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Tama pro gradu -tutkielma tutkii muotokuvaa muodon, tyylin ja siséllon kasitteiden kautta
jasentyneessa taidehistorian perinteessa. Se pyrkii hahmottamaan miten muoto, tyyli ja
sisaltd nékyvét aineistossa taideteoreettisen keskustelun valossa.

Tutkielman aineisto koostuu kolmesta valokuvasta, jossa esiintyy kolme aiemmin
kuvaajalle tuntematonta henkil6a. Muotokuvat on luotu yksittaisten kuvastilanteiden
tuloksena, yhdesséa kuvien kohteiden kanssa. Aineiston perusjoukoksi on luotu vuosina
2014-2015 yhteensa kaikkiaan 11 kuvaa, joista kolme kuvaa on valittu tydhon analyysin
kohteeksi.

Tutkielman kohteena ovat siis valokuvat, joista voidaan taideteoreettisen kirjallisuuden
luoman ymmarryksen valossa lukea tiettyja ominaisuuksia ja joiden voidaan nain nahda
tukevan tutkielmassa kaytettyjen kasitteiden mukaista tapaa erotella ja tulkita valokuvaa.

Ennen aineiston kasittelya tutkielma késittelee valokuvauksen historiaa. TAman jalkeen ty6
siirtyy muodon, tyylin ja sisallon kasitteiden historiaan taiteissa ja tata kautta
taidetutkimukseen. Tutkielmassa késitelladn myds visuaalista viestintaa ja valtaa.

Aineiston kasittely perustuu laadulliseen analyysiin. Aineiston valokuvia analysoidaan
Erwin Panofskyn kuvan tulkinnan kolmeen tasoon perustuvan ikonografisen ja
ikonologisen metodin avulla. Tyyli ja muoto voidaan lukea aineistosta kahdella tavalla:
ensinnakin kuvista luettavina ominaisuuksina ja luomisprosessissa tehtyina valintoina ja
toiseksi kuvien ulkopuolelle viittaavina merkityksina. Sisallon késite pitéda sisalldan kaksi
edellista ja esiintyy aineistossa seka merkityksia tuottavana, etté niitéa ilmentavana
maareena.

Tutkielmasta kay ilmi ettd muoto, tyyli ja siséltd osana taidehistoriallista jatkumoa ovat
seikkoja, jotka muokkaavat kokemustamme valokuvasta ja ohjaavat kuvista tehtavia
tulkintoja. Ké&sitteiden tuntemus myds avaa kuvien tulkinnan useampaan eri tasoon. Tasot
tuovat mielenkiintoisella tavalla esiin kuvan luennan kerrostuneisuuden ja korostavat
kulttuurin itsensa monitasoista vaikutusta siind syntyneisiin esityksiin. Tama nakyy suorina
analogioina, toisten kuvallisten esitysten metaforina ja kulttuurin sisaisten viittausten
verkostona.
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1. Johdanto

Valokuvauksen synnyttama harrastajien joukko ja ammattikunta on kirjava.
Valokuvataiteen historian kannalta merkittdvimpien kuvaajien taustat ovat taas yhté kirjavia
kuin koko ammattikuntakin (Saraste 1980, 137). Taideopintoja, ladketiedetta, kemiaa —
edes lakitieteen tausta ei ole valokuvauksen historiassa mahdoton. Monipuolisuus ja
perehtyneisyys ovat valokuvaajalle eduksi. Tuskin milladan alalla matka yrittajasta,
tybnantajasta tydntekijéksi tai freelanceriksi ja takaisin on yhta lyhyt kuin valokuvauksessa.
Useimmat valokuvaajat haluavat olla jossain maarin taiteilijoita: onhan valokuvaus
nykyiselladn mukana esim. taidehallinnossa, apurahoituksen ja virallisten kulttuurin
edistdmistoimenpiteiden piirissé (em., 132). Nappia painamalla ei kuitenkaan synny

taideteosta.

Valokuvaustekniikan kehittyminen on tehnyt kaikista valokuvaajia: useimmilla ihmisilla
Suomessa on joko omistuksessaan tai paasy laitteeseen, jolla on mahdollisuus ottaa
korkealaatusia valokuvia ja monissa tapauksissa myds jakaa niita valittbméasti muille
ihmisille. Valokuvauksen teknisyys ei varsinkaan enaa nykypaivana ole este, onhan sen
perustekniikka "niin helppo, etta periaatteessa sokeakin voi saada aikaan tyydyttavia
kuvia” (em., 132).

