, ettd ldhes koko valokuvauksen alkuhistoria, kalotypioita
lukuunottamatta, on kddnnettya todellisuutta.

Valokuvauksen historiasta 10ytyy lukuisia todistettavissa olevia [tai vahintddnkin
kiistanalaisia] valokuvia, joissa kuvan autenttisuus voidaan asettaa kyseenalaiseksi.
Onkin luonnollista, ettd ndima kuvat 16ytyvét lehti- ja dokumenttikuvaajien arkistoista,
silld he ovat eniten arvostaneet kuvissaan "totuuden puhtautta’. Sotakuvaajien alku-
historiasta 16ytyvit jo ensimmaiset esimerkit lavastamisesta. Alexander Gardner
kuvasi 1863 Gettysburgin taistelun jilkid. Yhdysvaltain kongressin kirjaston ja George
Eastman Housen [ International Museum of Photography at George Eastman House,
Rochester, New York] valokuvakokoelmista on 10ytynyt kaksi Gardnerin valokuvaa,
joissa on sama kuollut tarkka-ampuja ja hianen aseensa. Toinen kuvista on nimetty:
”Slain Rebel Sharpshooter” ja toinen [ruumis ja ase on siirretty ja aseteltu nyt eri
paikkaan] on nimeltdan “Fallen Sharpshooter” eli sama ruumis sai edustaa seka
eteldvaltioita ettd pohjoisvaltioita. (Mitchell 1992, s. 43-45) Valokuvaajan valinta:
propagandaa maksajan edun mukaan.

Raha ja maine voi olla myds nuoren kuvaajan motiivina hénen raivatessaan amma-
tillista reviirid. On esitetty, ettd kuvan itsensa tarjoama todistusvoima ei riitd vaan
pitdisi olla muitakin todisteita. Vaikka joitakin valokuvia ja niiden syntyhistoriaa on
tutkittu tarkkaan, ei ole selvinnyt onko esimerkiksi Robert Capan Vu-lehdessd 1936
ja Life-lehdessd 1937 julkaistu kuva kuolevasta tasavaltalaisesta autenttinen. (Mitchell
1992, s. 40-43) Saattaa olla triviaalia pohtia jonkin yksittdisen kuvan aitoutta, voidaan
kuitenkin sanoa, ettd juuri tuo kuva teki Capasta maailmankuulun.

Robert Doisneau sai tilauksen kuvata Life-lehteen rakastavaisia Pariisissa vuonna
1950. Doisneau vuokrasi pdiviksi nuorenparin suutelemaan julkisilla paikoilla. Lehti
ilmestyi ja monia ndistd kuvista oli myohemmin Family of Man niyttelyssi [ja nédyt-
telyluettelossa]. Lifessa julkaistu [1950] valokuva, jossa nuoripari suutelee kadun
vilindssé julkaistiin uudelleen vuonna 1986. Doisneaun tytér kertoi: Iséni ei eri-
tyisemmin pitényt tdstd kuvasta. Hinesté se oli liian ilmeinen.” Valokuva levisi
julisteena ja kuvana ympéri maailman ja siitd tuli tavattoman suosittu. Allekirjoit-
tanutkin kaytti sitd esimerkkind opetustydssi. Lihes neljakymmentd vuotta kuvanoton
jéilkeen syntyi oikeusjuttu, jossa kuvan henkil6iksi itseddn vaittavit vaativat korvauk-
sia. Olihan selvaa, ettd Doisneau oli kuvalla rikastunut. Talloin Doisneau oli pakotettu
paljastamaan, etti alkuperdinen tilanne oli lavastettu. Doisneaun tytér kertoi, ettd vii-
meisend elinvuotenaan hin kuuli isdnsd sanoneen: ”Surullista, ettd kaikista kuvistani
juuri timd muistetaan.'*”

Henri Cartier-Bresson tuli tunnetuksi ratkaisevan hetken késitteestddn ja siiti ettd
hin kuvaustilanteessa teki lopullisen rajauksen. Koska kuvatoimisto kehitti ja vedosti
Cartier-Bressonin valokuvat, saattoi hin ndin kuitenkin kontrolloida, ettd vedos tehtiin
koko negatiivialalta. Tésté tulikin Cartier-Bressonin valokuvien erds tavaramerkki:
ohuet mustat reunat kuva-alan ympérilld. Talloin kuvan keskipiste ja optinen keskip-
iste ovat samat. Poikkeus vahvistaa sdannon. Kumma kylld juuri ranskalaisen Photo-



lehden [5/98] Cartier-Bresson erikoisnumerosta 10ytyy esimerkki rajatusta kuvasta,
johon on tussilla myéhemmin piirretty mustat reunat. Kuva l0ytyy useista julkaisu-
ista''? ja siitd on luonnollisesti tehty julisteita. Photo-lehdessd on nimittdin kuva
tuosta alkuperdisnegatiivista, ja siitd nikee, ettd kuva on otettu alunperin kauempaa.
Valokuvassa tumma siluettihahmoinen mies hyppaa vesilitikon ylla. Kuvan [erés]
nimi on Behind the Gare Saint-Lazare, Paris, 1932. Jos yksi tdllainen kuva 16ytyy, voi
luonnollisesti olettaa niitd olevan lukuisia muitakin.

Valokuvauksen historiasta 10ytyy loputtomasti esimerkkejd uudelleen kuvatuista
tilanteista, rakentamisesta ja lavastamisesta. On syytd mainita pari téllaista esimerk-
kid. Toisessa maailmansodassa kuvattiin Iwo Jimassa lipunpystytys'!'' uudestaan.
(Mitchell 1992, s. 43 ja 46, Saraste 1980, s. 158) Ennen Joe Rosenthalin ottamaa teat-
raalista kuvaa, tapahtuma oli jo aikaisemmin tallennettu toisen valokuvaajan toimesta.

W. Eugene Smithin Lifessa ilmestyneen Spanish Villagen -sarjan kuvissa on selvid
lavastamisen ja asetelmallisuuden piirteita.

Rakennettuja kuvia 16ytyy Suomestakin: luontokuvaajat ovat harhailleet metsissa
taytetyt eldimet kainalossa, sopivaa kuvauspaikkaa metsastimassa.!'> Myos kansan-
perinteen dokumentaatiot saattavat heittdd haran pyllya: Kalevalan runonlaulajien
lauluasento on useissa kuvissa véddréd. Sarasteen valokuvahistoriassa onkin kolmen
kuvan hupainen sarja: kidet menevét niissi ristiin rastiin kussakin eri tavoin. (Saraste
1980, s. 156) Viime vuosikymmenini julkisen sanan neuvosto on [Suomessa] kiinnit-
tanyt huomiota yhdistelmékuviin ja antanut varoituksia huonosta lehtimiestavasta.
Eris tillainen tapaus oli vauvan lisddminen hdadkuvaan, Sylvian kisivarsille. (Saraste
1980, s. 187)

Monet téllaisista painokuvakisittelyistd onkin tehty pikemminkin kirjapainon kuin
valokuvalaboratorion puolella. Nimittiin kaikki ndkemaini kuvaesimerkit ovat olleet
tai ovat levinneet painokuvina, oli ne sitten tehty Lenin [1920] Venijilld tai Stalinin
ajan Neuvostoliitossa, jossain ex-sosialistisessa maassa [ Tsekkoslovakia 1968], Kii-
nassa [Peking 1976], McCarthyn 1950-luvun Yhdysvalloista [1951] tai missi péin
maailmaa tahansa, rasterikuvan alkuhistoriasta tdhin paivaan. (Mitchell 1992, s.
200-218 sekd Photography after Photography 1996, s. 36-72)

John Tagg esittiddkin, ettei optisesti korjattu [palkkikameran etu- tai takalaudan
sdadot] talon fasadista ole yhtddn sen vihemmaén rakennettu kuin montaasikuva eiki
yhtddn keinotekoisempi kuin voimakkaasti muunnellut kokeelliset Lois Ducos du
Hauronin tai sisélloltdan hyvin erilaiset Bill Brandtin valokuvat. (Tagg 1988, s. 2) "Far
from being innocent transriptions of the real, photographs were treated as complex
material objects with the ability to create, articulate and sustain meaning.” (Price
1997, s. 95)

Arkikielessd sanomme ottavamme valokuvan emmeka ettd teemme sen, koska juuri
”...the marks of their construction are not immediately visible; they have the appear-
ance of having come about as a function of the world itself rather than as carefully
fabricated cultural objects”. (Price 1997, s. 95)

Kun valokuvat ovat aina nidin rakentuneita, kytkeytyy niiden tekeminen ja esit-
tdminen valtaan, joka on "located within all parts of the social system. Power resides
in all aspects of a knowledge system: in the construction of archives, the codification
of information and the communication chains through which knowledge is dissemi-
nated”. (Price 1997, s. 95-96)

Estetiikkakaan ei siis ole viaton, mutta my0s itse varikuvauksen syntyyn liittyy
voimakkaita ideologisia pyrkimyksii, joita Brian Winston kirjoittaa Technologies of
Seeing -kirjassaan auki. ”The history of the development of colour film,... shows



how deeply social factors can penetrate such development. Essentially, the research
agenda for colour film (and more latterly colour television) was dominated by the
need to reproduce Caucasian skin tones. Winston osoittaakin mielenkiintoisessa toi-
sessa luvussaan [The Case of Colour Film - White Skin and Colour Film: The
Ideology of the Apparatus], miten vérifilmit''* monella tapaa olivat kulttuurisia
ilmauksia ja miten pyrkimys luonnolliseen véritoistoon''* tarkoitti valkoisen rodun
flesh-colouria!'®. (Winston 1996, s. 39-57) Huomautettakoon téssa erikseen, ettd kino-
filmikamerassa [kertakéytto-, jarjestelmi- ja kinokamera] kdytetdan [perforoitua 35
mm elokuvafilmid] kinofilmia.

Néin analoginen teknologia itsessddn voi olla muokkaamisen viline. Elokuvia
voidaan rajata ja kisitelld kuten tapahtuu kun televisiossa esitetddn laajakangas-
elokuvia. ”Televisio ndyttdd elokuvasta vain osan, koska tv-ruutu on likimain nelio.
Pahimmillaan televisiosta tulevan elokuvan kuvasta puuttuu puolet.” (Heikkinen 1999,
s. 35) Mustavalkoinen elokuva voidaan ldhettdd viritettynd, eikd siitd tiedoteta. Yleis-
radio [Tv2] esitti 15.1.1999 Tennesee Williamsin ndytelmin filmatisoinnin The Night
of the Iguana, 1964 [Liskojen y0]. ”Liskojen yo kuvattiin mustavalkoisena. John
Huston on pahoitellut my6hemmin ratkaisua, koska vérien psykologia olisi ilmentanyt
vield tehokkaammin ihmismielen syvid syovereitd.” (Franti 1999, s. D10) Lehdessa ei
kuitenkaan missddn mainittu, ettd elokuvasta esitetddn véritetty kopio''S.

Valkaisun voi tehdd niin vérifilmille, pyykille, hiuksille kuin kasvoille. Kun Mari-
lyn Monroe lauloi The Diamonds are Girl’s Best Friend ja Julie London tulkitsi Cry
Me a River'!'” niin The Modern Jazz Quartet soitti kamarijazzia. Milt Jacksonin luot-
saama poppoo koostui neljastd tummaihoisesta muusikosta. Heidédn levyjen kuuntelija-
ja ostajakunta muodostui pidosin valkoihoisista amerikkalaisista. Taima tulee harvi-
naisen selviksi kun katsoo erdstd Quartetin levynkantta''®: kirkas salamavalo pyyhkii
hetkessi orkesterin jisenten kasvoilta syvéin bluesin ja ndyttii siltd, ettei valo 1dh-
tisikddn kasvoilta vaan kiinnittyisi sithen. Edes Leni Riefenstahlin fasistissdvyinen
valokuvatuotanto'"” ei ylla tdiman mainoskuvan rasismin tasolle.

Solomon-Goudeau kysyykin: ”...what is the real of representation? And, even more
important, to what uses were these representations put? Discussing the social uses
of photography, the French sociologist Pierre Bourdieu commented: 'In stamping
photography with the patent of realism, society does nothing but confirm itself in the
tautological certainty that an image of reality that conforms to its own representation
of objectivity is truly objective’”” (Solomon-Goudeau 1991, s. 171)

6.5 20" Century Fox

Téama vuosisata on synteettisyyden vuosisata. Oli sitten kysymys hédpyhuulten
suurentamisesta silikonilla tai soijaproteiinista, viagrasta tai ecstasysti; kliimaksi
on geenimanipulaatio ja digitaalisuus. Yhdysvaltain viranomaisten mukaan kaikki
amerikkalaiset maataloustuotteet tulevat viidessd vuodessa sisdltdmiin geenimuunnel-
tuja raaka-aineita'?’. ’Tietoyhteiskuntaa seuraa bioteknologian vallankumous” otsikoi
Suomen suurin sanomalehti juttunsa Tieteen paivistd. (Stenbiack 1999, s. A10)
Samainen lehti [joka edustaa jo jonkinlaista alansa tiedotusmonopolia Suomessa]
arvio'?! taloussivuillaan [11.7.1999], ettd ”...periti 85,7 prosenttia eli kuusi seit-
seméisosaa Nokian osakkeen torstain markkina-arvosta tulee yli viiden vuoden paissa
olevista kasvuodotuksista”. (Alkio 1999, s. B12) Niin talouden arvostakin on tullut
keinotekoinen, sen ollessa tulevaisuudessa. Synteettisyys liukenee simulaatioksi.

Jean Baudrillard kirjoittaa Lopun illuusiossa: ”Valokuva ja elokuva kdyvit yhi
lapi negatiivivaiheen. .. kun taas televisiokuva, videokuva, digitaalinen kuva ja syn-




teettinen kuva ovat kuvia vailla negatiivia ja ndin ollen myds vailla negatiivisuutta
ja sidonnaisuutta. Ne ovat virtuaalisia, ja virtuaalinen tekee lopun kaikesta negatiivi-
suudesta ja siten kaikesta sidonnaisuudesta reaaliseen ja tapahtumiin. Kuvat siittavat
itse itsensd...” (Baudrillard 1995, s. 73)

Miljoonien kuvien virrassa katseemme ei voi olla endi neitseellinen. Simultaani-
tulkkaamme ndkemiidmme aikaisempaan. Taidehistoriaa kierrdtetdan. Se on hyva liik-
etoimi, silld miksi muuten Bill Gates ostaisi ranskalaisen kuvatoimisto Sygman'?.
Kaikki jolla on alkuperid, ndyttia sijoittuvan menneisyyteen. Kaipaamme siti ja
saamme tilalle retroa, simulaatiota: tavaroita ja kuvia. ”...edistys...on nykyédan
ongelmallinen, jopa epduskottava mielikuva. On kuin valistuksen ihanteet — ain-
eellinen tarpeentyydytys, individualismi, demokraattinen valtiomuoto, sivistystason
kohoaminen — olisivat jo toteutuneet, tosin usein ongelmallisin seurauksin.” (Sulkunen
1998, s. 309)

7 Valokuva elektronisen maailman simulaatiossa

7.1 Hit me with your bit

Digitaalisen kuvan syntyminen ja sen kdyton arkipdivdistyminen onkin pakottanut
analogisen valokuvan itsetutkiskeluun olemassaolostaan ja historiastaan. Nayttaa silti,
ettd analoginen valokuva ei ole tdhidn suinkaan halukas. Digitaalista valokuvaa ja
kuvankasittelyd syytetddn kaikesta siitd, mihin analoginen valokuva on sekaantunut
parin vuosisadan ajan. Kuten tdimai tutkimus on selvésti osoittanut, todellisuuden
muokkaaminen valokuvassa ei ole uusi keksintd. Ja sekin mika valokuvaan on tal-
lentuneena, ei takaa mitdén kohteen alkuperdisyydestd. Valokuva on ollut uusi, nuori,
vitaalinen, elastinen, arkipdivdinen ja mukautuvainen viline monen asian selittdjéksi.
Onkin selvda, etti se on kasvanut kiinni positivistiseen tiedonintressiin niin 1dheisesti,
ettei ndiden kahden irrottaminen toisistaan kivutta onnistu. Kuitenkin modernismin
rakenteet ja ihanteet on pakko purkaa, jotta voidaan jatkaa eteenpdin. Marcel Duch-
amp kirjoitti Alfred Stieglitzille jo 1dhes sata vuotta sitten, ettd nyt kun valokuvaus on
vienyt maalaustaiteen paikan, odotan etté joku muu tekee valokuvan vastavuoroisesti
kestamattomaksi.

