Eero Saarikoski
DOKUMENTAARISIA TULKINTOJA
TODELLISUUDESTA

Opinniytetyo (AMK)
Turun Ammattikorkeakoulun Taideakatemia
Kuvataiteen koulutus / valokuva
2016

TURKU AMK

TURKU UNIVERSITY OF
APPLIED SCIENCES






OPINNAYTETYO (AMK) | THVISTELMA
TURUN AMMATTIKORKEAKOULU
KUVATAIDE | VALOKUVA

2016 | 35s.

Ismo Luukkonen, Ilona Tanskanen, Riikka Niemela

Eero Saarikoski

DOKUMENTAARISIA TULKINTOJA TODELLISUUDESTA

Kirjallinen opinndytetyoni kisittelee dokumentaarisen valokuvan ja todellisuuden
vilistd suhdetta. Ovatko dokumentaarisiksi mieltdiméani kuvat tosi esityksid
todellisuudesta, ja minkélainen ylipddtdédn on valokuvan suhde todellisuuteen? Pohdin
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This thesis focuses on relations between documentary photography and reality. Are
my photographs, which 1 consider to be documentary by nature, authentic
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in general? 1 will also look at some fundamental questions concerning photography

and define the term documentary photography.

I will speculate, if a photograph can be an objective view of reality. What matters
support this assumption, and what are against it? [ will search different opinions from

photographic theory, and then apply this new knowledge to my artistic work.

The following chapters are most relevant in this thesis: Documentary photography,
Reality and photography, Message from reality and Interpretation of reality. During
these chapters I aim to form answers to the questions addressed in this thesis. I also
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Writing this thesis was a process that raised my general education. It also helped me

to clarify the image of myself as an artist.
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1 ALUKSI

1.1 Lapi harmaan kiven unenomaisesti hoippuen

Muistoni varhaislapsuudesta ovat epéselvid ja unenomaisia. En ole aivan varma,
sekoittuuko osa niistd perhealbumissa ndhtyihin valokuviin. Musiikki on minulle
taiteen muodoista se ehkd kaikkein tirkein ja selkeimmaét muistijéljet lapsuudestani
ovatkin audiovisuaalisia. Minulla oli nelivuotiaana c-kasettinauhuri, johon olin saanut
muutamia lempikappaleitani nauhalle. Istuin keittiomme pdydélld ja kuuntelin niitd
yhd wuudelleen ja wuudelleen. Nuo kappaleet herdttdvit minussa edelleen
lamminhenkisid muistoja ja pystyn muistamaan pdyddn pintamateriaalin, hajut,
innostukseni sekd sen, miltd kasettinauhuri ndytti. Ennen valokuvauksen opintojen
aloittamista taideakatemiassa, taiteellinen tydskentelyni on rajoittunut I&hinna
musiikin tekemiseen. Valokuvauksesta on vasta ldhivuosina kehittynyt minulle se

toinen intohimo.

Maailma osaa olla myds kaunis, ja se voi olla melkein mitd tahansa: valokuva,
musiikki, maalaus, elokuva tai vaikkapa yksi nopeasti ohikiitdvé hetki. Yksi asia, joka
valokuvauksessa minua viehittdd, on juuri tuon hetken pysdyttiminen ja talteen

ottaminen. Ikddn kuin saisi vangittua kevdin ensimmaisen perhosen lasikupuun.

Melankolia on minulle kauneutta. Melankolia ei ole minulle synkkyyden synonyymi,
vaan kaihomielinen dédni tai ndkymad, josta 10ytyy toivonkipind. Yritdn kisittdd ajan
kulumista. Kylmd marraskuinen sade ei kestd ikuisesti, mutta yhtdkkid lapsuuden
parhaasta ystidvdstd on tullut sinulle tdysin vieras ihminen. Myds muutos ja
luopuminen ovat osa eldmid, vaikka ne joskus olisivatkin kivuliaita ja vaikeita

hyvéksya.

Opintojeni alkuvaiheessa olin kiinnostunut erilaisesta kuvamaailmasta, etenkin jos
asiaa tarkastelee sisdltoldhtdisesti. Kuvissani oli jonkinlaista mystiikkaa ja kuvasin

esimerkiksi unissa nikemiéni nakyja.



Kuva 1. Eero Saarikoski, Carbonium.

Opintojen edetessd mielenkiintoni on kuitenkin siirtynyt arkirealistisempiin aiheisiin.
Myods tapani tydskennelld on muuttunut. Nykyddn tyOskentelyni pohjautuu
havainnointiin ja kiinnitdn huomiota tietynlaisiin visuaalisiin drsykkeisiin ja hetkiin.
Thailen kaunista valoa sekd ohikiitdvid hetkid ja harmittelen, miksei pelkédlld katseella
pysty vangitsemaan valokuvia. Seuraan ympérilldni tapahtuvia asioita ja pyrin usein
ottamaan kuvan myds kenenkdin huomaamatta. Karkeasti ajatellen voisi kuvitella

kuvien tuolloin olevan autenttisia sekd dokumentaarisia.

Miksi valokuvaan ja mikd valokuvauksessa minua kiinnostaa? Valokuva tietylld tapaa
voittaa ajan ja kykenee muodostamaan objekteja, jotka liikkuvat ajassa’'.Onko
alitajuinen pddmadrdni valokuvauksessa ajan, rappeutumisen ja kuoleman
pysdyttaminen? En tiedd, mutta valokuvauksen avulla minun on joka tapauksessa
helpompi kisitelld ajan kulumista ja jdsentdd maailmaa. Se jokin, joka pakottaa

kuvaamaan ldhtee siséltini.

1 Tomas 2004, luku 7.



Noudatan omissa kuvissani niin sanottua pimidsdiantdd. Sdddén kontrastia, rajaan ja
saatan vedostusvaiheessa tehdd muutoksia valkotasapainoon, mutten lisdd tai poista
kuvista mitddn. Luonnehtisin nykyddn omia kuviani tekijdlahtoisiksi
dokumentaarisiksi  valokuviksi. Ei ole toimeksiantoa ldhted kuvittamaan
lehtiartikkelia, en lavasta kuviani, vaan luon oman tulkinnan kokemastani
todellisuudesta. Niin sanottua todellisuuden luovaa kisittelyd. Dokumentaarisuudesta

on tullut minulle itseilmaisun viline.

Opinndytetyossdni pohdin mikd on taiteellisen tyoskentelyni ja todellisuuden vilinen
suhde. Ovatko dokumentaarisiksi mieltdmédni kuvat tosi esityksid todellisuudesta?
Minkélainen ylipddtddn on valokuvan suhde todellisuuteen? Léhestyn aihetta
valokuvateorian kisitteiden sekd kirjallisuuden kautta ja avaan teorioita oman

tyoskentelyni sekd kuvaesimerkkien avulla.