Yhteiskuntamme on vaivihkaa lapikameraistunut. Kameroita on joka puolella: kaupoissa,
pankkiautomaateilla, kaduilla ja taskuissamme (Seppanen 2014, 20). Kamera on myds
verkottunut ja ihmiset julkaisevat kamerakuvia verkossa, verkkokamerat valittavat
automaattisesti kuvaa, televisioverkko nojautuu kameroihin ja erilaiset kamerasovellukset
muodostavat omia verkkojaan. Kamerasta on tullut osa monimutkaista teknologista
systeemid. Kameran ja ihnmisten muodostamien kollektiivien toimijuuden muutokset ovat
taas esimerkkeja laajemmasta ilmidsta: yhteiskunnan medioitumisesta. Medioituminen
tarkoittaa esimerkiksi sita, ettad tietomme maailman tapahtumista riippuvat l&éhes
yksinomaan tiedotusvélineiden antamasta kuvasta. Kasite viittaa myds siihen, ettd myos

ihmistenvalinen kommunikaatio on entista valittyneempaa, medioitunutta. (em., 63-64.)

Puhuessamme valokuvaamisesta kdytdmme usein verbeja kuten tallentaa, vangita tai

ikuistaa. Nain tulemme viitanneeksi ajatukseen, ettd kameran sisélle piirtyy jonkinlainen



jélki kuvauksen kohteesta. Tuosta jaljesta erindisten muunnosten jélkeen taas saadaan
valokuva: on se sitten analoginen vedos paperilla tai digitaalinen kuva nayttopaatteella.
(em., 7). Jos kuvattavasta kohteesta taas piirtyy jotain kameran sisélle, ei ole kai ole
yhdentekevada, millainen jélki on. Siité tulee kohteensa esitys, kenties jopa historiallinen
artefakti jalkipolville ja merkittava tallenne ajastaan. "L&heisten valokuvia ei kanneta
lompakossa pelkastaan siksi, ettd ne ovat kuvallisia esityksia kohteestaan. Valokuvat ovat
mukana, koska kohteen lasndoloa on kapseloitunut niiden materiaaliseen

ytimeen” (Seppanen 2014, 10). N&in ajatellen kameraa operoiva kuvaaja tulee saaneeksi
nain pelottavankin paljon valtaa: yhtakkia silla, milld tavalla kuvattava kohde esitetdan ja

miten se nayttdytyy kuvassa sen katsojalle, on merkittavan suuri rooli.

Tat4 valtaa kuvaaja kayttdd monin eri tavoin. Suuri osa néista tavoista on tiedostettua ja
niitd toteutetaan tarkoituksensa mukaisesti. Osa on historiasta perittya: malleja ja aihioita
joita toistetaan kuvataiteissa vuosisata toisensa jalkeen. Naturalistinen, luontoa
mahdollisimman todenmukaisesti kuvaava taitesuuntaus on maalaustaiteen puolella tasta
oiva esimerkki. Kuvaajan todellinen valta piilee kuitenkin niissa tavoissa, joilla han tulkitsee
historiallisia tapoja ja lopulta esittda kohteensa. Asiat joita nimitdmme tyyliksi, muodoksi ja
sisélloksi ja sisallon merkityksellistaminen ja kokonaisuuksien hallinta ovat naiden

tulkintatapojen muotoja.

Taideteoksia on vaikea analysoida ilman estetiikkaa. Estetiikka on taas osa filosofian
perinnetta. Filosofian ja yhteiskuntatieteellisen ajattelun yhteys taas on historiallinen
tosiasia. (Seppanen 2014, 107.) Tutkielma toimii siis esteettisen, filosofisen ja
yhteiskuntatieteellisen tutkimuksen valimaastossa, jossa késitteellinen aineiston rajaus on

teoreettinen abstraktio, rajallisen ymmarryksen apuvaline.

Tama tutkielma ottaa osaltaan kantaa suomalaisessa valokuvaajakoulutuksessa
esiintyvaan jannitteeseen, joka jakaa valokuvaa ja sen kanssa tydskentelevia yhtaalta
viestinnén ja journalismin ammattilaisuuteen, toisaalta taitelijanuraan tahtaavaksi
(Suonpaa 2011, 31).

Kuvataiteilijakoulutus tahtaa perinteisesti taiteilijan ammattiin, valokuvataiteilijakoulutus
taas linkitetaan esimerkiksi myo6s journalistiseen tai muuhun kameravalineen avulla

tehtyyn tydllistymista tukevaan leipatyOhon, jossa taiteilijuus nayttaytyy vaihtoehtona.



Valokuvataiteilijan identiteetti on lahtOkohtaisesti yhtdéltd monipuolisempi, mutta toisaalta
epamaaraisempi kuin kuvataiteilijan. Toisaalta kuvataiteilija-identiteettiin tahtaavassa
koulutuksessa valokuvauksen valineellinen hallinta ja tekniikka ovat yleensa toissijaisia,
joten valokuvataiteilijoilla on yleensa paremmat edellytykset erityisosaamista vaativien

laitteiden kayttddn. (Suonpaa 2011, 33.)

Perinteisesti valokuvaa ovat taas tutkineet ja analysoineet I&hinna tutkijat ja kriitikot. Vasta
reilun kymmenen vuoden ajan, 1ahinna taiteen tohtorin tutkinnon luomisen myata,

valokuvaajasta on tullut yhd useammin tutkija Suomessa. (Pieniméki 2013, 50.)