Valokuva on hyvii valuuttaa ja kauppatavaraa eteenpdin. Luontokuvaa ei tani
pdiviani erota mainoskuvasta ja mainoskuva on yhti rakennettu kuin luontokuva.
Maailma simuloituu verkkokalvollemme valokuvien kautta. Se on simuloitu siksi,
ettd katsomme kuvissa aikaisempia kuvia ja tistd kuvatodellisuudesta on tullut niin
arkipdiviistd, ettd hengitimme melkeinpi sen kautta. Digitaalinen todellisuus helpot-
taa entisestddn titd kuvien kierrdtystd. Uudet teknologiat kasvavat aluksi vanhan paille
kunnes ottavat kokonaan néiden paikan..

On sanottu, ettd perinteinen puhelinverkko on suurin kone, jonka ihminen on
koskaan rakentanut. Tuon koneen digitaaliavaruuteen katoaa luddiittien ohella myo6s
valokuva. Siitd tulee bittivirtaa, jossa kdyddan kastautumassa ympéri maailman.

7.2 You scream, | scream, we all scream for the icecream

Valokuva ei ole koskaan yksi. Se ei eld mydskddn yksin jossain hermeettisessi
esteettisessd maailmassa. Valokuva on rakennetun maailman eris rakennettu ele-
mentti. Monenlaiset kdytannot joihin se osallistuu kayttoyhteytensd kautta maarittavat
sitd. Kun kuvan merkitykset ovat aina rakennettuja, on kysymys yksittdisen kuvan ra-
kentamisesta triviaali. Téstd syysta tdssd tutkimuksessa ei ole kisitelty valokuvamon-




taasia tai kollaasivedoksia vaikka monet taiteilijat [Hannah Hoch, John Heartfield,
Umbo, Paul Citroen, Kurt Schwitters, Raoul Hausmann, Dziga Vertov, Alexander
Rodchenko, El Lissitzky, Gustav Klucis, Laszldo Moholy-Nagy, Max Ernst, Maurice
Tabard, Man Ray ja niin edelleen] timin vuosisadan alkupuoliskolla ovat tehneet
erinomaisen mielenkiintoisia teoksia.

Voidaan tietysti olla huolissaan yhden ja ainoan kuvan alkuperdisyydesti varsin-
kin, jos silld yritetddn viittda tai todistaa jotain jonkun hyviksi tai vahingoksi. Olen-
naisempaa on, minké tdmai tutkimus on tuonut esiin; kiinnittdd huomio niihin useiden
kuvien jatkuviin kdytantoihin, jotka rakentavat tulkintaa todellisuudesta. Miten se,
ettd esimerkiksi lansimainen tiedonvilitys toistaa maanosasta toiseen samoja uutisia ja
kuvia, vaikuttaa sithen minkd koemme arvokkaaksi ja olennaiseksi tiedoksi todellisuu-
desta. Erityisesti jatkuvan ja ympéarivuorokautisen uutiskuvien esittimisen kautta
maailmasta muotoutuu tehty todellisuus. Onko sittenkddn olennaista endi yksittdisen
kuvan totuudellisuus, joka sekin on aina rakennettu ja tuotettu. Elimme jatkuvassa
strobos-kuvavilkkeessd, josta on tullut tavaratalomusakin tapaan kuvakkia [kuva
potenssiin kuva, kuva**® tai kuva*]. Kuvavirtaa, jonka joukossa soljumme. Turval-
lisuuden tunnetta siitd, ettd maailman kaikki paha ja ikévét asiat eivit kosketa onneksi
meitd muuten kuin etdénnytetysti television lasin takana. Pd4asia ndyttdisi olevan,
ettd mitd enemmain ja mitd useammat meistd kuluttavat; sitd onnellisempia meista
tulee. Tatdko Erich Fromm tarkoittikin ihmisen perimmadiselld pyrkimykselld onneen
— onnen simulaatioon.

And technology, that relentless magig show, has changes our lives
while both enlarging and shrinking the cultural field. It is now obvious
that segments of society are not discrete categories, but rather simulta-
neous process that collide, seep, and withdraw with, into, and from
one another. Seeing is no longer believing. The very notion of truth
has been put into crises...photographs do indeed lie... We are elsewhere,
not in the real but in the represented. Our bodies, the flesh and blood
of it all, have given way to representations, figures that cavort on

TV, movie, and computer screens. Propped up and ultra-relaxed, we
teeter on the cusp of narcolepsy and believe everyhing and nothing.
(Barbara Kruger)

Tama tutkimus on monien esimerkkien kautta lapivalaissut niitd lukuisia analogisen
valokuvan kéytiantdjd, joihin valokuvaajat, valokuvat, kuvien kerddjat, selittdjat, esit-
tajat ja kdyttdjat ovat osallistuneet historian saatossa. Kun kuvan muokkaaminen
ymmaérretdédn laajasti, on analoginen valokuva aina késitelty. Olen osoittanut, ettei
valokuvan indeksisyys takaa mitddn sen todellisuuden suhteen, josta ja jossa kuva
synnytetdén. Kuva on muuttuva tila. Tima tutkimus on luonnollisesti vain kapea
viipale ldnsimaisen [valo]kuvan historiaa. Olen kuitenkin osoittanut, ettd perinteinen
valokuva on aina monien asioiden summa. Se ei synny yksin ja eikd el tyhjista.
Valokuvan kohteen, valokuvaajan, tilaajan, kuvan kiyttdjan, vastaanottajien intentiot
ohjaavat aina kuvaa eri suuntiin. Valokuvaa tuleekin arvioida seké sen tarkoituksen
ettd vaikutuksen perusteella. L’art pour 1’art — taidetta taiteen vuoksi, iskusana, jolla
tahdotaan ilmaista, ettd taidetta on harjoitettava yksistdin sen itsensd vuoksi ilman
mitddn muuta tarkoitusperii ja ettd siti arvosteltaessa ainoastaan taiteellinen arvo
saadaan ottaa huomioon, on tissd tutkimuksessa osoitettu modernistiseksi rakenteeksi,
jolla my6s valokuva on kytkeytynyt valtaan.

Valokuvat ja kuvat eivit katoa, ne lisddntyvit joka hetki ja mitd enemmain niita
tulee, sitd enemmaén katsomme kuvamaailman kautta todellisuutta. Ja katseesta it-



sestddn tulee lopulta todellisuutta: todellisuutta sisdisen ja ulkoisen valilla.

Lisia valoa vain sokaisee ja siksi meidin onkin mietittdvi, mitd oikein haluamme
tulevaisuudessa kuviltamme, olivat ne sitten analogisia tai digitaalisia.



Lahteet

Alkio, J. 1999. Lehtiartikkeli: Nokian arvo on odotuksissa — Huipputulos toisensa perdén ei selitd kuin
osan osakekurssin hurjasta noususta. 11.7.1999 Helsingin Sanomat

Barthes, R. 1985. Valoisa huone. Kdédnnos Martti Lintunen, Esa Sironen ja Leevi Lehto. Helsinki:
Kansankulttuuri. 128 s. ISBN 951-615-365-8

Bazin, A. 1990. Valokuvan ontologia. K&dénnos Leena Kirstind, julkaistu alunperin Filmihullussa
1/1971. Teoksessa Bagh, von P. (toim.) André Bazin. 273 s. Helsinki: Love kirjat. ISBN 951-8978-18-2

Benson, P. ja Perrett, D. 1991. Computer Averaging and Manipulation of Faces. Teoksessa: Wombell,
P. (toim.) Photovideo — Photography in the Age of Computer, 160 s. London: Rivers Oram Press,
ISBN 1-85-489-036-0

Berger, J. 1987. Toisinkertoja. Toimittanut ja kddntdnyt Martti Lintunen. 158 s. Helsinki: Literos/
Suomen valokuvataiteen museon sdétio. ISBN 951-95142-2-8

Bolton, R. 1989. Introduction. Teoksessa: Bolton, R. (toim.) The Contest of Meaning: Critical Histories
of Photography. The MIT Press, 407 s. ISBN 0-262-02288-5

Burgin, V. 1986. Merkityksen ndkeminen. Teoksessa: Lintunen, M. (toim.) Kuvista sanoin 3. Helsinki:
Suomen valokuvataiteen museon sdatio, 248 s.
ISBN 951-9086-25-0

Crimp, D. 1990. Museon raunioilla. Kédannos Tauno Saarela. Helsinki: Kustannusosakeyhtio Taide ja
Valokuvataiteen museo, 206 s. ISBN 951-891-214-9

Ekholm, K. & Oesch, K. 1993. Hypermedia. Helsinki: Otava, 264 s.
ISBN 951-1-12512-5

Franti, M. 1999. Lehtiartikkeli: Juoppo pastori Meksikon taivaan alla. 15.1.1999 Helsingin Sanomat,
D10.

Goethe, J. W. von 1932. Vaaliheimolaiset. (2. Painos, alkuperdinen 1809 Die Wahlverwandschaften)
Kéaannos J. Hollo. Teoksessa Goethe — Valitut teokset IV, Helsinki: Otava, 348 s.

Goldberg, V. 1991. The Power of Photography: how photographs changed our lives. New York, London
and Paris: Abbeville Press, 279s. ISBN 1-55859-039-0

Grundberg, A. 1990. Crisis of the Real. New York: Aperture. 258 s.
ISBN 0-89381-401-6

Heindmaa, S. ja Tuomi, 1. 1989. Ajatuksia synnyttavit koneet. 339 s. Helsinki:
Wsoy. ISBN 951-0-15575-6

Heikka, E. 1998. Laaja syli — Esimerkkejd tekstuaalisista avaruuksista, joissa valokuvat litkkuvat.
Teoksessa: Mika on todellista -ndyttelyluettelo. Helsinki: Valokuvataiteilijoiden liitto, 68 s. ISBN
951-95642-3-3

Heikkinen, M-P. 1999. Lehtiartikkeli: Liian pieni ruutu — Televisiossa ndytetdén elokuvista vain osa.
Helsingin Sanomat, Viikkoliite NYT, numero 25.

Hintikka, K. A. 1996. Uusi Media — viestintdkanava ja elinympéristo. Teoksessa: Hintikka, K. A.,
Tarkka, M. & Makeld, A.(toim.) Johdatus uuteen mediaan. Helsinki: Edita, 219 s. ISBN 951-37-1700-3

Histoire de la photographie francaise des origines a 1920. Ministere des affaires etrangeres, 1978. Paris.
Creatis, 174 s. ISSN 0399-7596



Holland, P. 1997. "Sweet it is to scan...” Personal photographs and popular photography. Teoksessa:
Wells, L. (toim.) Photograhy: A Critical Introduction. London and New York: Routledge, 307 s. ISBN
0-415-12559-6

Homer, W. 1. 1977. Alfred Stieglizt and the American avantgarde. Boston: New York Graphic Society,
335 s. ISBN 0-8212-0676-1

Huhtamo, E. 1995. Ruumiiton matkustaja “ikd4n kuin” -maassa. Teoksessa: Virtuaalisuuden arkeologia.
Virtuaalimatkailijan uusi késikirja (toim. Huhtamo, E.) Rovaniemi: Lapin yliopisto, Taiteiden tie-
dekunta, 368 s. ISBN 951-634-429-1

Jager, G. 1996. Analogue and Digital Photography: The Technical Picture. Teoksessa:
Amelunxen, H. v., Iglhaut, S. & Rétzer, F. (toim.) Photography after Photography. Amsterdam &
Munich: G+B Arts, 308 s. ISBN 90-5701-101-8

Kajander, I. 1979. Lehtiartikkeli: Valokuvan unohdettu isi. Helsingin Sanomat 16.10.1979

Kember, S. 1995. Medicine’s New Vision? Teoksessa: Lister, M. (toim.) The Photographic Image in
Digital Culture. London and New York: Routledge, 256 s. ISBN 0-415-12157-4

Kindersley, D. 1996. Esipuhe teoksessa: Multimedia — The Complete Guide. London: Dorling Kinders-
ley Limited

Kruger, B. 1990. Love for Sale — The Words and Pictures of Barbara Kruger. (Text by Kate Linker) New
York: Harry N. Abrams, 96 s. ISBN 0-8109-1219-8

Kruger, B. 1993. Remote Control — Power, Cultures, and the World of Appearances, 251 s. Mas-
sachusetts ja Lontoo: The MIT Press. ISBN 0-262-11177-2

Landow, G. P. 1992. Hypertext — The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology,
242 s. Baltimore and London: The Johns Hopkins University Press. ISBN 0-8018-4281-6

Merck, M. 1993. Perversions. New York: Routledge, 301 s. ISBN 0-415-90792-6

Mitchell, J. W. 1992. The Reconfigured Eye — Visual Truth in the Post-photographic Era. Cambridge/
Massachusetts ja London: The MIT Press, 273 s.
ISBN 0-262-13286-9

Mitchell, J. W. 1995. Lehtiartikkeli: When Is Seeing Believing? Scientific American. Special Issue: The
Computer in the 21% Century. New York: Scientific American, Inc., 196 s.

Mois de la photo & Paris 1990. Photos de famille. Fragments d’un discours social. Grande Halle de la
Villette. 209 s. Paris. ISBN 2-904732-36-6

Mok, C. (toim.) 1996. Graphis New Media 1, "Publication no. 264”, Zurich, Switzerland: Graphis
Press Corp. 224 s. ISBN 1-888001-06-2

MOT 1998, Ladketieteen musta historia I-II, Toimittaja Olli Ainola, Tvl, MOT, 1. osa 7.9.98
kello 20.00 ja 2. osa 14.9.1998 kello 20.00. http://www.yle.fi/mot/070998/kasis.htm [linkki tarkistettu
1.8.1999]

Negroponte, N. 1995. Digitaalinen todellisuus. Kdénnos Petteri Bergius. Helsinki: Otava, 256 s. ISBN
951-1-14157-0

Nochlin, L. 1991. Esipuheessa Solomon-Godeaun kirjaan Photography at the Dock — Essays on
Photographic History, Institutions, and Practices. Minneapolis: University of Minneasota Press, 322 s.

ISBN 0-8166-1913-1

Nykysuomen sanakirja 1966. Osat I-11. Helsinki: Wsoy, 735 s.



Nykysuomen sanakirja 1989. 11. painos, Helsinki: Wsoy. ISBN 951-0-09105-7

Nykysuomen sivistyssanakirja 1975. Vierasperdiset sanat. 2. painos, Helsinki: Wsoy, 462 s. ISBN
951-0-05909-9

Phillip, C. 1989. The Judgment Seat of Photography. Teoksessa: Bolton, R. (toim.)
The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography. The MIT Press, 407 s.
ISBN 0-262-02288-5

Photography after Photography -ndyttelyluettelo 1996. Toim. Amelunxen, H. v., Iglhaut, S. & Rétzer,
F. Amsterdam & Munich: G+B Arts, 308 s.
ISBN 90-5701-101-8

Pieni tietosanakirja 1958, uudistettu laitos, osat I-1V, Helsinki: Otava.