Tiedostan, ettd kaikki valokuvat ovat jossain mairin dokumentaarisia, joten piddosin
késittelen aihetta oman tyoskentelyni sekd dokumentaarisen valokuvan kontekstissa.
Pohdin myds, voiko valokuva olla objektiivinen ndkymé ndkyvistd fyysisestd

todellisuudesta? Mitka asiat puoltavat titd ndkemystd ja mitkd ovat sitd vastaan?

Loytadkseni vastauksia ja ndkemyksid edelld esitettyihin kysymyksiin, minun on
pohdittava my0s valokuvan identiteettid sekd valokuvan peruskysymyksid. En oleta
16ytiavéni selkeitd ja kaiken selittdvid vastauksia opinndytetyoni kysymyksiin, vaan

ainoastaan avaavani ndkemystdni dokumentaarisen valokuvan monidédnisyydesta.

Jokainen ilmaisuviline luo tietyt raamit, joiden puitteissa taiteilijan tulee pystya
toimimaan. Dokumentaariseen valokuvaan raamit asettaa fyysinen nékyvé todellisuus.
Aloitan aiheeni késittelyn lyhyehkolld pohdinnalla todellisuudesta, silli se on

mielestdni olennaista opinndytetyoni aiheen kannalta.



2 TODELLISUUSKASITYKSESTA

Einsteinin yleinen suhteellisuusteoria esittdd, ettd menneisyys, nykyhetki ja
tulevaisuus ovat olemassa samanaikaisesti ja ihmisen kokemus ajasta on
lajityypillinen ominaisuus®. Tiedéin, ettei teoria ole vield tieteellinen fakta, vaan
ainoastaan teoria. Tieteelld ei ole egoa. Tiedemaailmassa uskalletaan myontdd, etti
ollaan oltu véirdssd. Tama on mielesténi ainoa oikea tapa saada tietoa todellisuudesta
ja maailmankaikkeudesta. Vdirdksi havaittu tieto hyldtddn ja uusi tieto otetaan tilalle.
Esimerkiksi vield noin 400 vuotta sitten Euroopassa uskottiin auringon kiertdvédn
maata eikd pdinvastoin. Tdméa kuitenkin johtaa paradoksiin, silld tiede on aina
oikeassa. Myos silloin, kun se mahdollisesti on védrdssd. Todellisuuskésitys on siis
vahvasti kulttuuriin ja aikaan sidonnainen kisite. Jokainen ihminen kokee
todellisuuden omalla tavallaan ja tiede laajentaa jatkuvasti kdsitystddn todellisuuden

rakenteesta.

Muistan lukeneeni artikkelin, jossa erds avaruustdhtitieteen professori  vertasi
hallussamme olevaa tietomddrdd yhteen hiekanjyvddn koko Saharan aavikosta. On
tdysin mahdotonta sanoa, kuinka paljon tieddmme todellisuudesta ja sen rakenteesta.
Lisédksi tiede ei vieldkddn osaa vastata tietoisuuden arvoitukseen. Yhdysvaltalaisen
filosofi Thomas Nagelin mielestd luonnontieteen tapa selittdd tietoisuus, jarki ja arvot
ovat riittimdttdmid ja tdstd johtuen luonnontiede on laajemmaltakin védrdssid’. En
lahde véittimain, ettd Nagel on oikeassa, mutta olen kuitenkin hdnen kanssaan samaa
mieltd. En mydskddn Ildhde vaittimédn, ettd nykyinen tieteellinen nédkemys
todellisuuden rakenteesta olisi virheellinen, vaan piddn ainoastaan todennékéisend,

ettd nykyinen kisityksemme ei ole lopullinen totuus.

Todellisuuden maédrittely ei ole opinndytetyoni puitteissa mahdollista eikd edes
tarpeellista, silld se ei ole filosofinen tai tieteellinen tutkimus todellisuudesta. Olen
kuitenkin sitd mieltd, ettd todellisuudesta on olemassa jonkinlainen kollektiivinen
késitys: ihmisen aisteihin ja kokemukseen perustuva késitys todellisuudesta.
Opinndytetyossédni késittelen todellisuutta kokemukseen ja aisteihin perustuvan niin

sanotun empiirisen todellisuuden kautta.

2 Marcus Chown 2015.
3 Nagel 2014, 13.
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3 CAMERA OBSCURA

Kameran esiaste eli camera obscura on tunnettu ilmiond jo yli 2000 vuotta ja
ensimmdiset viitteet siitd l0ytyvdt Aristoteleen kirjoituksista, vaikka ilmion
toimintaperiaatteesta ei pddsty vield tuolloin selville. Voidaan siis sanoa, ettd
muinainen kulttuuri on ennakoinut valokuvauksen tuloa jo huomattavasti paljon
ennen sen historiallista keksimistd *. Camera obscuran eli pimedn huoneen
toimintaperiaate on yksinkertainen: haluttu tila luodaan mahdollisimman pimedksi ja
yhteen seinistd tehdddn pieni reikd, jonka seurauksena valo aukosta 1dpi kulkiessaan
piirtdd ulkopuolella olevan nikyméin ylosalaisin heijastuspinnalle. Néin ollen kuvan
muodostuminen voidaan tietylld tapaa jakaa kahteen eri osaan. Ulkopuolella on
fyysinen ndkyvad todellisuus ja pimedn huoneen sisdlli projisoitu nikyma

todellisuudesta.

-

Vi e,

Kuva 2. Camera obscura.

Kuvan muodostumiseen vaaditaan siis fysiikan sihkomagneettinen ilmio eli valo seka
todellisuuden representaatioon suunniteltu apparaatti, tdssd tapauksessa camera
obscura. Pimedn huoneen toimintaperiaate ja funktio ovat siis todella ldhelld
neulanreikikameraa. Tosin silld erotuksella, ettd neulanreikdkameran tarkoituksena on

saada pysyvd kuva menneestd ajasta, kun taas camera obscura projisoi nédkyvaa

4 Lundstrom 2012, 23.
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todellisuutta reaaliaikaisesti. Vaikka valokuvahistoriallisesti camera obscuraa
pidetddnkin valokuvan edeltdjani, niin kokemuksena se on mielestini ennemminkin

elokuvan ja television edeltdja.

Renessanssin aikana herdsi kiinnostus todellisuuden tutkimiseen. Valoa ja sen
kayttdytymistd alettiin tutkia ja sitd kautta herdsi myos kiinnostus unohduksissa
olleeseen camera obscuraan. Renessanssin aikakaudella kehitetty keskeisperspektiivi
saa maalauksen ndyttdmadn siltd, kuin se avaisi ndkymin toiseen maailmaan,
maalattuun ndkymdin todellisuudesta. Camera obscuran avulla renessanssin ajan
taidemaalarit pystyivdt havainnoimaan todellisuutta objektiivisesti ja sen avulla
pystyttiin tekemdidn ndenndisesti todenmukaisia péddtelmid ulkoisesta maailmasta.
Maailmaa pystyttiin kuvaamaan sellaisena kuin se on, ilman aistien aiheuttamaa

vadristymista.

Vaikka Hugo Simbergin Laituritanssit-teos on maalattu monta sataa vuotta
renessanssin  aikakauden jdlkeen, niin se on malliesimerkki siitd, miten
keskeisperspektiivin avulla kaksiulotteiseen kuvaan voidaan luoda kolmiulotteinen

vaikutelma, siis jonkinlainen syvyysilluusio.

Kuva 3.Hugo Simberg, Laituritanssit.
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Hugo Simbergin Laituritanssit-maalausta katsoessa ei voi mielestini vilttyd siltd
mielleyhtymaltéd, ettd miten paljon maalauksessa on samankaltaisuutta niin sanotun
suoran valokuvan kanssa. Valokuvausta onkin luonnehdittu keskeisperspektiivin

ihanteiden metodologisena tiyttymyksend ja ruumiillistumana’.

Mielestdni ei siis ole lilan karkea yleistys sanoa, ettd valokuvauksen keksivit
taidemaalarit jattden sille perinnoksi albertilaisen perspektiivin, rajauksen seka
camera obscuran optiset ominaisuudet. Mielesténi on tietylld tapaa camera obscuran
syytd tai ansiota, ettd valokuvaa pidetddn ldahtokohtaisesti todellisuuden suorana

jatkeena. Camera obscura johdatti kuvan ulos kirkosta ja lopulta taidegallerioiden

seinille®.
5 Lundstrom 2012, 24.
6 Whitlock 2012, 65.
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4 SILMAN JA FOTO-OPTISEN LAITTEEN SAMANKALTAISUUDESTA

Kameran ja optiikan toimintarakenne ovat vahvasti kytkoksissd ihmisen visuaaliseen
havainnointijarjestelméén; ne sekoittuvat ja yhdistyvdt ja valokuvauksesta tulee
nikemisti. Lisdksi yksistdén nikohavainto on helppo médritelld kuvan kaltaiseksi’.
Valokuvauksesta puhutaankin ndkemisend ja kamerasta silmidn jatkeena. Silmén
sauvasolujen mahdollistamaa hédmérandkéd voi hyvin verrata ISO- herkkyyteen.
Silmédn tappisolut puolestaan vastaanottavat valon eri aallonpituuksia hieman
samankaltaisesti kuin digitaalisen jérjestelmidkameran matriisikenno ja analogisen
kameran vérifilmi. Léht6kohtaisesti kuvan verkkokalvolle ja valokuvaan muodostaa

sama todellisuudesta periisin oleva valo.

Eridvaisyyksid kuitenkin ilmenee siind, miten kuva lopulta muodostuu. Kamera
jaljentdd optiikan edessd olevan kohteen ja muodostaa kuvan filmille tai digitaaliselle
kennolle. Digitaalisella jdrjestelmékameralla otettu kuva on tdssd vaiheessa jo
kdytdnnossd valmis. Thminen puolestaan vastaanottaa havainnointijirjestelminsa
avulla informaatiota, jonka seurauksena syntyy subjektiivinen kokemus, joka tulkitaan
todellisuudeksi. Vaikka ndkohavainto ja valokuva ovatkin toistensa kaltaisia, niin ovat
ne silti mielestdni kaksi tdysin eri asiaa. Valokuva on representaatio todellisuudesta,
kun taas ihmisen késitys todellisuudesta on kokemuksellinen. Yhteista niille kuitenkin

on se, ettd ne molemmat perustuvat valon jattiméaén jélkeen.

Valokuvakamera kykenee myds tuottamaan kuvia, jotka visuaalisesti eroavat
suhteellisen paljon havaitsemastamme todellisuudesta. [hmissilmé tuottaa jatkuvasti
lyhyen valotusajan kuvia ja siksi pitkdlla valotusajalla otetut kuvat tuovat esiin jotain
sellaista, mihin emme ole tottuneet. Valokuvat, joissa on silminndhden huomattavaa
litke-epiterdvyyttd ovat vahvassa ristiriidassa havaitsemamme todellisuuden kanssa.
Mutta onko ylipddtdan tarkedd, ndyttddko valokuva todelliselta? Se on joka

tapauksessa todellisuuden jéattima jalki.

7 Major 2012, 115.
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5 DOKUMENTAARINEN VALOKUVA

Pitelen kddessdni kameraa ja katson etsimen ldpi maisemaa samalla kun valo piirtda
verkkokalvolleni fyysistd ndkyvdd todellisuutta. Painan laukaisinta, olen luonut
valokuvan, vanginnut yhden silménrdpdyksen ajan loputtomasta jatkumosta. Olen
tallentanut yhdenlaisen ndkymén todellisuudesta. Minkilaisen? Olenko saanut
aikaiseksi dokumentaarisen tallenteen haluamastani aiheesta? Miten valokuvan
suhdetta todellisuuteen tulisi ymméirtdd? Olisi ehkd aiheellista pohtia minkilaisia
ongelmia nousee esiin, kun asiaa tarkastellaan dokumentaarisen valokuvan

kontekstissa.

"Mikdli valokuvalla on indeksinen suhde optiikan edessd olevaan esineeseen, kuva on
Jjonkinlainen dokumentti jostakin. Tdssd mielessd kaikki valokuvat ovat dokumentteja

. . . . 3 1)8
Jja ilmaisu dokumentaarinen valokuva tautologinen.

Edelld olevaa lainausta on siis hyvd pohtia ja lihted avaamaan dokumentaariseen
valokuvaan liittyvien mééritteiden kautta. Alkuun olisi ehkd loogisinta maéritelld
muutama terminologinen seikka. Mikd on dokumentti? Sanakirja kertoo dokumentin
olevan artefakti. Esimerkiksi kirjoitelma, nauhoite, valokuva, jokin ihmisen luoma
objekti, jolla on informatiivista arvoa’. Dokumentaarinen puolestaan viittaa
pyrkimykseen tallentaa ulkoista todellisuutta. Dokumentaarisen valokuvan
kontekstissa tdmid tarkoittaa yhteiskunnallisten faktojen ja niiden madrittelya
kuvallisen esityksen avulla'’. Toisin sanoen se tarkoittaa visuaalista kartoitusta jostain
asiasta tai ilmidstd, jolla on myds kulttuurihistoriallista arvoa. Néiin ajatellen
dokumentaarinen valokuva on siis tallenne, jossa reaalitodellisuus on saanut
kuvamuodon todellisesta tapahtumasta''. Dokumentaarinen valokuva liitetiin myds
yhteiskunnan epikohtien ja sosiaalisten ongelmien esilletuomiseen. Kuvista saadun

tiedon avulla haetaan ndin myds muutosta epédkohtiin ja olosuhteisiin.