Price, D. 1997. Surveyors and surveyed — Photography out and about. Teoksessa: Wells, L. (toim.)
Photograhy: A Critical Introduction. London and New York: Routledge, 307 s. ISBN 0-415-12559-6

Price, D. ja Wells, L. 1997. Thinking about Photography — Debates, historically and now. Teoksessa:
Wells, L. (toim.) Photograhy: A Critical Introduction. London and New York: Routledge, 307 s. ISBN
0-415-12559-6

Punt, M. 1995. The Elephant, the Spaceship and the White Cockatoo: An Archaeology of Digital
Photography. Teoksessa: Lister, M. (toim.) The Photographic Image in Digital Culture. London and
New York: Routledge, 256 s.

ISBN 0-415-12157-4

Ritchen, F. 1990. In Our Own Image. The Coming Revolution in Photography. New York: Aperture,
158 s. ISBN 0-89381-398-2

Ropponen, J. 1994. Tietokone & Valokuva. Vantaa: Pagina, 228 s.
ISBN 951-8938-87-3

Rosenblum, N. 1984. A World History of Photography. New York: Abbeville Press, 671 s. ISBN
0-89659-438-6

Sainio, J. 1999. Lehtiartikkeli: Kodak uskoo ihmisten vield kuvaavan rullan kuukaudessa — Kuvayrityk-
sen uusi padjohtaja Dan Carp: Perinteiset kuvat ja digikuvat tulevat eldméan rinnakkain. 17.6.1999,
B8, Helsingin Sanomat.

Salo, M. 1995. Kuvalehti, valokuva ja virtuaalimatkailun topos. Teoksessa: Virtuaa-
lisuuden arkeologia. Virtuaalimatkailijan uusi kisikirja (toim. Huhtamo, E.) Rovani-
emi: Lapin yliopisto, Taiteiden tiedekunta, 368 s. ISBN 951-634-429-1

Sekula, A. 1989. The Body and the Archive. Teoksessa: Bolton, R. (toim.) The Contest of Meaning:
Critical Histories of Photography. The MIT Press, 407 s.
ISBN 0-262-02288-5

Solomon-Godeau, A. 1991. Photography at the Dock — Essays on Photographic History, Institutions,
and Practices. Minneapolis: University of Minneasota Press,
322 s. ISBN 0-8166-1913-1

Sandburg, C. 1955. The Family of Man -néyttelyluettelo. Esipuhe: Carl Sandburg. Esittelyteksti:
Edward Steichen. New York: The Museum of Modern Art, 192 s.

Saraste, L. 1980. Valokuva — pakenevan todellisuuden kuvajainen. Helsinki: Kirjayhtyma, 222 s. ISBN
951-26-1861-3



Seppénen, J. 1992. Lehtiartikkeli: Valokuvan viaton historia — Juhlakirja ndytta taidehistoriallisen
menneisyyden, mutta ei kerro valokuvan todellisesta merkityksestd. 3.11.1992 Helsingin Sanomat

Sihvonen, J. 1996. Aineeton syli. Johdatus audiovisuaaliseen tulevaisuuteen. 201 s. Helsinki: Gaude-
amus. ISBN 951-662-666-1

Simonsuuri, K. 1994. Lehtiartikkeli: Myytit Sisyfos ja Eurooppa. Helsingin Sanomat, 23.10.1994,
D5. [Otteita Kirsti Simonsuuren tulevasta kirjasta [hmiset ja jumalat. Myytit ja mytologiat. Helsinki:
Kirjayhtyma.]

Sivistyssanakirja 1992. 19 000 hakusanaa. 5. painos. Helsinki: Osuuskunta Informaatiokirjakauppa.
Toimittanut Eskola, M., Kaurinkoski, T. ja Turtia, K. 778 s. ISBN 952-90-1706-5

Slater, D. Domestic Photography and Digital Culture. Teoksessa: Lister, M. (toim.) The Photographic
Image in Digital Culture. London and New York: Routledge, 256 s. ISBN 0-415-12157-4

Stenbick, 1. 1999. Lehtiartikkeli: Tietoyhteiskuntaa seuraa bioteknologian vallankumous — Tutkijat
povaavat: Vain viidesosalle viestosta riittdnee tyotd. 16.1.1999 Helsingin Sanomat

Strand, P. 1976. Paul Strand. Sixty Years of Photography. New York: An Aperture Monograph, 183
s. ISBN 0-900406-82-8

Sulkunen, P. 1998. Johdatus sosiologiaan — késitteitd ja ndkdkulmia. Helsinki: Wsoy, 346 s. ISBN
951-0-22285-2

Tagg, J. 1988. The Burden of Representation. Essays on Photographies and Histories. Houndmills,
Basingstoke, Hamphire and London: Macmillan Education Ltd, 242 s. ISBN 0-333-41823-9

Tarkka, M. 1996. Narratiivisuus ja vuorovaikutuksen tilat. Teoksessa: Hintikka, K. A., Tarkka, M. &
Mikeld, A.(toim.) Johdatus uuteen mediaan. Helsinki: Edita, 219 s. ISBN 951-37-1700-3

Taylor,J. 1995. Multimedia — vaihtoehtoinen historia. (Sivujen 201-202 toteamus lainattu teoksesta
Bowen, Multimedia Now — and Down the Line, Bowerdean Publishing, 1994) Teoksessa: Huhtamo, E.
(toim.) Virtuaalisuuden arkeologia. Virtuaalimatkailijan uusi késikirja. Kd&nnos kasikirjoituksesta Erkki
Huhtamo. Rovaniemi: Lapin Yliopisto. 368 s. ISBN 951-634-429-1

The Family of Man -néyttelyluettelo 1955. Esipuhe:Carl Sandburg. Esittelyteksti: Edward Steichen.
New York: The Museum of Modern Art, 192 s.

The New Encyclopaedia Britannica, Volume 2, 15" edition, 1992, 982 s. Chicago: The
University of Chicago. ISBN 0-85229-553-7

The New Encyclopaedia Britannica, Volume 4, 15 edition, 1992, 980 s. Chicago: The University of
Chicago. ISBN 0-85229-553-7

Vierassanojen etymologinen sanakirja 1990. Nykysuomen sanakirjan osa. Helsinki: Wsoy. ISBN 951-0-
13694-8

Winston, B, 1996. Technologies of Seeing — Photography, Cinematography and Television. London:
BFI Publishing [British Film Institute] 143 s.
ISBN 0-85170-602-9

Witkin, L.D. & London, B. 1980 (second printing, orig. 1979). The Photograph Collector’s Guide.
Boston: New York Graphic Society, 438 s. ISBN 0-8212-1124-2

Webster’s Encyclopedic Unabridged Dictionary of the English Language 1989. New York/Avenel:
Gramercy Books, 1854 s. ISBN 0-517-68781-X



Wells, L. and Price, D. 1997. Thinking about photography. Debates, historically and now. Teoksessa:
Wells, L. (toim.) Photograhy: A Critical Introduction. London and New York: Routledge, 307 s. ISBN
0-415-12559-6

Wombell, P. 1991. Photovideo — Photography in the Age of Computer, 160 s. London: Rivers Oram
Press. ISBN 1-85-489-036-0

Yli-Kotola, M. 1997. Evoluutio vai nollapiste? Mediatieteen bioparadigma ja Hermann Friedmann.
Teoksessa: Hintikka, K. A. & Kuivakari, S. (toim.) Mediaevoluutiota. Rovaniemi: Lapin yliopisto, 234
s. ISBN 951-634-559-X

Youngblood, G. 1991. Simulacrumin aura. Teoksessa: Huhtamo, E. (toim.) Virtuaalisuuden arkeologia.
Virtuaalimatkailijan uusi késikirja. Rovaniemi:
Lapin yliopisto, 368 s. ISBN 951-634-429-1



Mehr Lichtin tuotannossa kaytetyt laitteet ja ohjelmat
Tdhdn on lyhyesti kirjattu se teknologia, mitd on kdytetty Mehr Licht cd-romin tuotannossa 1995-97.
Testi- ja varmuuskopioita projektista kertyi noin 50 cd-romia.

Tietokoneet ja lisdvilineet

Mac 7100 (PowerMac / 66 MHz) AV, 64 Ram, 1 GB
Pentium 60 MHz, 64 Ram, 1,2 GB
Ulkoinen scsi-kovalevy 1 GB

Ulkoinen scsi-kovalevy 500 MB

Zip 100 MB

Syquest 88 MB

Naytto 17 Salora (trinitron)

Naytto 15” Nokia (trinitron)

HP Scanjet IIC -tasoskanneri

Microtek II -diaskanneri

CD-R-asema (Sony)

Wacom-piirtoalusta, kyni ja hiiri
Aktiivikaiuttimet + subwoofer

HP Laserjet IIIP -mustavalkolasertulostin
HP Paintjet 850C -varimustesuihkutulostin

Ohjelmat

OS 7.1-7.5 -kéyttojarjestelmat
Windows 95 -kéyttdjarjestelma
Director (eri versioita)
Photoshop (eri versioita)
Painter (eri versioita)

Premiere

BeBabelizer

Soundedit

Texturescape

Fontographer

Logomotion

Freehand (eri versioita)
[1lustrator (eri versioita)
Pagemaker (eri versioita)
Elastic Reality

Stratapro

Word

Streamline

Portfolio

Omnipage

Macopener

Toast

Lukuisia plug-ins-apuohjelmia Photoshopille ja Painterille
Lukuisia muita apuohjelmia (mm. ATM, Norton, FWB)

Loppukéyttijin koneen minimivaatimukset
Yleisti
Tuhannet virit (16 bit), 640x480 niyton resoluutio.
Erityisti
Mac: optimoitu PowerPC:lle, 16 MB ram, mutta toimii my6s vanhoilla Maceilla.
PC: Windows 95, 16 MB ram, Quicktime 2.1 mukana asennettavaksi.
Muut: Windows NT, 16 ram.
Kuvien digitointi
Yleisti
Kaikki kinodiat ja paperikopiot on skannattu ja tallennettu 15 cd-romille.
Erityista
Scannaus: Kaikista kuvista 2-5 MB raakaskannaus ja tallennus PSD:na.



Photo-cd: Aluksi yksi kokeeksi, mutta osoittautui liian kalliiksi tuotantoon.
Video: High8:lta siirto Macin AV-kortin kautta.

Valmiit: Joitain gif, jpeg -kuvia seké fontteja Internetista.

Muut: Valmismateriaalia omista aikaisemmin tehdyisté projekteista (PCT, BMP).

Kuvankiisittely
Yleisti
Pdiosin tyostetty Photoshopilla, mutta myds Painterilla.
Erityisti
Pikseli: Lopputallennus aina flatPSD ja 16-bittinen PCT.
Pddohjelmat: Photoshop, Painter ja aina DeBabelizer optimointi.
Apuohjelmat: (mm.): Kai’s, Black Box, Extensis, lukuisia ohjelmia Internetista.
Apuohjelmat: Screencapture.
Vektoriohjelmat: Apuna kun esimerkiksi teksti piti saada ympyrén kehélle.

Adnenkisittely
Yleisti
Adnensiirrossa kilytetty sekd Macii ettd PC:td. Suurin niytteenottotarkkuus.
Erityisti
Wav ja Aiff: Kaikista tiedostoista molemmat versiot. Cd:114 on vain aiff-tiedostot.
Midi: Joitain ddnid tuotettu Ensoniq-syntetisaattorilla. Cd:11d ei ole midi-tiedostoja.
Tallennus: Vaihteleva niytteenottotaajuus.
Toisto: Pd4dosin monona, mutta my0s stereona.
Muokkaus: Suoritettu padosin Soundeditilld Macissa.

Videokuvankisittely
Yleisti
Kaikki videotuotanto on suoritettu Macilld ja Premiere-ohjelmalla.
Erityisti
Monet testit edelsivét lopullisen pakkausalgoritmin valintaa.

Tallennus/siirto
Padsaintoisesti tiedostot tallennettiin Mac-formaatissa, paitsi niissa tapauksissa, joissa
tiedostoja piti siirtdd jatkuvasti PC:n ja Macin vililld. Tiedostokédantdjid ei ole kéytetty.

Kiytetyt tekniset Liihdekirjat ja Internet-sivut

M. Director — Lingo Workshop 1995, Indianapolis: Hayden Books, ISBN 1-56830-201-0
Director Demystified 1995, Berkeley: Peachpit Press, ISBN 1-56609-170-5

Director Design Guide 1994, Indianapolis: Hayden Books, ISBN 1-56830-062-X
Official M. Director Studio 1994, New York: Random House, ISBN 0-679-75321-4
http://www.macromedia.com

http://www.mcli.dist.maricopa.edu/director

http://www.adobe.com

Cd-romin keskio
Suunniteltu Freehandilla. Kaksivérinen seripainatus.

Kirjanen
Suunniteltu Pagemakerilla. Duetonepainatus.

Myyntipakkaus
Yleisti
Pakkauksesta 1:1 pahvimalli. Toteutus tapahtui Puolassa.
Erityisti

Kierrdtysmateriaalista

Tiedotusmateriaali
Suunniteltu Freehandilla, Photoshopilla ja Pagemakerilla. Virilasertulostus.



Muuta
Internet-sivut: http://www.uiah.fi/~paajanen. Valmistettu Dreamweaverilla, Directorilla,
Flashilla, Fireworksilla, Photoshopilla lisdksi kdytetty Java-apletteja.



Viitteet

"'"Tagg, J. 1988. The Burden of Representation. Essays on Photographies and Histories.

2 Téstd voisi tietenkin vetdd johtopddtelméan nédiden taiteenalojen arvostuksesta kulttuurissa, mutta
luulen etti tillainen johtopaatds on puolueellinen. Tutkijat eivét sittenkddn edusta kulttuurisia arvottajia,
painvastoin kuvittelen heididn merkityksensd hyvin marginaaliseksi.

3 Maalaus epdilemittd kommentoi Susan Sontagin On Photography -kirjaa [vuodelta 1979], josta Price
ja Wells kirjoittavat: ”Sontag is also concerned to point out the ethics of the relationship between the
photographer as reporter and the person, place or circumstanes recorded. The photographer, especially
the photojournalist, is relatively powerful within this relationship and, thus, may be seen as predatory.
She points out that the language of military manoeuvre — ’load’, ’shoot’ — is central to photographic
practices.” (Wells 1997, s. 40)

4 Reporter-tupakkamerkki on téstd hauska esimerkki: ei vain tyon vaarat vaan my0s nautintojen vaarat
voivat olla ammatinvalinnan kirous. Lost & Found -teossarjaa tehdesséni 10ysin kadulta tdllaisen
tupakkapakkauksen. Katso myds Tiedotustutkimus 3/1997 -kansi.