Vaikka valokuvasta oli puhuttu dokumenttina jo melkein sen syntymésti saakka, niin

termin ’dokumentaarinen’ lanseeraajana pidetdén skotlantilaista elokuvaohjaaja John

8 Seppanen 2001, 171.
9 Kielitoimiston sanakirja 2016
10 Seppanen 2001, 173.
1 Palviranta 2012, 163.
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Griersonia '>. Hén luonnehti vuonna 1926 ilmestynyttd antropologista Moana-
elokuvaa dokumentaariseksi. Grierson kirjoitti elokuvasta arvostelun, joka ilmestyi
vuonna 1926 New York Sun -lehdessd. Hén kirjoitti, ettd elokuvalla on
dokumentaarista arvoa, silld se on visuaalinen kartoitus polynesialaisten nuorten
eldmdéstd. Griersonin sanojen mukaan dokumentaarisuus on todellisuuden luovaa
kisittelyd. > Madritelmd on mielestdni erinomainen eikd se ole haalistunut ajan

hampaissa.

Valokuvaan termi dokumentaarinen yleistyi 1930-luvulla Farm Security
Administration -projektin myd6td. 1930-luvulla elettiin taloudellisessa taantumassa ja
tamén lisdksi Yhdysvaltojen maaseutua vaivasi kuivuus. FSA-projektin historiallisen
osaston pdéidtehtdvd oli koota valokuva-aineistoa maaseutueldimin ongelmista.
Valokuvaajina tdssd projektissa toimivat muun muassa Walker Evans, Dorothea

Lange sekd Arthur Rothstein. '*

FSA:n organisaattorina toimi sosiologi Roy Stryker, joka antoi pienen perehdytyksen
jilkeen kuvaajille vapaat kddet dokumentoida laman vaikutusta ihmiseen. Strykerin
mielestd dokumentaarinen kuvaustyyli ei vaatisi sité, ettd olisi luovuttava taiteellisesta
ilmaisusta. Tulkinnallinen vapaus oli hidnen mielestdin ainoastaan ldhestymistapa
kuvattavaan kohteeseen. Tulkinta ei hdnen mukaansa kielld mitddn, vaan vahvistaa
pddamadrad, jota kuvan kokonaisuus palvelee. Stryker siis halusi visuaalisesti ndyttivia

kuvia, joilla voisi vaikuttaa ihmisten mielipiteisiin.'

12 Seppanen 2001, 171.
13 Seppanen 2001, 171
14 Saraste 2010, 127.
15 Saraste 2010, 127.
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Kuva 4. Arthur Rothstein, Steer skull.

Tastd hyvéd esimerkki on Arthur Rothsteinin kuva hirén péédkallosta. Siitd kasvoi
maatalouden kriisin symboli'®. Kuuluisasta kuvasta on kuitenkin olemassa ainakin
kaksi otosta. Ensimmaéisessd kuvassa pididkallo on ruohikolla ja toisessa kuvassa
halkikuivuneella maaperélli. MyShemmin selvisi, ettd Rothstein oli siirtdnyt
padkallon kuivuneelle maaperille saadakseen aikaiseksi dramaattisemman valokuvan.
Tama luonnollisesti aiheutti keskustelua ja konservatiivisimmat olivat sitd mieltd, ettad
kansalla oli oikeus ndhdi aitoja kuvia todellisuudesta. Monet olivat kuitenkin sitd
mieltd, ettd kuvan totuus tulee esiin kuvan symbolisella tasolla eivdtkd pitdneet
Rothsteinin tekoa tuomittavana.'’ Tdmd on mielestdni hyvi esimerkki siitd, etti
valokuvallinen totuus venyy eikd valokuva pysty olemaan totuuden tae.
Henkilokohtaisesti olen jollain tasolla sitd mieltd, ettei kumpikaan kuvista ole toista
todenmukaisempi. Kuvan on joka tapauksessa ottanut psykofyysinen kokonaisuus,
ihminen, joista jokainen aistii todellisuutta omalla tavallaan eikd yhtendistd tapaa

ndhdi tai kokea todellisuutta ole olemassa. Ennen kuvaushetked kuvaaja on joka

16 Seppanen 2001 173.
17 Seppanen 2001, 173.
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tapauksessa tehnyt hyvinkin tietoisia valintoja tilan, ajan sekd paikan suhteen'®.
Kallon siirtiminen on mielestdni tekona yhtd tuomittava kuin vaikkapa oikean

kuvaushetken odottaminen.

FSA-kuvaaja Walker Evansin mielesti dokumentaarinen kuvaustyyli on sitd, ettd
kansanomaisista 1ihtokohdista kuvataan arkitodellisuutta, jonka tarkoitus on vélittda
faktatietoa vakuuttavalla tavalla'®. Walker Evans ajautui lopulta ongelmiin FSA:n
toimintaperiaatteiden kanssa. Hdnen mielestddn ne olivat liian propagandistisia ja

suoraviivaisia. Evans erotettiin FSA:n kuvausyksikdstd vuonna 1937.%

Selkeimmillddn valokuva on dokumentaarinen lddketieteellisessd kuvastossa tai kun
se on esimerkiksi rikospaikkaa esittivd todiste. Tédmadnkaltainen kuvasto on
valokuvauksen synnystd ldhtien vahvistanut sitd uskoa, ettd valokuva pystyy

kuvaamaan maailmaa autenttisella tavalla.’!

Valokuvalla on todistusvoimaa ja siihen liittyy halu pitdd sitid totena todellisuuden
kuvana * . Mistd ylipddtdsn johtuu se, etti miellimme jotkut kuvat toisia
todenmukaisemmiksi? Suora valokuva luo vaikutelman realismista, vaikka kyseessa
on pelkéstidin perspektiivin tietoinen valinta, tyyliseikka. Miksi tietynlaiset esteettiset
ja tyylilliset seikat vaikuttavat sithen, miten todellisina jotkut valokuvat koemme?
Oman pédtelméni mukaan tdma johtuu camera obscuran meille kuvallisiksi perinnoksi
jattdmistd seikoista ja siitd, ettd ndkohavainnon perusrakenne on perspektiivinen.
Suora valokuva on tietylld tapaa kuvalliseen muotoon saatettu nikéhavainto. Téten se
on helppo mieltdd todenmukaiseksi, vaikka se ainoastaan jéljittelee ihmiselle

lajityypillistd tapaa ndhda ja kokea todellisuus.