> Mandy Merck [1993] antaa tdstd mainion esimerkin luvussaan ’Transforming the Suit’: a century of
lesbian self-portraits. Alice Austen valokuvasi itsedédn ja Gertrude Tatea. ”...the woman with whom
[Austen] was to share her life and work for over forty years...Austen’s Staging the Self, Self-Portrait,
Full Length with Fan, Monday September 9%, 1892, ...it reminds us of one of the many paradoxes in
the relation of visibility to sexuality: the artistically perfected ’feminine’ figure may be more phallic
than any woman in male attire... We are now a century on from these photographs, a century which
has made the deconstruction of the ’true’ self one of its central critical projects...If these [Merck viittaa
téssd kriittisesti englantilaisen valokuvaaja Rosy Martinin kuvasarjaan Tranforming the Suit — What
Do Lesbians Look Like?, joka oli ’phototheraphy’-yhteistyoprojekti Jo Spencen kanssa] photographs
’show’ us anything, it may be only this: that the lesbian self-portrait is as persistent as it is impossible.”
(s. 86-100, Merck, M. 1993, Perversions. New York: Routledge, 301 s. ISBN 0-415-90792-6)

¢ Televisio on kone, harmaa iso silmi huoneessa. Sen merkitys ei ole laitteessa itsessddn vaan siind
siséltotuotannossa, joka sen kautta vilitetidn. Samaan aikaan kun Yleisradio paitti lopettaa lasten radio-
ohjelmat tai vdhentdd ne ldhes olemattomiin, valtioneuvosto jakoi 23.6.1999 toimiluvat digitaalisille
televisioldhetyksille. (Lehtiartikkelit Helsingin Sanomissa 7.7.1999, C11 ja 4.7.1999, B6 ja 24.6.1999,
A7) Yleisradio tulee pitdméén lahetystekniikan monopolia hallussaan myds digitaalitekniikan aikana,
joten sille on jadnyt epakiitollinen tehtdvd myyda digi-televisio kansalaisille. Yleisradio kayttda kasitettd
siséltordjahdys. Se tarkoittanee rdjahdyksen tuhovaikutuksia. Teksti ei kerro mitién tulevista sisélloista
ja palveluista, tekniikasta kyllakin. Teksti-tv, sivu 157, 1/2: "Tv kokee sisdltordjihdyvksen: Useiden
kanavien, erikois- ja alueellistenkin kanavien, ohella digi-tv tarjoaa runsaasti oheispalveluja. Televi-
sioon liittyvilld kaapeli- tai puhelinyhteydelld toimivat erilaiset pankki- ja ostospalvelut. Sihképosti ja
muu Internet-pohjainen data. Pelejd, tosin ei jdrin monimutkaisia, uusi tv tarjoaa runsaasti. Kuvapuhe-
linkin siintdd tulevaisuudessa. Aikanaan koko Suomen yhtdldisin ehdoin tavoittava maanpddllinen
ldhetysjdrjestelmd palvelee useita eri osayleisojd samanaikaisesti ja lisdd tv:n katsojan valintamah-
dollisuuksia. [157, 2/2] Teksti-tv:std superteksti-tv: Digi-tv:n uumenista lGytyy uusi uljas teksti-tv,

Jjoka tarjoaa tietoa Internetid jirjestelmdllisemmdissd muodossa tietoverkon kaltaisessa ympdiristéssd.
Sivujen selattavuus helpottuu ja nopeutuu. Sisdlto laajenee, grafiikka paranee. Myds valokuvia tulee
sivuille. Teksti-tv tulee edelleen olemaan vahvimmillaan ajantasaisessa uutispalvelussa. Myos alueel-
lista palvelua on luvassa. Jokaisen kanavanipun hallinnoijalla on oma ns. ruutuopas, josta saa kuva-,
teksti- ja ddnipohjaista tietoa ohjelmista ja niiden aiheista.” (Ylen teksti-tv:n sivut 155-159, 24.6.1999
kello 22.00) Leena Virtanen kirjoittaa Nakokulmia-palstalla: ” Digi-television tekniikasta ja toteuttami-
saikatauluista riittda kylld puhetta, mutta tulevaisuuden television sisélldistd ollaan kovin hiljaa. Epailyt
herdavit: kukaan ei vieldkéén tiedd, millaista ohjelmaa digi-tv:std tulee.” (Leena Virtanen: Kuka

sen tekee? -lehtiartikkeli, 24.6.1999. Nakokulma-palsta, Helsingin Sanomat, A7) Anssi Miettinen
kirjoittaa samalla aukeamalla otsikolla Vuorovaikutusta vain nimeksi: ”Digitaalista televisiota on
mainostettu myds vuorovaikutteisuudella, vaikka siini itsessdin on sitd

vain nimeksi. Digitaalitelevisio on yksisuuntainen viestin eli televisioldhetys tulee samanlaisena alas
massoille, eikd sithen voi katsoja vaikuttaa...Petteri Jirvinen sanoo, ettd digitaalinen televisio on
teknisestd ndkokulmasta vanhentunut jo syntyessdin...Hén epdilee, ettd ennemmin tv tulee nettiin kuin
pdin vastoin.” (Anssi Miettinen: Vuorovaikutusta vain nimeksi -lehtiartikkeli, 24.6.1999, Helsingin
Sanomat, A7) Digi-tv tar en affarekonomisk risk otsikoi Hufvudstadsbladet Vision-viikkoliitteen digi-
taalitelevisiota kasittelevén juttunsa, 2.7.1999, s. 4.




7 Erés henkild syytti minua teknologia suuntautuneeksi kun askartelin tuolloin tietokoneen kimpussa.
Samana vuonna hén lensi [suihkukoneella] lomalle toimittajaystivéinsd kanssa kuukaudeksi erddseen
koyhimmistd valtiosta Aasiassa — Nepaliin. Toinen kollega riensi kertomaan minulle taasen miten
tietokone varmasti aina muistuttaa minua erilaisten hakemusten jattopaivistd. Nama esimerkit kertovat
toki monesta muustakin, mutta tissd yhteydessd haluan nostaa ne esiin teknologiasta puhuttaessa.

§ Monien yhteensattumien joukkoon voidaan liittdd se tosiasia, ettd ”...paleontologi Richard Owen
keksi dinosaurus-késitteen 1840-luvun alussa. Samoina vuosina William Henry Fox Talbot kehitteli
valokuvauksessa calotype-tekniikan...vuoden 1851 maailmanniyttelyssd Lontoon Kristallipalatsissa,
jonka yhteyteen Owens rakensi oikean kokoisia dinomalleja. Samassa néyttelyssa Sir David Brewster
esitteli laajalle yleisolle stereoskooppista valokuvausmenetelmaa...” Tahdn voimme jatko-osana liséta,
ettd ilman digitaalista kuvankdsittelyd ja kolmiulotteista mallintamista Steven Spielbergin Jurassic
Park (1993) elokuvasta ei olisi varmaankaan tullut sellaista metaelokuvaa ja kaupallista yli tuhannen
oheistuotteen sampoa, jollei audiovisuaalinen teknologia olisi kyennyt loihtimaan nihtdville luonnol-
lisilta, todellisilta ja aidoilta tuntuvia kokemuksia liskojen saarella. (Sihvonen 1996, s. 81-86)

? 3D-mallinnuksella tehty virtuaalivauva katsoo himmaéstyneen ratasta kddessdén. Néyttda siltd kuin
pyora olisi keksitty uudelleen. On outoa, ettd kansitekstissd puhutaan [lainausmerkeissd] valokuvasta,
kun kyseessé on kuva tietokoneanimaatiosta. Kirjaan, joka kisittelee kuvajournalismia ja lehtiku-
vateknologiaa, kansi istuu epdmukavasti. In Our Own Image -kirjan takakansiliepeen teksti selittda: ’
Front cover “photograph” : In 1936, in the first issue of Life, the editors published a photograph of
a baby being born. They entitled it “Life Begins,” inaugurating a new era of mass media photography.
The computer-genereted image of a baby on the cover, which required some 12 trillion calculations
to create, comes from Tin Toy, the first computer-genereted film to win an Oscar. It too announces a
new era. Image by Pixar.

>

10 Taideteollisen korkeakoulun graafisen suunnittelun osaston kolmanteen osaan padsseiden pyrkijéiden
haastattelu, 2.6.1999.

' Sivu A8, Helsingin Sanomat 2.6.1999, Tuomas Hyytisen artikkeli Tietokone ja kdnnykka jo enem-
miston ulottuvilla — Tietoyhteiskunnan toinen puoli paljolti hdméréin peitossa: “Miten tekniset mahdol-
lisuudet parantavat tiedon saamista ja ymmaértdmisti ja miten ne vaikuttavat sosiaalisiin suhteisiin ja
arkirutiineihin, on vield paljolti hdmérén peitossa.”

12 Sivu 203, artikkeli ilmestyi alunperin Pierre Klossowiskin ranskantamana Zeitschrift fiir Sozialforsc-
hung -lehdessé (1934/35). Benjamin, W. 1989. Messiaanisen sirpaleita. (toim. Koski, M., Rahkonen, K.
ja Sironen, E.) Suomentanut Raija Sironen, myds Markku Koski. 207 s. Helsinki: Kansan Sivistystyon

Liitto ja Tutkijaliitto. ISBN 951-9297-71-5.

13 Sivu B2, Hannu Marttila 1999. Kullanetsij6itd pimeyden syddmesti -lehtiartikkeli. 13.6.1999, Helsin-
gin Sanomat, kulttuurisivut.

'4 Sivulla 4 on mielenkiintoinen tekstirivi: tulostettu magneettisesta tekstista.

15 Sivu 57, Douglas Crimp : ”Yleinen termi ‘offaa kuva’ on enemmén kuin vain sanontatapa. Se
on riistdmisen symboli. ’Kuvan tekeminen’ merkitsee luovaa ymmartdmysti, joka on olennaista syvél-
lisessd ilmaisussa.” (Crimp 1990)

16 Billy Wilderin elokuva Etusivu uusiks (The Front Page, 1974) on sanallista ilotulitusta ja koomista
richakointia juuri téllaisesta tilanteesta, jossa journalistit ottavat nokkeluudessa ja sanavalmiudessa
mittaa toisistaan. Ohjaus on kolmas versio kuulusta Hechtin ja MacArthurin ndytelmaisti, jossa seur-
ataan tiukkaa menoa lehtitalossa 20-luvun Chicagossa.

'7 Valokuvaaja Jouko Leskeld kertoi, miten hén oli esittanyt Vihrednliiton puoluesihteerille, jotta tima
pyytdisi EU-vaalien ddniharavaa Heidi Hautalaa ja Matti Wuorta tanssimaan yhdessa. Leskeld oli jo
ennakkoon sopinut, ettd ”DJ katsoisi valmiiksi jonkin hitaan tanssikappaleen.” Hautalan ja Wuoren tul-
lessa ravintola Kaisaniemeen, Jouko oli pyytanyt "heitd tanssimaan yhdessd.” Europarlamentikot olivat
talloin kuitenkin kieltdytyneet. Mutta kun puoluesihteeri pyysi erikseen, suostuivat Hautala ja Wuori.
Tiedotusvilineiden edustajien kesken tdstd syntyi Joukon mukaan ”pienimuotoinen sopuli-ilmid.” Hels-
ingin Sanomat [Leskeld oli kilpailevan iltapdivdlehden kuvaajana paikalla] otsikoi 14.6.1999 sivulla B1:
”Vihreiden voitontanssi!” ja Heikki Kotilaisen aukeamakuvan teksti oli: ...He juhlistivat ldapimenoaan
tanssilla ravintola Kaisaniemessé.” Leskeld arvioi, ettei ”Kotilainen voinut tietd4d” hdnen sopineen
tanssimisesta ennakkoon. (Keskustelu 14.6. ja haastattelu Jouko Leskeldn kanssa 24.6.1999)

'8 Vaikka nimi ei miestd pahenna, erds huomio myos Ansel Adamsista on paikallaan. Ansel Adamsin



ja Yosemiten kansallispuiston vélinen projekti on mielestdni mutkikas. Olihan Ansel Adams osaltaan
kuvillaan rakentamassa kulutus- ja massaturismin virtaa puistoon, joka joutui autoistumisen ja mat-
kailuteollisuuden jalkoihin. Deborah Brightin [Of Mother Nature and Marlboro Men: An Inquiry into
the Cultural Meanings of Landscape Photography] teksti antaa hyvaa kriittistd ldhilukua aiheesta,
Richard Boltonin toimittamassa kirjassa The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography,
s. 124-142. Cambridge, Massachusetts and London: MIT 1989. ISBN 0-262-02288-5. Lisdksi Andy
Grundberg purkaa Ansel Adamsia kirjassaan Crisis of the Real, s. 30-36. Artikkeli The Politics of
Natural Space on ilmestynyt alunperin New Criterionissa marraskuussa 1984. Grundberg, A. 1990.
Crisis of the Real, 258 s. New York: Aperture. ISBN 0-89381-401-6.

19 Sivu 58, Douglas Crimp: ”...Tulkitessaan valokuvauksen ontologisesti subjektiivisuuden vélineeksi
Adams [Ansel] ja [John] Szarkowski esittdvit tdysin modernistisen kannan siité...Ndin he jattavit
huomiotta, ettd valokuvaus on ollut osallisena monissa diskursseissa. Kaikki miké on vaikuttanut

sen monenlaiseen kayttoon, voidaan nyt panna sivuun valokuvauksen itsensd hyviksi. Niin sitd
kanavoidaan uusien markkinoiden ldpi ja sijoittumaan lopulta museoon.” (Crimp 1990, s. 58)

20 Syksylla 1998 Kiasmassa pidettiin kaksipdivdinen seminaari liittyen ranskalaisen elokuvantekijén
Chris Markerin cd-romiin. Marker, joka oli yksin tehnyt koko cd-romin, ei paéssyt lopulta Helsinkiin.
Seminaarin elokuvatutkijat etsivit ja lopulta 10ysivitkin cd-romilta kohdan, jossa Marker listaa keskei-
set henkilokohtaiset [top 100] elokuvat. Edessimme oli siis pitka lista. Mehr Licht cd-rom ei sisélla
vastaavaa listaa valokuvauksesta vaikka pitkddn asiaa harkitsinkin. Sen sijaan seuraavan elokuvan
alkutekstin olisin mielelldni ndhnyt myds Mehr Lichtilld. Wim Wendersin Der Himmel {iber Berlin
-elokuva alkaa ldhikuvalla mustekynélla kirjoittavasta kddestd (34 sek.) ja ddnestd: ... Als das Kind
Kind war, wusste es nicht, dass es Kind war, alles war ihm beseelt, und alle Seelen waren eins. Als das
Kind Kind war, hatte es von nichts eine Meinung, hatte keine Gewohnbheit, sass oft im Schneidersitz,
lief aus dem Stand, hatte einen Wirbel im Haar und machte kein Gesicht beim Fotografieren.” (Wim
Wenders: Der Himmel tiber Berlin, kisikirjoitus: Wim Wenders ja Peter Handke)

2 Syvasukelluksen digitaalisen elimdanmuotoomme tekee Nicholas Negroponte kirjassaan Being Digi-
tal, 1995. Digitaalinen todellisuus, 1996, (suom. Petteri Bergius). Helsinki: Otava. Vaikka kirja on
markkinasaarnaajan intomielisté teknologiauskoa, kertoo se muutoksen keskelld eldvastd maailmas-
tamme, jossa analogiset [Negroponte suosii atomi-sanaa] kdytdnnot muuttuvat digitaalisiksi.

22 Suomenkielisen katsauksen tdhdn maailmaan tarjoaa Johdatus uuteen mediaan, 1996, (toim.) Tarkka,
M., Hintikka, K. A. & Mikeld, A. Helsinki: Edita.

2 Mielenkiintoisen sosiologisen ja yhteiskunnallisen nakokulman Internetin syntyyn ja sotilastekno-
logian suhteeseen luo Jeff Taylor luvussa Kyberneettiselld niitylld, s. 213-215, teoksessa Huhtamo, E.
(toim.) Virtuaalisuuden arkeologia.

2 Filosofi Pekka Himanen on voimallisesti eri yhteyksissd korostanut nimenomaan tyon késitteen
muuttumista ja manifestoinut mm. etdtyon puolesta. Helsingin Sanomat otsikoi (16.1.1999, s. A10)
Tieteen péivid kisittelevin jutun: Tietoyhteiskuntaa seuraa bioteknologian vallankumous — Tutkijat
povaavat: Vain viidesosalle véestostd riittinee tyotd. Irma Stenbdck (HS) kirjoittaa: ”Rahan ja vallan
uusjako. Globalisoituneessa talousjérjestelméassé kansalliset taloudet eivit Wileniuksen [Valtiotieteen
tohtori Markku Wilenius Turun kauppakorkeakoulusta] mukaan endi tuota valtiolle entiseen malliin
verotuloja ja tyopaikkoja. Suomessakaan valtion verotulot eivdt endd lisddnny tuotannon kasvun suh-
teen. Rakenteellinen massaty6ttomyys on konkreettinen uhka.”

25 Opetusministerion projektit: muun muassa Suomi tietoyhteiskunnaksi.

26 Johan Wolfgand von Goethen viimeisini sanoina pidetdéin “Mehr Licht” (suomeksi: valoal!).
27 Gibson,W. 1994. Neurovelho. (Neuromancer 1984) Helsinki: WSOY.

2 BBC Worldissd 24.11.1998 kello 23.55

2 Sivu 181, ”This word does not have a respectable technical pedigree, but was introduced by William
Gibson in his 1984 novel Neuromancer.” Mitchell, William J. 1995. City of Bits. Space, Place and the
Infobahn. The MIT Press. Cambridge, Massachusetts & London, England. ISBN 0-262-63176-8.

30 Jorma Palo ihmetteli Ekoisti-ohjelman puheenvuorossaan sitd, miten maailmassa kuolee vuosittain
tieliikenteessd 700 000 ihmisti, joista 400 Suomessa, eikd timéa heriti laisinkaan yleistd mielipidetta.
Tv2,23.4.1999, kello 20.20, Ekoisti-ohjelma. Helsingin Sanomien artikkelissa Irma Stenbéck (HS)
kirjoittaa: “Esimerkiksi autoteollisuus syytdd vuonna 2000 maailmalle 80 miljoonaa autoa, vaikka



kysyntéa riittdd ainoastaan 60 miljoonalla autolle.”

31 TV1:n MOT-ohjelmassa Elektroninen vakoilu ja valvonta ovat tehokkaampia kuin koskaan,
toimittajana Matti Virtanen, tuotiin konkreettisesti esille miten jokaisen kdnnykén sijainti voidaan
madrittdd sadan metrin tarkkuudella ja miten sdhkopostimme rekisterdidddn kuukausien ajaksi.
Ohjelma kertoi myds Privacy Internationalista, joka perustettiin Lontoossa kymmenen vuotta sitten.

Se vastustaa kaikkea tietotekniikan vadrinkayttod: summittaista puhelinkuuntelua, henkildkorttijarjes-
telmid, videovalvontaa ja viranomaisten harjoittamaa henkil6tietojen yhdistelya. Jarjeston toiminnan-
johtaja Simon Davies sanoo, ettd yksityisyys on aina ollut demokratian tae, ilman sité ei ole demokra-
tiaa ja vapautta. Yksityisyys on yksilon ithmisoikeuksista tirkein. Teknisen korkeakoulun tietotekniikan
professorin Arto Karilan mielestd yksityisyys on uhattuna useistakin syistd: kaupalliset syyt ovat mer-
kittdvimmat. Meistd kerdtddn esim. suoramarkkinointia varten tietoja, jolloin esimerkiksi muuttuneessa
yhteiskunnallisessa tilanteessa kansalaiset voidaan jakaa vuohiin ja lampaisiin”. Talldin on tarke&a,
ettei kellddn ole tdydellistd kontrollia. (MOT, Tvl1, 3.5.1999, kello 20-20.30, http://www.yle.fi/mot)
[linkki tarkistettu 1.8.1999].

32 Ruotsalaisen Salomon Andréen retkikunta yritti kuumailmapallolla Pohjoisnavan valloitusta, mutta
epaonninen matka koitui kolmen michen kuolemaksi vuonna 1897. Heidédn leirinsa 16ytyi kolmekym-
mentd vuotta myohemmin Gillisin maalta Huippuvuorten itdpuolelta. Heiddn kuvaamat filmit kehitet-
tiin. Kylma ilmanala oli sdilyttdnyt ne hyvin. Valokuvista ja sdilyneistd muistiinpanoista paljastui
miesten koko tragedia. Jan Troell on tehnyt kaksi elokuvaa, fiktiivisen ja dokumentaarisen, retkikunnan
matkasta. Alkuperidiset sdilyneet valokuvat ovat keskeisessd osassa ndissé filmeissa.

33 Sivut 161-173, Langford, M.J. 1977. Advanced Photography (ensipainos 1969). The Focal Press,
London and New York, ISBN 0-240-50894-7.

3% Sivu 38. ”A method of visually recording the aura that surrounds electrically conductive entities
(such as coins, plants, and human beings) in a high-voltage, high-frequency electric field. Named
after Semyon and Valentina Kirlian, who experimented with the effect in Russia as early as

1939, the process is also known as radiation-field or corona-discharge photography.” (Witkin, L. ja
London, B. 1980. The Photograph Collector’s Guide. Boston: New York Graphic Society, 438 s.
ISBN 0-8212-1124-2)

35 Lukuisa joukko amerikkalaisia 1990-luvun elokuvia on késitellyt tité aihepiirid liberaalisen kriit-
tiseen sidvyyn: Jurassic Park, Verkossa, Ruohonleikkaaja, Verkko kiristyy jne. Keskeinen teema niissi
on ollut hyvén ja pahan taistelu. Vaikka (pahan) ihmisen toiminta on niissé ollut keskeistd, on hidnen
vélineensd aina liittyneet tietotekniikkaan. Viimeisen sadan vuoden historian valossa tima tuntuu
ymmarrettidvaltd mutta lievésti kohtuuttomalta. Esimerkiksi autoistunut kulttuurimme vammauttaa ja
johtaa kuolemaan; se likaa ja kuluttaa ympéristod jne. En kuitenkaan muista yhtdén amerikkalaista
elokuvaa, joka olisi kisitellyt tdtd. Sen sijaan Euroopasta 16ytyy lukuisia esimerkkeji: Jacques Tatin
Trafic [Liikenne, 1971] ja Jean-Luc Godardin Week-end [Viikonloppu, 1967].

36 Valokuvataiteilijat jalovedoksiin, mediataiteilijat zoetrooppeihin, elokuvataiteilijat mustavalkoiseen
mykkéelokuvaan, kirjailijat suuren avainromaanin etsintddn ja filosofit Platoniin.

37 Sivu 149, Mitchell, William J. 1995. City of Bits. Space, Place and the Infobahn. The MIT Press.
Cambridge, Massachusetts. London, England.. ISBN 0-262-63176-8.

38 Sivu 216, Mediasanasto 1996. Teoksessa Tarkka, M., Hintikka K. A. & Maikeld A. (toim.) Johdatus
uuteen mediaan. Helsinki: Edita. ISBN 951-37-1700-3.

3 Vuorovaikutteisuudesta mediatieteen professori Mauri Y1d-Kotola teki jaon sekd mentaaliseen ettéd
fyysiseen interaktiivisuuteen. Esimerkiksi elokuvan katselu voi lineaarisuudestaan huolimatta voimak-
kaastikin synnyttdd mentaalista vuorovaikutusta verrattuna fyysiseen epilineaariseen multimedia tai
Internet -teoksen interaktiivisuuteen. (Veli-Pekka Rédyn viitostilaisuus, jossa Yld-Kotola toimi vas-
tavaittdjand, 11.8.1999 Taideteollinen korkeakoulu)

40 Sivu 200, Tarkka, M. 1996. Narratiivisuus ja vuorovaikutuksen tilat. Teoksessa: Tarkka, M., Hintikka
K. A. & Mikeld A. (toim.) Johdatus uuteen mediaan. Helsinki: Edita. ISBN 951-37-1700-3.

4 Sivu 30, Ekholm, K. & Oesch, K. 1993. Hypermedia. Helsinki: Otava, 264 s. ISBN 951-1-12512-5

42 Sovellutuskehitin-ohjelmat ovat ohjelmointikielid yksinkertaisempia kéyttad ja niilld voidaan helposti
rakentaa visuaalisia ja interaktiivisia multimedialopputuotteita. Ensimmaisid oli Apple Computerin
vuonna 1987 julkaisema HyperCard-sovellutuskehitin. Sittemmin markkinoille on tullut [lukuisia erilai-



siin kayttotarkoituksiin] vastaavia ohjelmia.

4 Sivut 16-27 ja 88-90, Your Complite Guide to DVD, issue 2, April/May 1999. London: Future
Publishing Ltd, 98 s. Ensimmaisid dvd-lehtia. http//: www.futurenet.co.uk [linkki tarkistettu 1.6.1999].

4 Sivut 124-131, Computer Dictionary 1998. Indianapolis: QUE, 798 s. ISBN 0-7897-1670-4.

4> Analog: Electronic signal that is constantly varying in some proportion to either sound, light, or

a radio frequency. Digital: Binary-based, constant-amplitude signals varying in time. Provides signal
recording without noise and distortion. Kindem, G. & Musburger, R. 1997. Introduction to Media
Production: From Analog to Digital. Newton, MA: Focal Press. ISBN 0-240-80239-x.

4 Nykysuomen sanakirja 1966. Helsinki: WSQOY, s. 172 (osat I ja I, A-K) ja Nykysuomen sanakirja
1989. Helsinki: WSQY, s. 172 (osat I ja II, A-K), 11. Painos, ISBN 951-0-09105-7.

47 Nykysuomen sivistyssanakirja — Vierasperdiset sanat 1989. Helsinki: WSOY, s. 77. Nykysuomen
sanakirjan 4. osa. ISBN 951-0-09108-1.

8 Esimerkiksi Helsingin Sanomat, viikkoliite Nyt, numero 18, 1999, s. 47.

4 Skannauksessa analoginen valokuva muutetaan digitaaliseen muotoon taso-, dia- tai rumpuskan-
nerilla. Kodak toi markkinoille 1990-luvun alussa PhotoCD-jérjestelmén, jossa valokuvaaja saa negati-
iveistaan cd-romille valmiiksi skannatut kuvat suoraan kuvanvalmistamosta. Jarjestelma on nykyaén
kéytdssd ympéri maailman.

0 ”Vield sotkuisemmaksi tilanne tulee siksi, ettd tieto-sanaa on ryhdytty kdyttdiméaan myos sellaisissa
yhteyksissd, joissa totuuden ja perusteltavuuden vaatimusta ei tarvitse tai edes voi soveltaa. Esimerk-
kini tdstd ovat sanat tietokone ja tietojenkdsittely.” Lisd4 siitd miten sanat sekoilevat saa kirjasta Ilkka
Niiniluoto: Informaatio, tieto ja yhteiskunta — filosofinen késiteanalyysi, 1991 (3. painos, ensipainos
1988). Helsinki: Valtion painatuskeskus. ISBN 951-861-072-X.

31 Katso ohjelmat ja laitteet tutkimuksen liitteista.

32 Hippolyte Bayard on ollut valokuvauksen historiakirjoituksen parilla rivilld sivuuttama keksijd, jonka
valokuvia ja tuotantoa ei juuri ole laajasti huomioitu. Késiteltivin omakuvan esiintyminen kirjoissa

ei ole yleistd. Siksi lieneekin ollut kulttuuriteko kun Hippolyte Galleria Helsingisséd — nimensa velvoit-
tamana — esitteli hanen valokuviaan. Bayardin tiedetddn tehneen suorapositiivipaperivedoksia (dessins
photogenes) jo niinkin varhain kuin viides helmikuuta 1839 ja esittdneen niitd jo samassa kuussa.
Aaron Scharf mainitsee 1dhteikseen Art and Photography kirjassaan, s. 329, Lo Ducan monografian
Bayardista (Paris 1943) ja Joseph Maria Ederin kirjan The History of Photography (German 1888),
translated by Edward Epstean (New York 1945). John Szarkowski kirjoittaa Photography Until Now
-kirjassaan: "Hippolyte Bayard, surely the most interesting photographer among the several men who
invented photography, continued to make new and surprising pictures for thirty years...”(s. 92).

53 Sivu 595, Honour, H. & Fleming, J. 1995. The Visual Arts: A History. New York: Harry N. Abrams
Inc. (neljés painos, alkuperdinen 1982), 864 s.

54 Identiteetin késitettd olen tarkastellut lainausten valossa Mehr Lichtin tekstiosiossa ”Identiteetti —
fragmentteja poissaolosta ja toiseudesta”. Osion lopussa on ldhdekirjallisuus.

55 Gallerian tavoitteista kertoo erinomaisen tarkkapiirtoisesti pieni teksti kirjepaperissa logon yhtey-
vataiteilija. Han piti my6s maailman ensimmaéisen valokuvandyttelyn erdén luonnontuhon uhreille.
Valokuvagalleria Hippolyte on Suomen ensimmaéinen valokuvagalleria ja edustaa Bayardin perinteitd
esittelemélld omavoimaista, humaania ja edistyksellistd valokuvausta — valokuvataidetta.” Kiitankin
Ismo Kajanderia gallerian historiaan liittyvisté tiedoista ja materiaaleista. Lisd4 Hippolyte galleriasta ja
yhdistyksesta ja valokuvataiteen seuran historiasta saa mm. Kati Lintonen: Valokuvan 70-luku, 1988, s.
73. Helsinki. Taiteen keskustoimikunnan julkaisuja 1. ISBN 951-861-106-8.

% En malta olla tdssd kohdin huomioimatta erésté asiaa: Kajanderin késiteleikeistd, megabayardeista, on
hdmmastyttdvin lyhyt matka tietokonemaailman megabitteihin ja megabaudeihin.

57 Syvempéd erinomaista lahilukua aiheeseen 10ytyy mm. Filmihullusta 3-4/85 (koko numero), mutta
erityisesti Pasi Falkin artikkeli Kuuma katse eli lyhty johdatus pornologiaan. Das Aktfoto — Asthetik
Geschichte Ideologie, 1985 (toim.Kdhler, M. ja Barche, G.) Miinchen ja Luzern: Miinchner Stadtmu-
seum. Solomon-Goudeau, 1991, Photography at the Dock, luku 10, Reconsidering Erotic Photography:
Notes for a Project of Historical Salvage. Beryl Graham 1995, The Panic Button (in which our heroine



goes back to the Future of Pornography), teoksessa (toim. Lister, M.) The Photographic Image in
Digital Culture, New York: Routledge.

>8 Tédssd on ndhtdvissd suora analogia tiahdn pédivadn. Petteri Jarvinen kertoi digitaalitelevisiota kasit-
televésséd ohjelmassa [Tv1, 2000+], ettd 69 % Internetin maksullisista palveluista on pornoa ja epdilikin,
ettd myds digi-tvin maksulliset palvelut tulevat olemaan tdmén suuntaisia. (9.6.1999, Tvl, 2000+)

% Saraste kayttdd (s. 23) Goethen Vaaliheimolaisten lainausta camera lucidan yhteydessé, mutta se sopii
oivallisesti kuvaamaan myos valistuksen sivistyksellisti ja tiedollista pyrkimysté, joka voidaan ndhda
kuvalehtien taustalla.

0 Sivu 89, Saraste. Tamd valokuva yhdistyy mielesséni aina Blue Velvet -elokuvan alkukuviin, joka
esittelee amerikkalaisen pikkukaupungin auvoisen rauhallisuuden hidastuskuvina.

¢! Brancusin Bird in Spacen tarina on mainittu tissid yhteydessi kolmesta syysti. Teoksena se on
mielestdni ensiksikin modernin taiteen metafyysisimpié ja samalla esteettisimpid — kaikessa hyvéssa.
Toiseksi Brancusin [Man Rayilta saadun opin jilkeen] valokuvaamina sellaista runoutta, joka lakdahdyt-
tdd jokaisen romantikon. Brancusi teki 15 versiota eri materiaaleihin tésté teoksesta. Kolmanneksi olen
nihnyt linnun avaruudessa. Niky oli vahintdankin kummallinen: lintu kellui jalat pystyssa, siipiddn
rapyttdmattd, painottomassa tilassa neuvostoliittolaisessa avaruusteknologian alkuaikoja késitelleessa
filmissd. Fokus taide. Osa 1. Taidehistoria — maailmantaide muinaisuudesta nykyaikaan 1971, s.

246, Helsinki: Otava. Brancusi — Great Modern Masters 1997. New York: Cameon/Abrams,

s. 7ja 20-21. ISBN 0-8109-4693-9. Brancusi — photographe 1982, s. 108-111. Esipuhe:

Pontus Hulten. Paris: Musée National d’Art Moderne & Centre National d’Art

et de Culture & Centre Georges Pompidou. ISBN 2.85850.025.8.