18 Luukkonen 2016

19 Grebe 2012, 39.

20 Saraste 2010, 129.

21 Seppanen 2001, 172.
22 Seppanen 2001, 173.
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6 VALOKUVAN TODENMUKAISUUDESTA

6.1 Viesti todellisuudesta

Valokuvan voi ndhdé olevan kolmenlaisen toiminnan kohteena: tehdé, katsoa ja olla
kohteena®. Naisti kaksi ensimmdistd ovat tekemisissé todellisuuden tulkinnan kanssa.
Jos kuvauksen kohteena on ihminen, niin atheutuu toisenlaisia ongelmia.
Valokuvatessaan kuvaaja koodaa viestin, jonka on tulkinnut omalla tavallaan. Tdmén
jilkeen viestin vastaanottaa kuvan katsoja, joka tekee kuvasta omat tulkintansa. Ndin
ollen valokuva on tulkinnan tulkinta. Harri Pélviranta l&hestyy Toden tuntua
galleriassa -viitoskirjassaan valokuvan sisddnkoodaus/uloskoodaus -tapahtumaa
Stuart Hallin nelikohtaisen viestinnillisen mallin kautta®*. Tdssd viestinnillisen
tapahtuman jésennyksessd kuvaaja koodaa viestin, joka padtyy vastaanottajalle. Tama
prosessi tapahtuu aina jossakin kulttuurisessa tilassa. Hallin mallissa valokuva
voidaan madritelld neljdén eri asiaan liittyvéksi: ympéardivddn sosiokulttuuriseen
kehykseen, teokseen, tekijan ja kuvan katsojaan®. Kaikki nimi edelld mainitut asiat
vaikuttavat kuvan tulkintaan. En 1dhde tutkimaan Hallin mallia sen enempii tdssa
yhteydessd, vaan yritén ldhestyd valokuvaa viestind hieman yleisemmalld tasolla seka

hieman pohtia sitd, miten valokuvaa voidaan lukea.

David Bate kirjoittaa  kuinka valokuvaa voidaan tarkastella kielend,
merkkijérjestelmidnd jonka tulkinta on riippuvainen kulttuurista ja kuvan katsojan
aiemmin nikemisti ja kokemista asioista®®. Valokuvan sisltod tarkastellessa kaksi
merkittdivdd termid ovat denotaatio ja konnotaatio. Denotaatio on valokuvan
ilmisisdltd, joka ei pidd sisdllddn tulkinnanvaraa. Konnotaatio on puolestaan
viitesisdltd, eli kuvan katsoja projisoi kuvaan merkityksid henkilokohtaisesta
perspektiivistd®’. Jos esimerkiksi katsomme kuvaa, jossa ihminen makaa singylld
silmidt suljettuina, niin mielleyhtymd nukkuvasta ihmisestdi on puhtaasti

konnotatiivinen tulkinta.

23 Barthes 1985, 14.

24 Palviranta 2012, 161.
25 Hall 1980, 128-138
26 Bate 2009, 34.

27 Bate 2009, 38-39.
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Tulkinta makaavasta thmisestid on kuvan denotatiivista tulkintaa.

Emme siis voi pelkéstddn kuvaa katsomalla tietdd, onko kuvan ihminen esimerkiksi

kuollut vai unessa. Jos valokuvaa pidetdédn viestind, niin minkélaista informaatiota se

kykenee vélittdmaan?

Kuva 5. Jouko Lehtola, \"18.1 1999, Pasila railway station, public toilets, male, cause of death: Heroin
overdose\".

Kuvan tulkinta on vahvasti riippuvainen siitd, minkélaista tietoa kuvan katsojalla on.
Jouko Lehtolan OD- Helsinki -sarjan kuvat ovat tdstd hyva esimerkki. Jos tulkitsen
kuvaa niin, etten tietdisi misté siind on kyse, niin sen voisi olettaa olevan jonkinlainen
tutkielma tilasta ja keinotekoisesta valonldhteesti. Suoralla salamalla kuvattu, hieman
vinossa oleva keskeisperspektiivinen valokuva, jonka viesti ja sisdltd voisi olla
oikeastaan mitd tahansa. Mutta tieto siitd, ettd kuvien milj66ssd nuori ihminen on
kuollut heroiinin yliannostukseen, vaikuttaa kuvien siséltéon ja tulkintaan
dramaattisesti. Kuvat muuttuvat miltei lohduttomiksi ja mieleen juolahtaa

yhteiskunnallisia ongelmia. Voin ainoastaan arvuutella, miten kuvan tulkitsisi
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thminen, joka ei tiedd julkisten kdymailoiden tai heroiinin olemassaolosta. Valokuvan
tulkinnassa taustoittavan tiedon merkitys siis korostuu ja jos valokuvaa pitdé viestina,
niin on tarkasteltava my0s asiayhteyttd. Valokuvat ovat viestejd maailmasta, mutta
sen tulkinta on riippuvaista monista eri asioista. Tdmé johtaa sithen, ettd se on myds
helposti vddrin ymmarrettdvissd. Valokuvan pystyy helposti valjastamaan myos
propagandistisiin tarkoitusperiin. Mielessa tiytyy pitdd myds se, ettd kuvaajan késitys
faktasta saattaa olla eri asia kuin fakta tieteessi’®. Valokuva on siis esteettis-
semioottinen viesti, joka on samaan aikaan sekd tulkinta ettd viesti. Kuvan
katsominen on tietylld tapaa prosessi, joten ndin ollen tulkinta ja merkitykset ovat aina
kulttuurisidonnaisia. Valokuva ei my0skddn voi korvata inhimillistd havainnoitsijaa.
Se ndyttdd ainoastaan sen, mitd olisimme voineet nidhd4, jos olisimme olleet jonain
tiettynd hetkend ldsnd jossain tietyssd paikassa. Valokuva ei mielestini olekaan
viestind niin erinomainen jollaiseksi se helposti mielletddn. Emily Major muotoilee,
ettd valokuva on merkki, joka ei semioottisesti tarkasteltuna ole tidysin mielivaltainen,

muttei mydskiin tiysin sopimuksenvarainen®’.

6.2 Takuu olemassaolosta

Valokuvaa voidaan siis pitdd merkityksid tuottavana jdrjestelména. Téstd johtuen sitd
on mielekéstd tarkastella myds semiotiikan eli merkkiopin kautta. Yhdysvaltalainen
Charles Sanders Peirce oli yksi semiotiikan tieteenalan perustajista ja hénen
todellisuuteen sitoutuvan merkkiteoriansa avulla on mahdollista tarkastella myds
dokumentaarista valokuvaa. Peirceldistdi merkin kolmijakoon perustuvaa ikoni-
indeksi-symboli —jdsennystd on kéytetty laajalti valokuvan totuudellisuutta,

autenttisuutta ja realistisuutta pohdiskelevan keskustelun lahtokohtana™.