2 Puhelinkeskustelu alkuvuodesta 1999 liittyen Valokuvataiteen museon uusien tilojen avajais-ndyttel-
yyn, jossa kyseinen valokuva museonkokoelmista oli esilld. Kuvatekstiin oli merkitty vain kuvausaja-
nkohta.

 Téytyy muistaa, ettéd taidekulttuuri eldttdd suuren joukon ihmisid, jotka ovat muita kuin taiteilijoita.
Lukuisia ammatteja ja ammattinimikkeitd on syntynyt. Taiteen ja rahan liitolla on pitkét perinteet. John
Lennon paési lohkaisemaan tdstd 1960-luvulla The Beatles -yhtyeen saatua kuningattarelta korkean
huomionosoituksen: tdmdko on nyt sitten palkkio siitd, ettd olemme tuoneet kuningaskunnan kassaraan
miljoonia puntia — mitali.

% Sivut 296-297, Danto muistuttaa, ettd kansallismuseon perustamista ehdotti vuonna 1791 Bertrand
Barére, joka sai myos liikanimen 1’ Anacréon du guillotine.

% Beumont Newhallin kirja ilmestyi vuonna 1982 tarkistettuna ja laajennettuna 5. painoksena nimelld
The History of Photography. New York: MoMA.

% Sivut 11-19, Wells, L. (toim.) 1997. Photography: A Critical Introduction.

7 Toinen painos ilmestyi kaksiosaisena vuonna 1969, kolmas laajennettu painos ilmestyi pelkéstiin
Helmut Gernsheimin nimelld (vaimon kuoltua aikaisemmin) vuonna 1982. Kaksiosaisen teoksen ensim-
maéinen osa oli nimeltddn The History of Photography. Heidén tutkimuksestaan ilmestyi myds lyhen-
netty ja helpommin ldhestyttdvd A Concise History of Photography vuonna 1965.

% Me miehet valitaan michid, laitetaan naiset vield kasvamaan -dilemma néyttda vaivaavan suomalais-
takin valokuvauksen kenttdd, vaikka suomalaisen valokuvakoulutuksen alkuajoista ldhtien naisia on
ollut opiskelijoista puolet. Heiddn tyonsi ja lahjakkuutensa on aina sivuutettu, viimeksi jdlleen kerran
ndin tapahtui tdnd vuonna [1999] valokuvauksen taiteilijaprofessoria valittaessa. He kaikki ovat nimit-
tdin olleet miehid ja ldhes kaikilla ndyttdd olevan, tavalla tai toisella, lehtikuvaajan tausta. Tdémén

voi ndhdi erddni vallankdyton muotona niiden instanssien taholta, jotka ovat oikeutettuja esittimaan
kantansa valintaan; eikd niinkdén valituksi tulleiden ongelmana. Naiset kelpaavat jos heistd saadaan
tehtyd julkisuuteen valokuvasankareita vai pitdisikd sanoa sankarittaria. Jos nykyinen hallitus sai jaettua
erddn ministerisalkun [rkp ja vihreét], olisi tillainen kdytdnt mielestini oivallinen taiteilijaprofes-
sorejakin nimitettdessd: kiintio.

% Englanninkielinen painos The History of Photography. New York: Dover Publications, 1972.

70 Sivut 430-469, Charles Chaplin kertoo siitd pitkdédn jatkuneesta painostuksesta, jonka hén sai
taiteilijana osakseen ja joka sai hdnet lahteméén lopullisesti Yhdysvalloista. James Agee on ainoa, jonka

Chaplin mainitsee kirjassaan (s. 444) saattamaan tulleista ystivistdén. Chaplin vilkuttaa Ageelle, joka
ei kuitenkaan ndhnyt hénté. (Charles Chaplin: Omaeldminkertani, 1979. Ensipainos 1964, Helsinki:



WSOY. ISBN 951-0-09466-8) James Agee oli elokuva-arvostelija ja kirjailija, joka kuoli paria vuotta
my6hemmin vuonna 1955. James Agee ja Walker Evans julkaisivat yhteisen kirjan Let Us Now Praise
Famous Men. New York 1941. Hurleyn mielesti (s. 64) kirjasta olisi tullut Lewis Hinen ja Jacob
Riisin kirjojen veroinen klassikko, jos se olisi julkaistu heti valmistuttuaan vuonna 1936. Hurley, F.J.
1977. Portrait of a Decade (The first edition: 1972), 196 s., New York: Da Capo Press. ISBN 0-306-
80058-6. Peter von Bagh mielest (s. 47) James Ageen muistosanat ovat kauneinta ja ilmaisevinta
D.W.Griffithisti kirjoitettua tekstid [Kansakunnan synty, Suvaitsemattomuus]. Bagh von, P. 1976 (2.
painos, ensipainos 1975) Elokuvan historia, 617 s. Helsinki: Weilin+Go6ds. ISBN 951-35-1333-5.

"I Kevadlld 1999 ohjaaja Elia Kazan sai Oscarin pitkéstd urasta elokuvan parissa. Jakotilaisuus oli
véahintdan kummallinen. Cape Fear -elokuvan ohjaaja Martin Scorcese ojensi patsaan yhdessd Robert
de Niron kanssa Kazanille. Puolet yleisosti istui tuoleillaan, toisen puolen taputtaessa seisaaltaan.

Nick Nolte istui eikd osoittanut suosiota. Elia Kazanin oli erés takink&éntdjistd ja McCarthyn mielisteli-
joistd 1950-luvulla (Bagh 1976, 2. painos, s. 336). Asetelman tekee mielenkiintoiseksi Cape Fear
elokuvan uudelleen filmatisointi, jossa sekéd Nolte ettd de Niro néyttelevit. Scorsesin ohjaus on loistava
uustulkinta. Elokuva on yksi 1990-luvun helmistd Robert Altmanin ja Wim Wendersin ohjaustdiden
ohella. Cape Fear on monikerroksinen moraliteetti rikoksesta ja rangaistuksesta.

72 Haastattelussa 11.5.1999 Ismo Kajander kertoi Hippolyte gallerian nimeksi ehdotetun aikoinaan
1970-luvulla myos City Lights.

3 Sivu B2. ”Kirjaa pidettiin loukkaavana ja epdsiveellisend, mutta kiivaiden véittelyiden jélkeen
tuomari W.J. Clayton Horn kuitenkin kumosi kanteen. Oikeuskésittely nosti kirjan kysyntda entises-
tadn ja siitd otettiin 10 000 kappaleen lisdpainos.” Suomessa Huudosta tehty radio-ohjelma johti
83:n kansanedustajan eduskuntakyselyyn ja Ylen "hallintoneuvostoa patistettiin kovempaan kontrol-
liin.” (6.6.1999 Helsingin Sanomat, B2, Jukka Petdjan artikkeli Miné, Buddha ja maailmantila —
Allen Ginsberg ehti vaieta suomeksi ldhes neljikymmenté vuotta, kautta aikain toinen kokoelma
beatrunoilijan tuotannosta.)

" Edward Steichen halusi itsedédn kutsuttavan colonel Steichen, eversti Steicheniksi. Elvis Presleyn
managerilla oli samainen mania: eversti Parker. Steichenin kohdalla voidaan néhda erds kummallinen
kytkentd. Samantapaisia ristiriitaisuuksia liittyy moniin valokuvaajiin, jotka ovat olleet kuoleman
kanssa tekemisissd, esimerkiksi Leni Riefenstahliin. Katoamisen estetiikassa Paul Virilio kirjoittaa:
”...eversti Steicehen sdilyttdd omalta osaltaan 1dhes 1 300 000 vedosta, jotka sodan [1916]

jéilkeen paityvit hanen henkilokohtaiseen kokoelmaansa [vaikkeivit olleet hinen]. Suuri osa ndistad
kuvista asetetaan néytteille ja myydédén niiden auteurin takuumerkilld varustettuna ja hdnen omaisuute-
naan. Mydhemmin New Yorkin Modernin taiteen museon valokuvagalleria omistetaan oireellisesti
Steichenille. Mutta mielenkiintoista téssd miljoonien kuvien vedostamisessa, tarkoituksena system-
aattisesti kartoittaa vihollisen jdljet maisemassa samaisten vihollisten tuhoamiseksi, uusi sekoitus
joka kytkee toisiinsa moottorin, silmén ja aseen.” (Virilio, P. 1994. Katoamisen estetiikka,

s. 56-57. Helsinki: Gaudeamus, 134 s. ISBN 951-662-585-1) Téssé voisi mielesténi ndhdd analogian
videokuvaa vilittdneiden laserohjattujen ohjusten vililld niin Persianlahden sodassa kuin Kosovon
kriisissd, mutta se on vain sattuma.

5 Luonnollisesti jo ennen renessanssia oli tutkittu ndkemistd, olihan camera obscuran periaate tuttu
tilanteesta tulee ”...set of social practices whereby a viewer relates to a screen...” on tyypillista
lansimaiselle kulttuurille vaikka keksinndt ovat tapahtuneet itéisissd kulttuureissa. (Winston 1996, s. 22)
”The first great triumph of this way of seeing is the creation of various modes of representation of space
on flat surfaces, including the construzione legittima of Alberti... This is not the first such system to be
used, however, there being a number even within the Western tradition that can be discerned between
ancient times and the 14" century and, of course, the northern Europeans produced a rival distant point
construction of perspective first described by Viator in Artificiali perspectiva (1505), which is the basis
of Dutch seventeeth-century painting...The triumph of Renaissance perspective systems, especially the
Italian, also involves another profound social effect in that such systems required that the eye be locked
into a certain position in order for the illusion to be perceived.” (Winston 1996, s. 22)

76 Batchen 1990, s. 9. Batchen, Geoffrey 1990. Burning with Desire: The Birth and Death of Photogra-
phy, Afterimage, January.

7 Tdssd en malta olla huomauttamatta siitd pohjoisen téhtitaivaan kartoituskuvauksesta, jonka Helsin-
gin yliopisto teki vuosien 1890-1937 vililld Anders Donnerin johdolla. ”Valon voitiin antaa kertya
valokuvauslevylle pitkdn aikaa, ja siten saatiin nékyviin joukoittain ennen tuntemattomia heikkovaloisia



kohteita... Valokuvaus edisti ennenkaikkea tahtiavaruuden, Linnunratajérjestelmén tutkimusta ja avasi
tietd myos galaksien maailmaa koskevalle tutkimukselle.” (Roth, G. D. 1979, s. 219. Tdhtiopas —
Taivaankappaleiden tarkkailu ja tunnistaminen. Suomentanut Antti Jannes. Helsinki: W&G, 244 s.
ISBN 951-35-1871-X) Hubble-avaruusteleskooppi on kuvannut digitaalikamerallaan yhi syvemmaille
avaruuteen 1990-luvulla. Teleskooppi on nimetty amerikkalaisen tutkijan Edwin Hubblen mukaan, joka
”...mittasi vuonna 1923 Andromedan sumun etdisyyden ja osoitti, ettd se sijaitsee selvisti Linnunradan
ulkopuolella. Timé& havainto loi perustan oman aikamme kosmologialle.” Teerikorpi, P. 1980, s. 9.
Aineen jakautumisesta maailmankaikkeudessa. Teoksessa (toim. Christoffer Gefwert): Kosmologian
maailmankuva. Helsinki: WSOY, 188 s. ISBN 951-0-09093-X.

78 Tassd voi ndhdé yhteyden ajatukseen, ett tietokone itsessdén koetaan kuvantekijiani. Kone tekee
kuvan puolestasi -kommentit olivat tyypillisid 1990-luvun alussa.

7 Sivu 71, Punt viittaa Batchenin tekstiin, jossa Batchen purkaa photography-sanan etymologiaa:
”...two in one...daguerreotype, which is of course simultaneously a negative and a positive, the victory
of photography over its linguistic rivals is a significant one. Moreover, if we look once again at the
naming of photography as a form of writing, it becomes apparent that the Greek suffix-graph can be
translated as either written or that writes. Thus photography is, at one and the same time, light writing
itself and/or writing with light, a system of representation that is projected as both (but never quite
either) active and passive, producer and produced, inscribing and inscribed. Here in one brilliant stroke
of language, the naming of photography reproduces the fascinating dilemma of its own undecidable
historical and epistemological identity.” (Batchen, G. 1990, s. 29, Burning with Desire, The Birth and
Death of Photography, Afterimage, January 1990, §8-12) Teksti 16ytyy Puntin viitteistd sivulta 71. Notes
and references. Punt, M. 1995. The Elephant, the Spaceship and the White Cockatoo: An Archaeology
of Digital Photography. Teoksessa: Lister, M. (toim.) The Photographic Image in Digital Culture.
London and New York: Routledge, 256 s. ISBN 0-415-12157-4

8 Hankin ensimmaisen tietokoneen Nokian MikroMikko 3:n vuonna 1988. Noudin sen Nokian Kilon
tehtaalta Espoosta. Koneen kiyttoonottoon ja ohjelmien opiskeluun sain meneméén aikaa viikko-
tolkulla. Laite maksoi 16 000 mk. Korkea metallinen tornikotelo sisélsi 286/8MHz prosessorin, 1| MB
keskusmuistia, 40 MB kovalevyn, 1,2 MB diskettiaseman sekd vga-ndyton. Vuonna 1990 vaihdoin
koneen MikroMikko 4m356:een, jossa oli 386/33 Mhz prosessori, 4 MB keskusmuistia, 110 MB
kovalevy, 1,44 diskettiasema sekd supervga-naytto.

81'Yleisradio, joka pitkddn monopolisoi sdhkoisen viestinndn Suomessa ennen paikallisradioita, main-
ostelevisiota, satelliitti- ja kaapelikanavia, kunnostautuen muun muassa Jimi Hendrixin videonauhan
yliajamisessa uutisilla, on kiitettdvisti ryhdistynyt myohéiselld keski-idlldén erilaisten kunnianhi-
moisten opetusohjelmien tekemisessd. Erddsta téllaisesta projektista saamme kiittdd heidin ohellaan
Erkki Huhtamoa, joka on Eldvén kuvan arkeologia ja Virtuaalisuuden arkeologia — Uusi virtuaalimat-
kailijan kdsikirja (toim. Huhtamo) kirjoissaan tehnyt meille tutuksi niitd multiaistimellisia kokemuksia
1800-luvulta, joihin jonotettiin timén péivan [teknologia] teemapuistojen tapaan. Jonotusaika Universal
Studiolla Paluu tulevaisuuden kolmiminuuttiseen kokemukseen oli tunti kaksikymmenta minuuttia
vuonna 1993. Kuten arkeologia yleensd, media-arkeologiakin niyttdd kaivavan erilaista tavaraa men-
neisyyden loputtomasta suosta. Téllaisten kaivausten tekemisessd ja tulosten asettamisessa kauniiseen
jérjestykseen sametille, voidaan nihdd museoittamista ja ylevdittdmisti ellei peréti tuon ajan teknolo-
gian ihailuakin. Kaupungistumisen ja vapaa-ajan lisidntymisen myo6td ndmai esineet ja tillainen kult-
tuurimuoto kytkeytyy luonnollisesti sithen kulttuurimuotoon, jota tinddn kulutamme eniten: entertain-
ment.

82 Sivut 99-100, " Topos-tutkimuksen uranuurtajan Ernst Robert Curtiuksen mukaan topoi

eli "topokset” ovat temaattisista tyylillisiin ulottuvia kaavamaistuneita elementtejé, jotka valittyvét
kirjallisissa perinteisséd ja muodostavat niiden ‘rakennusmateriaalin’.” Huhtamo, E. 1995. Ruumiiton
matkustaja ”ikddn kuin” -maassa. Teoksessa: Virtuaalisuuden arkeologia. Virtuaalimatkailijan

uusi kisikirja (toim. Huhtamo, E.) Rovaniemi: Lapin yliopisto, Taiteiden tiedekunta, 368 s.

ISBN 951-634-429-1.

8 Michelangelo Antonionin englanninkieliset elokuvat Blow-Up (1966), Zabriskie Point (1969) ja

The Passenger (1975) ovat kisitelleet moninaisesti nykyaikaista ldsnioloa, jossa dokumentti ja fiktio
sekoittuvat. Erityisesti The Passenger [Ammatti: Reportteri] elokuvassa, jossa padhenkild, anglo-
amerikkalainen David Locke [Jack Nicholson] vaihtaa kuolleen michen identiteettiin kohtalokkain
seurauksin tilanteessa, jossa hdnen oma eldménsi on kriisissd: avioliitto, tyd, ”...a self that no

longer belong to him..” (Rohdie 1990, s. 141) Elokuva on kuuluisa pitkdstd seitsemén minuutin kamera-



ajosta [jonka aikana Locke tapetaan; tété ei kyllikdan niytetd]. Kohtausta valmisteltiin yksitoista
pdivdd. Antonioni kertoi erdéissd haastattelussa tuosta kohtauksesta: ”...I was trying unconsciously to
find the same movement our imagination makes when it tries to give birth to an image.” (s. 150,
Rohdie, S. 1990. Antonioni. London: BFI [British Film Institute] Publishing, 213 s. ISBN 0-85170-
274-0) Michelangelon analogia tdssd on mielenkiintoinen. Han yhdistda siind kuvan syntyprosessin
pohdintaan ajatuksen varastetun identiteetin lopusta [siis kuoleman].

8 Albumi ja albumiinipaperi ovat Nykysuomen sanakirjassa perdkkéisid sanoja. Késitteilld on luon-
nollinen yhteys valokuvauksessa vaikka ne tarkoittavatkin keskenéén eri asioita. Valokuvapaperin
valonherkkdemulsio kiinnitettiin paperiin kananmunan valkuaisella; 1800-luvun puolivélin valokuva-
tuotanto kulutti kymmenidtuhansia kananmunia. Kuvanvalmistamojen ldheisyyteen syntyikin suuri
joukko myos leipomoita, jotta kananmunan keltuainenkin saatiin hyddynnettya. Siten albumi-
inipapereille tehdyt valokuvat padtyivit ldhes aina albumeihin. (Nykysuomen sanakirja 1966,

s. 46)

85 Sivu 43, Tagg, J. 1988. ”Beard of London, who controlled daguerreotype patents in Britain, netted
£30,000 in his second year, mostly from portraits on which he often worked to a profit margin of ninety
per cent. In all the countries of Europe, the daguerreotype was a success, but nowhere did it give rise to
a more flourishing commerce than in America.” (Tagg, J. 1988. The Burden of Representation. London:
Macmillan Education Ltd. ISBN 0-333-41824-7)

% Pitkien valotusaikojen takia kuvattavat piti valokuvauksen alkuaikoina tukea paikoilleen. Olen nidhnyt
parissa uudemmassa tositarinoihin pohjaavissa ldnnenelokuvissa kohtauksia, joissa kuollut on nostettu
hevosen selkédn ja sitten kerddannytty ympérille ryhmékuvaan. Erés téllainen elokuva kertoi miehend
esiintyneestd naisesta. Hén kuoli vanhana ja vasta silloin yhteisolle selvisi hdnen sukupuoli. Elokuva
paittyi tdllaiseen ryhmékuvanottoon. Valokuva oli kummallinen sekoitus yhteison absurtiikkaa ja ylpey-
tta.

87 Sivu 176, Nykysuomen sanakirja 1966: ” Dokumentti on asiakirja, -paperi, todistuskappale...” ja
”Dokumenttaarielokuva on todellisesta tapahtumasta otettu elokuva.”

8 Sivut 299, Photography at the Dock: ”The term documentary was first coined in 1926 by John
Grierson, a Britsih film producer, to describe a certain type of factual film. Writing in review of Robert
Flaherty’s Moana for a New York newspaper, Grierson characterized it as follows: ...daily life of a
Polynesian youth, it has documentary value. Cited in William Stott, Documentary Expression in Thir-
ties America, New York: Oxford University Press, 1973. Two years later, the term appeared in France,
where it was attached to the work of Eugené Atget, André Kertesz, Charles Sheeler, and others by the
critic Christian Zevros. (Solomon-Goudeau, A. 1991. Photography at the Dock, 322 s. Minneapolis:
University of Minnesota Press. ISBN 0-8166-1913-1) Valokuva-, televisio- ja elokuvadokumentit ovat
noista ajoista muuntuneet ja on syntynyt erilaisia genreji. Kiinnostavaa on kuitenkin panna merkille
kuinka lehtien toimittajat ja kriitikot pohtivat vakavissaan onko tdma tai tuo dokumentti aito, autent-
tinen ja totta. Dokumentin arvo néyttdisi maérittyvan edelleen néilld késitteilld. Televisiossa vilisee
dokumentteja, joten pohdittavaa riittdd. Nykydidn dokumentti-sana néyttia kédrsineen pahan inflaation,
silld mitd tahansa ohjelmaa, jossa studion ulkopuolella haastatellaan tai kuvataan ihmisid, nimitetdan
dokumentiksi. Ehka kriittinen teoria ei ole vield tavoittanut dokumentteja tekevid ja niisté kirjoittavia.
Naéin esimerkiksi tapahtui kun Virpi Suutari (9.7.1999, D10) marisi saman lehden [Helsingin Sanomat
— Televisio-sivu] Harri Uusitorpan (4.7.1999, D16) jutulle marisijoista. [sic] Uusitorppa kirjoitti:
”Englantilainen Dominic Savage on ohjannut Marisevan porukan niin erinomaisesti, ettd dokumentin
todenperdisyyttd alkaa véistamattd epdilld...Ei hitto, minusta Mariseva porukka on liian hyvd, hauska
ja hilliton ollakseen dokumentti...se on kuvallisesti kunnianhimoinen ja etti se ei ndytd tavanomaiselta
dokumentilta...vaan on jotenkin vieraantunut.” (Uusitorppa) Ja viidentend pédivdnad Suutari vastasi:
”Mariseva porukka oli ohjaaja Dominic Savagen jéljiltd jopa niin tdsmél-linen, ettd kriitikko epaili
koko jutun olevan néytelty. HS 4.7. Tama epdilyhin herda helposti, kun dokumentti niyttad jotenkin
liian hallitulta. Dokumentin kun oletetaan olevan vdhin suttuinen ollakseen aito.” (Suutari) Oli miten
oli, ohjelma oli joka tapauksessa hulvaton ja kertoi osaltaan siitd arkisen maailmanmenon suunnasta,
joka vain lisddntyy: “vapaa-ajastakin tulee tyotd kun ihan pienimmisté asioinneista ldhtien saamme
hoitaa kaiken itse ja vield joudumme maksamaan siitd. Toisin oli ennen, jolloin palveltiin ja oltiin
ystavallisid”, [tdhdn tapaan] totesi yksi ohjelman miehistd kameralle ja laahusti pois, tdyden kauppakas-
sin venyttdessa katta.

% Sivu 67. Valtion moraalista Tagg lainaa Nietzschen késitystd: ”The state, Nietzsche said, is ‘organised
immorality — internally: as police, penal law, classes, commerce, family, externally: as will to power,



to war, to conquest, to revenge’.”

2Tyl 20.6.1999: Irlannissa suljettiin 1800-1900 -luvuilla luostariin yksindisten &itien lisdksi orpoja,
kapinallisia teinejd sekd henkisesti jalkeenjddneita tyttdjd ja nuoria naisia. (Tvl, kello 21.15-22.10,
ykkosdokumentti: Irlannin kadotetut tyttiret) Asko Alanen kirjoitti ohjelmasta: Puritaanisissa
yhteisoissa kitkettiin 1960-luvulle asti raskaaksi tulleet tyttirensd nunnien johtamiin Magdaleena-
koteihin. Luostareihin pistettiin myds sopeutumattomiksi leimattuja ja kdyhien perheiden hylkdamia
tyttdja. Tutkimatta tuomittujen ’syntisdkkien’ pakkotydvankeus saattoi kestdd vuosikausia ja koko
loppueldminkin ajan. Luostareihin suljettujen lapset, omaisuus, identiteetti ja voima riistettiin syste-
maattisesti.” (Asko Alasen artikkeli Hipeédn leima sielussa [Liittyen Irlannin kadotetut tyttaret
-dokumenttiin], Helsingin Sanomat, Nyt-viikkoliite 24/1999, s. 29)

o1 Sivu 53, Kruger 1990. Love for Sale. (Text by Kate Linker) New York: Abrams, 96 s.
ISBN 0-8109-1219-8.

2 Sivu 93, Solomon-Goudeau: ”The caption reads *You have searched and destroyed.” With the same
typeface used for ’searched’ and ’destroyed.’ In the former work, *your science’ is understood to be
masculine ("yours’), maniacal, and, via the signifying function of the photograph, utterly destructive.
In the later, the signifiance of impalation requires no elaboration, but the emphasis on ’searched and
destroyed’ makes the necessary political link between the violence done to women and the violence
done to subject populaces. Kruger’s work, which is explicitly political and explicitly feminist, is
equally concerned with the mechanisms (semantic, rhetorical, textual, and discursive) of photographic
meaning.” (Solomon-Goudeau 1991, s. 93)

% Tein 1980-luvun lopussa toiviomatkan Brysseliin, vuoden 1958 maailmannéyttelyalueelle. Etsin
sieltd turhaan Le Corbusierin Philips-yhtymaélle tekemdi paviljonkia. Tila lienee ollut varsinainen
multimediaeldmys, silld sen seinille heijastettiin Le Corbusierin valitsemia sisélloltddn erilaisia diakuvia
ja sadoissa kaiuttimissa soi Edgar Varésen elektroninen nauhateos Poéme Electronique. Rakennuksesta
ei ollut tietoakaan vain maailmanndyttelyn tunnus, 110 metrid korkea Atomium, oli paikallaan. ”Se
esittdd rautamolekyylid 150 miljardia kertaa suurennettuna. Jokainen sen yhdeksista *atomista’, pallosta
on ldpimitaltaan 20 metrid. Ylimmaéssé on ravintola ja muissa esitellddn ydinvoiman rauhanomaista
kéayttod.” (s. 124-125, Mitd-Missd-Milloin 1959 -kansalaisen vuosikirja, Helsinki: Otava, 1958) Nayt-
telyt olivat alkuperdisessd asussaan, ja teknologinen usko oli 50-luvun hurmiossa. Nappeja painamalla
saattoi seurata ydinvoimalan toimintaperiaatetta, sikdli kun se oli mahdollista: puolet painonapeista oli
varastettu. Nuhraantuneen ravintolan listalta saattoi tilata

Atomic Bomb Coctailin ja Atomic Split jadteldannoksen. On syytd muistaa, ettd Atomi 10ytyy

monien suomalaistenkin nakkikioskien listalta.

¢ Eugeniikka eli oppi rodun puhtaudesta piti padméarandén ihmislajin laadun parantamista. Peter
Cohenin dokumentti Thminen mallia 1900, Tv1:ssd (7.7.1999 kello 23.20-0.45) kertoi miten “monessa
maassa pyrittiin vuosisadan alkuvuosikymmenind luomaan uljas, tdydellinen ihminen...dokumentissa
luodaan katsaus rotuhygieniaoppiin, esimerkiksi natsi-Saksan arjalaisten ihannointiin, Neuvostoliiton
nerojen luontiin ja Ruotsin pakkosterilisaatiolakeihin.” (Liittyen [hminen mallia 1900-dokumenttiin,
Helsingin Sanomat, Nyt-viikkoliite 26/1999, s. 31)

% Sivut 74-76, Tagg: On kuitenkin huomattava, ettd valokuvaajat olivat aluksi tavallisia ammatti-
kuvaajia. Poliisivalokuvaajien médréllinen kasvu tapahtui vasta Sir Edward Henryn kehittimdn sormen-
jélkitutkimuksen myo6té, jonka New Scotland Yard esitteli vuonna 1901.

% Sivu 84, Ritchen. Selvistikin héanelld on kaksijakoinen suhde: ”...while such a biologiacal-criminal
relationship had already been generally rejected, the photographs were rather cleverly selected...”
Selittdmastd padstyddn, han kuitenkin vastahakoisesti ja kaarrellen myontda: ”...a photograph, even on
true to the facts [!], one can make virtually anyone appear to be good...or evil.” (Ritchen, F. 1990.

In Our Own Image. New York: Aperture, 158 s. ISBN 0-89381-398-2) Koko kirjansa 14pi Ritchinilld on
vastaavanlainen paradoksaalinen asenne. Niin tai ndin, aina vairinpéin.

°7 Julkaistu Ritchenin [s. 82-83, s. 148] mukaan: Speaking of Pictures, Life, March 10, 1947, s. 20-22.
An abridged version appeared in Virginia Adams, Crime, Human Behavior Series. New York: Time-
Life Books, 1976, s. 44-45. (Ritchen, F. 1990. In Our Own Image. New York: Aperture, 158 s.

ISBN 0-89381-398-2)

% Gaussin kdyrin eli niin sanotun “normaalijakautuman kiyrén [kellokdyrdn] keksi alunperin Abraham
de Moivre jo 1600-luvulla. Teoriaa kehitti nimenomaan Gauss, joka laati kdyrille yhtdlon. Gaussin
nimi esiintyy yhi sdhkomagneettisen kenttdvoimakkuuden yksikdn nimessd Gauss. Tydtoverinsa Wil-



helm Weberin kanssa Gauss sekd keksi ettd rakensi kdyttokelpoisen sdhkolennittimen ja kaytti
sitd tietolitkenteessd jo vuonna 1833, noin kaksi vuotta ennen Samuel F. B. Morsen kehittdmaa
sahkolennitintd.” (S. 134, 150, Life-tietokirjat: lukujen maailma 1972. Toim. Bergamini, D.
Suomentanut Pertti Jotuni, Helsinki: Sanoma osakeyhtio.) Karl Friedrich Gauss, 1777-1855, oli
saksalainen matemaatikko ja astronomi. Hén keksi jo opiskeluaikanaan pienimmaén nelidsumman
keinon, jolla voidaan vapautua havaintosarjassa tehdyisti virheistd mahdollisimman pitkélle.

(S. 1158, Pieni Tietosanakirja 1958, 2. painos, I osa, Helsinki: Otava, 1551 s.)