Olettamus valokuvan todenmukaisuudesta pohjautuu sen indeksiseen luonteeseen. Jos
ajatellaan valokuvan olevan todellisuuden jittimi sormenjilki, joka on kuva
todellisesta tapahtumasta, on tdmén kisityksen mukaan kyse valokuvan indeksisesta
luonteesta. Indeksisyys on siis jonkinlainen metaforinen napanuora valokuvan ja

kuvauksen kohteen vililld. Eli kameralla tallennettu kuva sekd kameran edessi

28 Grebe 2012, 39.
29 Major 2012, 116.
30 Palviranta 2012, 163.
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kuvaushetkelld ollut tapahtuma ovat kietoutuneet toisiinsa. Peirce itse kirjoittaa

indeksisyydestd seuraavanlaisesti:

"Voimme ajatella, ettd merkki on Indeksi, kun se on fragmentti, joka on repdisty irti
Objektista, joiden kummankin olemassaolo muodostaa yhden kokonaisuuden tai osan
siitd.” Lainaus jatkuu: sikdli kun Objekti on vaikuttanut Indeksiin, silld on jotain

yhteisti Objektin kanssa ja juuri tdssd suhteessa se viittaa Objektiin. ™’

Peirce avaa edelld mainitussa lainauksessa indeksisyyden késitettd helposti
ymmarrettavélla tavalla. Levoton valokuva -kirjassa Janne Seppédnen kuitenkin tdysin
aiheellisesti hieman kritisoi Peircen mééritelmén kohtaa, jossa hdn sanoo, ettid indeksi
on fragmentti, joka on repdisty irti kohteesta. Ikddn kuin indeksi olisi jossain
vaiheessa ollut samaa substanssia objektin kanssa. Seppénen toisaalta myods mainitsee,

ettd ilmaisun vertauskuvallisuutta saattaa olla vaikea arvioida™.

Janne Seppanen puhuu indeksisyyden yhteydessd valokuvan materiaalisesta ytimesta.
Materiaalinen ydin syntyy valon jittdmdnd jdlkend ja se on valokuvan
materiaalisuuksien edellytys ja ldhtokohta. Seppédnen méiirittelee materiaalisen ytimen
seuraavanlaisesti: "indeksisyys on prosessi, jonka tuloksena materiaalinen ydin
syntyy.” Materiaalisen ytimen avulla ei kuitenkaan pysty miiritteleméddn valokuvan
totuutta, objektiivisuutta eikd merkityksid, mutta sitd voidaan mielesténi pitdd aikaan

ja paikkaan liittyvén lisndolon takeena, silld se on syntynyt valon piirtiméni.”

Valokuva on kirjaimellisesti séteilyd referenssistddn, joka koskettaa katsojaansa.
Sateilyn siirtymisen ajallisella kestolla ei ole merkitystd, vaan se koskettaa samalla
tavalla kuin jonkin tihden matkalla viipyneet siteet.’* Valokuvan indeksisyys siis
liittdd valokuvan mielestdni todellisuuteen: se voi valehdella merkityksen muttei

kohteen olemassaolon suhteen.

31 Peirce 1965, 137.
32 Seppanen 2014, 81.
33 Seppanen 2014, 71.
34 Sontag 1984, 173.
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Toinen keskeinen méére on kuvan ja reaalimaailman ikoninen suhde. Eli kuvan ja
kuvaushetken yhdenkaltaisuus ja ndkoisyys. Tdmé aiheuttaa vihemmain pddnvaivaa
enkd nde tarpeelliseksi kisitelld tdssd yhteydessd valokuvan ikonisuutta kovinkaan
laajasti. Kolmas keskeinen méire Peircen merkkijirjestelméssd on symboli. Symboli
on sopimuksenvarainen merkki, joka ei perustu kohteensa nidkdisyyteen eli
ikonisuuteen eikd indeksisyyteen eli kausaalisuuteen, vaan sopimukseen. Peircen
mukaan symbolin sopimuksenvaraisuus perustuu joko harkittuun tai myd6tdsyntyiseen

tapaan®’.

Pystyyko valokuva vilittiméddn objektiivista informaatiota todellisuudesta? Mitkd

asiat puoltavat titd ndkemystd?

35 Hartshorne & Weiss 1932, 165-169.
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7 AJATUKSIA VALOKUVAN OBJEKTIIVISESTA INFORMAATIOSTA

Kuten jo aiemmin olen maininnut, dokumentaarisesta valokuvasta on tullut minulle
itseilmaisun véline. Omassa taiteellisessa tydskentelyssdni pyrin tietoisesti kohti
subjektiivista ilmaisua, esittimééin todellisuutta sellaisena kuin mind sen koen. Omat
kuvani ovat siis myo0s tietynlaisia kuvia sielunmaisemastani, jollain tasolla
omakuvallisia, vaikken niissd itse esiinnykddn. Ajatusmaailmani sekd tuntemukseni
ovat vahvasti ldsnd omassa taiteellisessa tyoskentelyssini, vaikka mielldnkin kuvani
dokumentaarisiksi. Odotan oikeaa hetked, seuraan valoa, havainnoin. Haluamani kuva
saattaa kadota ikuisiksi ajoiksi jos en ole tarkkaavainen. Kuvien jélkikisittelyssa
kuitenkin usein huomaa asioita, joihin ei ole kuvaushetkelld kiinnittanyt mink&énlaista
huomiota, silld ihmisen havainnointijdrjestelmid on hyvin puutteellinen suhteessa
todellisuuteen. Kuvaushetki pitdd siis siséllddn ainakin jonkin verran tahdosta

riippumatonta objektiivisuutta.

Voisiko kuviani kuitenkin tulkita ainoastaan kameran ja valonsidteiden tulkinnaksi
luonnosta. En  ldhde teeskentelemiin, ettd kuvani voisivat olla objektiivisia
representaatiota  todellisuudesta, vaan tarkastelen asiaa kameran teknisten
ominaisuuksien sekd valokuvateorian valossa. Minkélaiset asiat antavat viitteitd
kuvieni  objektiivisuudesta? Seuraavaksi késittelen valokuvan semanttista

informaatiota, joka on tietyssd mielessd objektiivista.

Valokuvaan liittyy vahvasti usko sen voimaan kuvata maailma autenttisella tavalla,
sellaisena kuin se oikeasti on. Valokuvalla on muihin tallennustapoihin nihden
erityislaatuinen suhde todellisuuteen, silld kamera kykenee jéljittelemddn todellisuutta
paljon tarkemmin kuin vaikkapa maalaus. Valokuva vangitsee nikymén jo olemassa
olevasta todellisuudesta eiké néin ollen tapahdu uudelleenluomista, kuten esimerkiksi
maalaustaiteessa. Me tieddimme, ettd valokuvat ovat joiltain osin tdysin samankaltaisia
kuin esittdmdnsd objektit. Tama johtuu siitéd, ettd valokuvat on tuotettu olosuhteissa,
joissa ne on fyysisesti pakotettu vastaamaan luontoa piste pisteeltd*®. Elokuvakriitikko
Andre Bazin on kirjoittanut, ettd kaikki taiteet perustuvat ihmisen ldsnédoloon, mutta

valokuvassa saamme nauttia hdnen poissaolostaan. Valokuvauksessa on héinen

36 Peirce 1965, 159.
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mielestddn olemuksellista objektiivisuutta, joka on perdisin kameran teknisistd
ominaisuuksista. Valokuvakamera on mekaaninen laite, joka kykenee pysdyttdmain
ajan ja muodostamaan kuvan automaattisesti ilman ihmisen luovaa viliintuloa.
Kaérjistetysti voidaan siis sanoa, ettd valokuvan syntyyn ei vaadita luovuutta, vaan
ainoastaan valo sekd kylmdn mekaanisesti toimiva laite. Valokuvan syntytapa on
automaattinen ja sen objektiivisuus luo sille uskottavuuden ja toisenlaisen suhteen

todellisuuteen, joka puuttuu muilta kuvallisilta teoksilta®’.