% 1. osa:” Suomalaislddkdreitd oli todistamassa eettisesti kyseenalaisia ihmiskokeita saksalaisissa
tutkimuslaitoksissa ja Suomi sai kdyttoonsa natsitohtoreiden arveluttavin keinoin aikaansaatuja tutki-
mustuloksia. Yksi tdllainen koe tehtiin myds Suomessa — psyykkisesti sairastuneilla sotilailla. Ensim-
maéisessd osassa kerrotaan suomalaisten rodunjalostushankkeista 1940-luvulla. Helsingin yliopistoon
suunniteltiin rodunjalostuslaitosta, jonka piti mm. kortistoida koko kansa dlykkyyden perusteella.
Kortistoon oli tarkoitus myds rekisterdida kaikki poikkeavat kuten perinnéllisid tauteja sairastavat,
alkoholistit, vajaamieliset ja rikolliset. Heihin olisi sen jélkeen kohdistettu *ennakollisia ehk&isytoimen-
piteitd’. Ohjelmassa kerrotaan lisdksi natsi-Saksan kylmaverisistd vammaismurhista, joilla oli kannat-
tajia myos Suomen ladkarikunnassa.” 2. osa: ”Arkkiatri Arvo Ylpon viralliset eldmikertatiedot sivuut-
tavat kansainvilisestikin tunnetun lastenlddkarin toiminnan sotavuosina. MOT tuo esiin himmentévia
tietoja Ylpon toiminnasta ja ajatuksista. YIpolld oli lampimét suhteet natseihin. Ohjelmassa kerrotaan
my0s natsi-Saksan ja Suomen ladkariyhteistyostd.” (Ladketieteen musta historia, Toimittaja Olli Ainola,
Tvl, MOT, 1. osa 7.9.98 kello 20.00 ja 2. osa 14.9.1998 kello 20.00, http://www.yle.fi/mot/070998/
kasis.htm) [linkki tarkistettu 1.8.1999]

100*Monilta vammaisilta kuten epileptikoilta haluttiin estdd suvunjatkaminen, jotta sairaiden maara

ei kasvaisi. Speak [kommentoijan d4ni]: Parinkymmenen vuoden aikana steriloitiin eugenisin perustein
toistatuhatta suomalaista. Viranomaiset saattoivat perustella médrddmidan pakkokeinoja esimerkiksi
ndin: Lukija [lukijan &dni]: ... — *56-vuotias metallitydmies. Nuoresta asti hdilyva luonne. Ollut erittdin
huvittelunhaluinen ja oli avioliittonsakin aikana paljon luvattomissa suhteissa. Juopotellut runsaasti.
Kastraatio 1939.” — *23-vuotias kulkukauppias. Levoton. Niki kuvia entisesti elaméstddn, kehui lak-
kaamatta olevansa uimamaisteri. Ajatuksenjuoksu oli sekavaa. Kastraatio 1938.” (Ladketieteen musta
historia, Toimittaja Olli Ainola, Tvl, MOT, 1. osa 7.9.98 kello 20.00 ja 2. osa 14.9.1998 kello 20.00,
http://www.yle.fi/mot/070998/kasis.htm) [linkki tarkistettu 1.8.1999]

101 Olen tehnyt myds [1980-luvun puolivilissd] suomalaisen keskivertopoliitikon. Kuvasin television
vaalikeskustelun puoluejohtajat ja vedostin *hénet’ sitten siluettihahmon siséén.

12 Helsingin Sanomat 19.6.1999, E1: ”Automaattisessa kameravalvonnassa kaikkien ohiajavien autojen
nopeudet mitataan tiessé olevilla tunnistimilla. Kuva otetaan vain ylinopeutta ajavasta autosta. Autosta
pitdd niakya kuvassa seké rekisteritunnus ettd kuljettaja.” (Ilpo Mattila: Liikenneturvallisuus ja ithmisoi-
keudet tormaavit toisiinsa — Kameravalvonta tulkintasuossa)

103 Helsingin Sanomat 19. 3.1999, D1: ”Kasvojen tunnistamisessa kdytetdén kahta erilaista menetel-
méd. Toinen perustuu tietokannassa oleviin kaksiulotteisiin peruskasvokuviin. Peruskuvat on saatu
aikaan tutkimalla, mitka ovat yksittdisten ihmisten kasvoja yhdistdvat ja erottavat piirteet. Toinen
kaytossd oleva menetelmi on tarkempi, silld se poimii kasvoista yksityiskohtia. .. Tietokone vertaa
rakentamaansa kuvaa tietokannassa oleviin kuviin.” (Riitta Schoultz: Tietokoneella hyva kasvomuisti)
HS 11.6.1999, D1: ”Tyon alla on my®s sisédltopohjaisten hakutekniikoiden kdyttd muidenkin media-
tyyppien — ldhinni videon ja ddnen — indeksointiin...Néiden tekniikoiden kaupallinen potentiaali on
valtava. Esimerkiksi turvallisuus- ja valvonta-alalla kuvan sisdltoon perustuva tunnistus tulee olemaan
keskeinen asia, [Timo] Ojala sanoo.” (Johanna Korhonen: Sekamelskasta 16ytyy kuva)

104 »Valokuvat alkoivat syrjayttdd kaiverrukset lehtien kuvitusmateriaalina 1880-luvulla ...Alkuvaiheen
rasteroidut valokuvat olivat teknisesti niin kompelditd, etté taitavat kaiverrukset voittivat ne
visuaalisessa vaikuttavuudessa. Henry Stephen Horgan [painovirhepaholainen on tissi padssyt
iskeméddn Salon tekstiin, sillé siind lukee virheellisesti: Morgan] Yhdysvalloissa Daily Graphic
-lehdessd 1880 ja Georg Meisenbach Saksassa Illustrierte Zeiteung -lehdessd 1882 kehittivit rasteri-
laatan.” (Salo 1995, s. 130) Beumont Newhall mainitsee liséiksi Yhdysvalloissa Frederic Eugene

Ivesin ja Max Levyn. (Newhall 1982, s. 251) Naomi Rosenblum mukaan Ives patentoi vuonna 1881
ensimmadisend rasterin, joka pohjautui Talbotin jo vuonna 1852 ehdottamaan menetelméén ja tastd
menetelmastd jatkossa kehittyi [Meisenbach, Ives, Levy ja Horgan yhdessd] ”...eventually resulting in
the basic process called photoengraving.” (Rosenblum 1984, s. 451)

105 Meidén aikakauden attraktiot liittyvét niihin symbolisiin sosiaalisiin kenttiin, joita uusilla vilineilla



ja vapaa-ajalla voidaan hetkellisesti luoda. Tama tapahtuu jatkuvalla kuluttamisella: viihde-elektroniik-
kaan [tietokoneeseen, multimediaan, Internetiin ja kdnnykk&an], muotivaatteisiin, ulkomaanmatkoihin,
automalleihin, elokuviin, musiikkiin. Kaiken kattavasti voidaan tdni paivdani puhua eldmysteollisuud-
esta yleensa.

106 Carl Larsson elatti itsensd nuorempana muun muassa piirtdimélld uutiskuvia lehtiin. (Tv1, sondag

21.3.1999, klockan 17.05. Den svenske mélaren Carl Larsson [1853-1919] berdttar med egna ord
om konstnérsskapets vedermddor och familjelivets gladjeimnen. Manus och produktion Géran Gunér,
Athenafilm, Carl och Karin Larssons sldktforening 1987.)

197 Valokuvauksen keksintoon on sisdénrakennettuna ajatus sen monistamisesta. Tama oli Niépcelle
aivan keskeinen pyrkimys. Koko 1800-luvun ajan kehiteltiin erilaisia valokuvan painamiseen tarkoi-
tettuja menetelmid: muun muassa etched daguerreotype, jonka kehitti 1841 ranskalainen Hippolyte
Fizeau, photoglyphy, jonka William Henry Fox Talbot patentoi 1852 ja 1858 [tdma oli eri tekniikka
kuin ranskalainen photoglyptie], englantilainen Walter Bentley Woodbury kehitti vuonna 1865 wood-
burytypen, joka tunnettiin Ranskassa nimelld photoglyptie. Photogalvanographyn patentoi itdvalta-
lainen Paul Pretsch vuonna 1854, dallastype on tdmén tekniikan erds variaatio. Photolithographyn
kehitti ranskalainen Alphonse Poitevin vuonna 1855, joka patentoi samana vuonna collotypen. Saks-
alainen Josef Albert kehitti collotype-tekniikkaa eteenpidin 1868. Collotyped ldhelld olevia tekniikoita
olivat: phototype, artotype, albertype, Lichtdruck ja heliotype. Photogravuren kehitti tsekki Karl
Klic vuonna 1879. Lukuisat pigmenttipohjaiset painomenetelmadt perustuivat englantilaisen William
Henry Fox Talbotin keksintoon vuodelta 1852, néitd olivat: bromeil, carbon, carbro, gum bichro-
mate, oil, ozobrome, ozotype prosessit. Lisdksi oli monia sekatekniikoita kuten: photozincography,
photomezzotint, stannotype, woodburygravure ja photoaquatint. (Witkin ja London 1980, s. 28-45)

18 Sivu 35: ”"Daguerreotype images are reversed, just as a mirror image is reversed. A few are not
reversed, since the photographer could attach a prism or mirror to the camera to correct the image,
but this increased the required exposure time, so it was seldom done. Each image is one of a kind: a
daguerreotype could not be duplicated unless it was copied onto another daguerreotype.” (Witkin, L.
ja London, B. 1980. The Photograph Collector’s Guide. Boston: New York Graphic Society, 438 s.
ISBN 0-8212-1124-2)

1% Tv Nelonen, 4.7.1999, kello 19.55-20.00 Vuosisadan kuva -sarja [ranskalainen], jossa lyhyesti esitel-
1aén 1900-luvun [lehti]kuvia. Outoa ohjelmassa on se, ettei sarjan tuottajasta ja tekijoistd ole mitddn
tietoa ohjelman alku- tai lopputeksteissa.

10 Kuva on lukuisissa kirjoissa muun muassa Rosenblum 1984, s. 484 sekd Henri Cartier-Bresson,
Foreword by Yves Bonnefoy, London: Thames and Hudson, ISBN 0-500-54062-4 ja Henri Cartier-
Bresson, The History of Photography — Book one. London: Gordon Fraser, 95 s. ISBN 0-900406-76-3.
Viimeksi mainitussa kirjassa tussin kdyttd niakyy ylikorostetusti.

" Yhdysvaltalaiset ovat sitemmin pystyttineet the stars and stripesin kuuhun. Olikin huvittava panna
merkille miten lippu oli jaykistetty ja miten astronautit liikuttivat sitd aivan kuin se oli lichunut kuun
ilmattomassa ilmakehéssa.

12 Juha Suonpid, 1997, lisensiaatintyd: Luontokuvan sosiaalinen rakentuminen. Valokuvataiteen osasto.

'3 Winston 1996: ”If colour has meaning, no colour has more meaning than skin colour...It is even
possible to make, by careful chemistry, already pleasing (by which we may understand Caucasian)

flesh tones more pleasing than they are in nature. However, that chemistry allows this is, of course,

no proof that such manipulation actually went — and goes — on.” (Winston 1996, s. 55) Wilsonin

teksti on kichtovaa luettavaa, ja suosittelen kirjaa kaikille, jotka ovat kiinnostuneita esimerkiksi: miksi
Hollywood halusi 1930-luvulla kehittdd oman viarimenetelmén [Technicolor] vaikka se oli kallis ja
hankala verrattuna halvempaan Kodakin Kodachromeen: ”...Technicolor was an essential part, almost a
trademark element, of the Hollywood product. Why lose that for a more ubiquitous colour reproductive
system? Remember, this is an industry which had already totally retooled for sound.” (Winston 1996,

s. 51)

14 Televisio esitti 28.4.1999 puolalaisen Dariusz Jablonskin ohjaaman Fotoamatorin 1998 [Valoku-
vaaja]. Elokuvan raakamateriaali 18ytyi sattumalta wienildisesti antikvariaatista 1987: ... Walter Gene-
weinin ottamat nelisen sataa diakuvaa...Genewein oli viitisen vuotta Puolan suurimman, kuuluisimman
ja kauhistuttavimman tyéleirin, Lodzin gheton kirjanpitija ...300 000 juutalaisesta selvisi hengissd
lopulta 15 000...”Miné en osaa sijoittaa itsedni ndiden valokuvien esittdméain aikaan ja paikkaan.
Nama valokuvat ovat oikeita, mutta ne eivét kerro totuutta’, sanoo samoja Lodzin katuja kulkenut



Arnold Mostowicz, 86...kuvista tekee voimakkaita juuri se, mité ne peittévit ja miti niissi ei mil-
loinkaan niy: ei nilkda, ei toivottomuutta, ei kurjuutta, ei kirsimysti, ei kuolemaa. Ne niyttavit
tavallisilta turistikuvilta, jotka joku vdrivalokuvauksesta kiinnostunut harrastaja on ottanut huvikseen
[tdssd varmasti piilee my0s syy ndiden kuvien sdilymiseen jélkipolville]... Kaikkein kylma&vampia
ovat kuitenkin Geneweinin lukuista kirjeet saksalaiselle Agfalle ...hdn tiedustelee tuon tuostakin,
miksi kuvien virit ei vastaa todellisuutta; miksi diat muuttuvat kehitettidessi punaruskeiksi... Walter
Geneweinin suurin huoli oli ettd kuvien vérit eivit vastaa tdysin silmén tavoittamaa todellisuutta!”
(Helsingin Sanomat 28.4.1999, D14, Harri Uusitorpan artikkeli: Natsihistoriaa vdérissa véreissa.)

115 Kodakin ammattilaisille tarkoitetussa Color Dataguidessa on mukana, sivulla 24A, esimerkkine-
gatiivi ja siitd tehty vérivedos, jossa kaunis valkoihoinen punatukkainen kaunotar hymyilee valkoisessa
iltapuvussa valkoiset helmet kaulalla. (Kodak Color Dataguide, 1978, 6. painos, Rochester: Eastman
Kodak Company, Kodak Publication No. R-19, ISBN 0-87985-086-8.

116 Saksalainen RTL-kanava esitti kevaélld 1999 saman filmin mustavalkoisena, joten molemmat versiot

ovat olemassa televisiolevitykseen.

7 Julie London julkaisi Cry Me A Riverin vuoden 1955 lopussa ja seuraavana vuonna hén osallistui
halpatuotanto elokuvaan The Girl Can’t Help It, joka oli rock 'n” roll esittely. Se oli oman aikansa
rockvideo, jossa esiintyivdt muun muassa Gene Vincent, Little Richard, Fats Domino, Eddie Cochran.
Tama elokuva teki [vuosi singlen julkaisemisesta] siitd listahitin. Vuonna 1957 London meni naimisiin
Bobby Troupin kanssa, joka tunnetaan Route 66 -sdvellyksestd. (The Best of Julie London LP-levy,
Liberty SP 8404 GL, 1961)

18 The Modern Jazz Quartet, Atlantic 1265, ST-A-59191 PR & ST-A-59192 PR, LP-levy.

119 Victor Barsokevitsch valokuvakeskus kunnostautui 1990-luvulla Leni Riefenstahlin tuotannon esit-
telemisessd Kuopiossa.

120 Ty 1, teksti-tv 17.7.1999, kello 21.00, sivu 124: "Marketit kieltdytyvit geeniruoasta: Seitsemin
eurooppalaista supermarketketjua on ryhtynyt vaatimaan geenimuuntelemattomia elintarvikkeita.
Yhdysvalloissa peldtidan vaatimusten heikentdvin maan elintarvikevientid. Yhdysvaltain viranomaisten
mukaan kaikki amerikkalaiset maataloustuotteet tulevat viidessd vuodessa sisdltimédn geenimuunnel-
tuja raaka-aineita. Maan maatalousministeri on kehottanut elintarvike- ja bioteknologiakonserneja
harkitsemaan geeniruuan merkitsemistd. Ympéristojarjestd Greenpeace pitdé tita voittona euroop-
palaisille kuluttajille.”

12 Sivu B12, Helsingin Sanomat, 11.7.1999. Tdmin arvion olivat lehdelle tehneet Helsingin kauppa-
korkeakoulun professori Teppo Martikainen ja Oulun Yliopiston professori Juha-Pekka Kallung.

122 Sivu B10, Helsingin Sanomat 17.6.1999 Markku Saksan artikkeli Bill Gates osti kuvayhtién Rans-
kasta: ”Ostajana ei ole Microsoft vaan Bill Gatesin henkilokohtaisesti omistama Corbis-niminen yhtio,
joka kehittdd kuvien vélitystd Internetissi...Sygman kuva-arkistossa on puolestaan 40 miljoonaa kuvaa,
joista vanhimmat on otettu jo viime vuosisadalla...Sygma on suuri omistaja myds Kipa-Interpresse
kuvatoimistossa ja silld on oikeus muutamiin laajoihin kuva-arkistoihin.”
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Hippolyte Bayardin omakuva ja kirje vuodelta 1840. Sociéte Frangaise de Photographie, Paris.
Suorapositiivipaperivedos.



Erilliset liitteet
Mehr Licht -teos: Mehr Licht cd-rom, kdyttdohjekirjanen ja pakkaus.