Roland Barthes kirjoittaa kuvauksen kohteesta referenssind, joka on hdnen mukaansa
kaiken valokuvauksen perusta. Eli se todellinen esine tai asia, joka on kuvaushetkelld
ollut kameran objektiivin edessi’®. Maalaus voi pyrkid esittdiméin todellisuutta, mutta
sen referenssi voi yhtd hyvin olla kuviteltu. Toisin kuin maalaustaiteessa,
valokuvauksessa ei voida kieltdd sitd, etteiko kohde olisi ollut paikalla. Barthes sanoo,
ettd kuvattava kohde siirtyy sellaisenaan valokuvaan eikd yksittdinen valokuva siis

koskaan erotu referenssistiin>’.

Kamera pystyy ndin ollen luomaan autenttisen
representaation kuvattavasta kohteesta, eli valokuvan ikonisuus antaisi viitteitd
autenttisuudesta. Valokuva on valonsdde menneisyydestd. Se on napanuora kohteen ja
katsojan vélilld eli valon jittdmd jdlki kuvatusta kohteesta. Se on siis uskottava
todistuskappale menneesti ajasta. Se mitd kuvassa ndemme, on ainakin joskus ollut

olemassa.

Onko valokuvalla siis suora, ikkunankaltainen yhteys nidkyvéén todellisuuteen? Kylla
ja ei. Valokuva kuitenkin on pelkdstddn kolmiulotteinen kuva kaksiulotteisella
pinnalla. Néin ollen valokuva toistaa yhden, ehkd jopa tarkkaan harkitun ja rajatun
ndkymain todellisuudesta, joka on vastaavankaltainen thmisen nikohavainnon kanssa.
Se ei pidd sisdllddn &antd, hajua tai makua, vaan ainoastaan ndkoisyyden
todellisuudesta. Perinteinen valokuva ei myoskéén toista esimerkiksi radioaaltoja tai

vaikkapa lampd0sateilyd, jotka nekin ovat todellisuuden partikkeleita.

37 Bazin 1983, 182-183.
38 Barthes 1985, 82.
39 Barthes 1985, 11.
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8 TULKINTA(NI) TODELLISUUDESTA

Opinndytetyotiani kirjoittaessani olen oikeastaan hieman pakotettu tarkastelemaan
omien kuvieni teemoja ja sisdlt6jd. Ajan kuluminen, kuolema, yksindisyys sekd
melankolia tuntuvat miltei aina olevan ldsnd tyOskentelyssdni. Omat kuvani ovat
tulkintoja kokemastani todellisuudesta. Lihimpéand dokumentaarista valokuvaa ovat
mielestdni teossarjani Havaintoja todellisuudesta viikkoina 47-50 kuvat. Yksi
teemoista oli kuvata rakennuksia, jotka syysti tai toisesta olivat joutuneet hylatyiksi.
Kuvauskohteina oli muun muassa vanhan ykkdstien huoltoasemia, jotka olivat jdéneet

unholaan Turun ja Helsingin vilisen moottoritien seurauksena.

Kuva 6. Eero Saarikoski, Lahnajdrvi.

Sarjan kuvat on helppo mieltdd dokumentaarisiksi valokuviksi niiden sisdllon ja
kuvakielen perusteella. Milld tavoin kuvia voisi tarkastella valokuvateorian kautta?

Miltei heti kun olin kdynyt Lahnajirvelld kuvaamassa, oli uusi omistaja laittanut
paikan uuteen kukoistukseen. Mité tistd voisi péételld? Valokuvan esittimi aika on

mennyttd aikaa. Se mitd valokuvassa niemme on esiintynyt vain kerran eikd voi enda
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koskaan eksistentiaalisesti toistua*’. Mutta valokuva ei kuitenkaan viitd tai kerro sitd
seikkaa, ettd se mitd kuvassa nidkyy ei endd ole olemassa, vaan ainoastaan sen mité
joskus on ollut*'. Tdmai ratkaiseva ero on hyvi pitid mielessi valokuvia katsellessa.
Valokuva siis tallentaa kohteensa ndkoisyyksid menneestd ajasta, muttei ajallisen
perusluonteensa takia pysty madrittelemdidn kuin ainoastaan sen, mitd on ollut

olemassa.

Edward Weston kirjoitti vuonna 1943 ilmestyneessi kirjassa kameran synnynndisesta
rehellisyydestd. Han kuitenkin kirjoittaa, ettei se ole este ilmaisulliseen kuvakieleen.
Valokuvallisen nidkemisen avulla voi jopa luoda uuden ndyn, joka on sisdllokkdampi
kuin alkuperdinen kohde*”. Vaikka valokuvan syntytapa on tietylld tapaa kylmin
mekaaninen ja automaattinen, niin valokuvallinen ndkeminen ja ilmaisu ovat miltei

aina ldsnd niissd kuvissa, joita itse piddn onnistuneina.

Kirjassaan Valokuvaa ei ole Janne Seppénen tiivistdd dokumentaarisen valokuvan
raakahavainnot kahteen kehykseen, joita hdn kutsuu toden diskurssiksi ja tulkinnan
diskurssiksi. Toden diskurssi viittaa siithen, ettd valokuva esittdd itsensd ulkopuolista
todellisuutta. Tulkinnan diskurssi puolestaan viittaa valokuvaajan luovan tyon
tulokseen. Ndméd kaksi kehystd kuitenkin lomittuvat ja vaikuttavat toisiinsa. Toden
diskurssin kdsite on Seppdsen mukaan siis tosi esitys optiikan edessd olevasta
maailmasta, joka on vuorovaikutuksessa tulkinnan diskurssin kanssa. Tulkinnan
diskurssi eli valokuvaajan luovan tyon panos méérittelee sen miten toden diskurssi
tulee esiin. Se miltd valokuva néyttdd riippuu siitd, miten valokuvaaja muokkaa
esimerkiksi valaistusta, optiikkaa ja kuvakulmaa. Toden diskurssi kuitenkin asettaa
raamit myo0s tulkinnan diskurssille. Seppdsen esimerkki tdsti on mielestdni varsin
hupaisa: "Mikdili kameran edessd on ihminen, kuvaajan on suhteellisen hankala
vangita filmille traktorin kuva.” Mitd enemmain tulkinnan diskurssia kuvaaja
tietoisesti tai tiedostamattaan kayttdd, sitdi mukaa my0s valokuvan objektiivisuus
vihenee. Néiin ollen valokuvasta tulee itseilmaisun véline ja dokumentaarista

valokuvaa voidaan kisitelli taiteena®.

40 Barthes 1985, 10.

41 Barthes 1985, 91.

2 Weston 1984, s. 117-118.
43 Seppanen 2001, 175.
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Kuvatessa isddni koulutehtdvdd varten, kdytin tiedostamattani tulkinnan diskurssia
sekd jonkinlaista henkildohjausmetodia. Hénelle tehtiin kevédédlld 2015 syddmen
ohitusleikkaus, joka loppujen lopuksi onnistui oikeastaan niin hyvin kuin mahdollista.
Tastd syntyi kuva, jonka nimesin lakonisesti 8 kk jdlkeen. Tiesin tarkalleen
minkélaisen kuvan halusin saada aikaiseksi. Suunnittelin kuvaushetken. Menisimme
saunaan, keskustelisimme, jonka jilkeen astuisimme hdyrydvind tammikuiseen
pakkasiltaan. Nyt olisi oikea tunnelma ja hetki kuvaukseen. Paljon mustaa, joka
symboloi kuoleman ldsndoloa ja sivusta tuleva valoa, joka symboloi toivoa ja elimaa,
pyyhkien pois kuoleman varjon. Hoyryd lukuun ottamatta kuva onnistui hyvin. Olin

kuvaan tyytyvéinen ja olen sitd edelleen.

Kuva 7. Eero SaarikoskKi, 8 kk jdlkeen.

Kuva ei mielestini ole neutraali dokumentaatio ohitusleikkauksesta toipuvasta
thmisestd, vaan jotain muuta. Kyseessd on mielestdni tulkinnan ja totuuden hybridi,

joka minulle edustaa taidetta.
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Tilanteisiin puuttumaton kuvaustyyli on yksi osa dokumentaarisen valokuvan genred
ja on yleistd esimerkiksi katuvalokuvissa, urheilukuvissa sekd lehtikuvissa. Pyrin
myd0s itse kuvaamaan ihmisid katuvalokuvaajamaisesti. Odotan oikeaa hetked ja pyrin
ottamaan kuvan kenenkddn huomaamatta. Onko kuva silloin autenttinen nidkyma
todellisuudesta? Tadménkaltaisessa tyOskentelyssd esiin nousee niin sanottu
ratkaisevan hetken filosofia. Taémén kuvaustyylin kehittdjdnd pidetddn Henri Cartier-
Bressonia. Valokuvaaja siis tarkkailee, odottaa ja omista ldhtokohdistaan méérittelee
ratkaisevan hetken**. Tdmi kuvaustyyli pitdd sisdllddn vallankdyttod ja herdttdd
kysymyksid valokuvan etiikasta. Nyt ei kuitenkaan ole oikea aika eikd paikka kasitelld

kyseistd aihetta.

Kuva 8. Eero Saarikoski, Nimeton.

Omassa tyoskentelyssdni ndkymittomén tarkkailijan ndkokulmasta otetut kuvat ovat
minulle jollain tasolla omakuvallisia. Symbolisella tasolla ne kertovat yksindisyydesta
ja ulkopuolisuuden tunteesta. My0s tdssd tapauksessa totuus ja tulkinta nivoutuvat
toisiinsa. Kontaktiin perustuvissa potrettikuvissa esiin nousee toisenlaisia asioita,
jotka vaikuttavat kuvien autenttisuuteen. Perinteiset henkilokuvat ovat mielesténi
kuvaajan tulkinta kameran edessd olevasta ihmisestd sekd jonkinlainen esitys siité,

minkélaiseksi kuvattava ihminen itsensi kokee.

44 Cartier-Bresson 1983, 81.
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Kameran edessd oleva ihminen tulee tietoiseksi kuvaustilanteesta alkamalla

esittimadn sitd jollaiseksi itsensi kokee ja ndin muuttuu etukiteen kuvaksi® .

Vaikka en fyysisesti rakenna kuviani tai kuvaa perinteisid asetelmia, niin silti ne
osoittautuvat pienen pohdinnan jélkeen rakennetuiksi. Rakennelmiksi, joissa totuus ja
tulkinta luovat uuden todellisuuden. Tyoskentelyni ldhtokohta on havaitsemani
todellisuus, joka tulkinnan jidlkeen saa kuvallisen muodon. Kuvani ovat

dokumentaarisia, mutta kokemuksen sédvyttamia tulkintoja todellisuudesta.

"Aika on pakotettu valokuvan kehikon sisddn, kuvasta on tullut maailman arpeutunut

osa. Valokuva on puskuri meiddn ja maailman vililld, havainnon yli vuotava — oman

., . ., e .. . . ))46
komposition koossa pitimd erottuminen maailmasta.

45 Barthes 1985, 16.
46 Laakso 2007, 3.
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9 LOPUKSI

Valitsin  mielestdni  mielenkiintoisen, mutta haastavan aiheen kirjalliselle
lopputyodlleni. Pdédsin edes hieman sisélle valokuvateoriaan, joka aluksi tuntui ehka
liiankin haastavalta. Mitd enemméin hankin valokuvateoreettista tietoa, sitd
hankalammaksi se osoittautui. Oli kuitenkin mielenkiintoista huomata ettei mikéddn
yksittdinen teoria voi selittdd valokuvaa kokonaisuudessaan. Kuvieni ja tyoskentelyni
lapikdyminen valokuvateorian kautta antoi myds jonkinlaista oikeutusta taiteelliselle

tyoskentelylleni, vaikken sitd varsinaisesti ldhtenyt edes etsimaan.

Minkéilainen siis on kuvieni ja todellisuuden vélinen suhde? Niissd on jotain aitoa
sekd rakennettua samaan aikaan: tulkinta ja totuus kulkevat aina kési kddessd. Tama
maidritelmd pdtee mielestdni valokuvaan yleisemmaélldkin tasolla. Jan Kaila sanoo
valokuvan olevan autenttisuuden seké konstruoidun yhteenkietoutuma®’. Tdmi pitee
yhtd lailla sekd dokumentaarisen valokuvan ettd omien kuvieni mééritelméaan. Harri
Laakso puolestaan sanoo hieman runollisemmin, ettdi maailma, jonka kuvissa
ndemme, on aina kokemuksen haavoittama*®. Varsinkin Laakson médritelma

valokuvasta kuvastaa omia kuviani erinomaisesti.

Vaikka valokuva pitddkin sisdllddn objektiivista informaatiota, niin kauttaaltaan siti
se el vol missddn tapauksessa olla. Objektiivisuus valokuvassa on tietylld tapaa
ndenndistd. Ovatko kuvani dokumentaarisia? Kylld, mutta niitd voidaan kisitelld

my0s taiteen kontekstissa.

Valokuvateoreetikko John Tagg on sitd mieltd, ettd valokuva on uuden ja erityisen
todellisuuden tuottamista. Hénen mukaansa valokuvan yhteys kohteensa
todellisuuteen on “ddrimmaisen mutkikas ja peruuttamaton sekd merkityksen tasolla

4
muuntuva”®’.

47 Kaila 2002, 42.
48 Laakso 2007, 3.
49 Major 2012, 119.
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