Tiedostan, etta tyyli on késitteena tiedotukselliselle tutkimukselle hieman vieras kéasite —
itse asiassa lahes kaikelle tutkimukselle. Altti Kuusamon (1996, 168) siteeraama
amerikkalainen taidehistorioitsija George Kubler (1912—1996) onkin sanonut jo vuonna
1987, ettd vuoden 1950 jalkeen se osa tutkimusta, jota tyylin kasite on hallinnut, on
jatkuvasti supistunut. Toivon, etté kasilla olevan tyyppiset tekstit voisivat avata keskustelua

tyylin merkityksesta taiteissa ja valokuvauksessa.

Kuten lahdeluettelosta voidaan helposti havaita, tama ty6 on toiminut myos aiheeseen
johdattavana matkana akateemiseen kirjallisuuteen ja taiteenhistorian ja -filosofian
ytimeen. En véita lukeneeni kaikkia naita teoksia kannesta kanteen, mutta jokainen viite on
silti tarkoituksenmukainen ja on heréttanyt jonkinlaisen ajatuksen, jonka olen halunnut

suodattaa omaan tulkintaani tutkielman aiheista.

Keskeisena tulkinnan lahtdkohtana tutkielmassani on laajasti haarukoiva ja
ajatteluperinteitd syntetisoiva metodologia, joka mahdollistaa luontevan liikkumisen
historiallisen kuvan, nykytaiteen, kulttuurintutkimuksen ja viestinnan valilla. Oman
persoonallisuuteni tuon tekstiin vetamalla tutkimusta kohti epékonventionaalisia
"operaatioita”: kohti vakiintuneiden merkitysten purkamista ja filosofisen itsetutkiskelun
itseisarvosta kumpuavaa kritiikkia. Pyrin tulkinnassa hahmottamaan havaitsemiani
perinteita ja nédkdkulmia ja paneutumaan kuvataiteen, valokuvauksen ja kuvallisen
populaarikulttuurin ilmi6ihin ja k&yttamani termiston variaatioihin monisyisesti ja
mahdollisimman elavaisesti. Haluaisin, etta lukijalle jaisi tutkielman luettuaan

paallimmaisena tunne jostain mitd pitdad hieman sulatella — jostain uusia ajatuksia



herattavéasta, ehka yllattavastakin. Kuin hyppaisi kelluvalle betonilaiturille ja jaisi sille

vaappumaan hetkeksi.

Tama tyo alkoi aiheeseen johdattavana tutkimusmatkana tyylin ja muodon kasitteisiin.
Pintaraapaisusta taiteen teorioihin tuli syvempi katsaus taiteenfilosofiaan ja akateemisen
tutkimuksen harjoittelu onkin toiminut murtajana tuntemattomille vesille, jossa eteenpain
paastaan uusia lahteita selaamalla ja tutustumalla loputtomilta tuntuviin tulkintoihin

toistuvista aiheista.
1.1 Tutkimusongelma

Tyyli ei ole tutkimuksessa taysin kartoittamaton alue. Sit4 on tutkittu sitten 80-luvun lopun
l&ahivuosina mm. dokumenttielokuvassa, politiikassa, musiikissa ja joitakin vuosia
aikaisemmin mm. aikakauslehtien sivuilta (Tampereen Yliopisto 2016, viitattu 27.5.2016).
Tyylin tutkiminen nimenomaan valokuvassa ja valokuvan muotoseikat tuntuvat olevan sita
vastoin viela suhteellisen tutkimatonta aluetta — lukuun ottamatta saant6a vahvistavana
poikkeuksena esim. Riitta Brusilan aikakauslehtikuvia tarkastelevaa vaitoskirjaa vuodelta
1997 (Pieniméki 2013, 47). Akateemista kirjallisuutta taas valokuvan, muodon ja tyylin
suhteesta l6ytyy tieteen kielten, englannin, saksa ja ranskan lisédksi myoés suomen kielella,
kuten vaikkapa Turun yliopiston taidehistorian professori Altti Kuusamon (1951-)

esseistisia kirjoituksia. Kuusamoon viittaankin useasti tdssa tutkielmassa juuri tasta syysta.

Tyylin kasite asettaa mielenkiintoisen l&htdasetelman tutkimukselle rippumatta sen
toteutustavasta. Termi pitéa sisallaan paljon, ja sita voidaan tulkita ja on tulkittukin monin
tavoin — eri aikoina jopa taysin erilailla.

Valokuvan esittdminen itseisarvona ja sen tutkiminen hermeneuttisessa mielessa tuntuu
olevan t&né paivana harvinaisuus. Kuvallisuus taas on niin suuri osa jokapaivaista
ohimenevaa, arkista elamaamme, etta tuntuu helposti etta se otetaan itsestaanselvyytena

eika valokuvan merkityksen tarkempaan pohtimiseen liikene aikaa.
Taman tutkielman varsinainen tutkimusongelma voitaisiin muotoilla:

Milla tavalla oma tyéskentelyni ja sen lopputulokset jdsentyvét osaksi taiteen jatkumoa?

tai ehka hieman tarkentaen



Miten muoto, tyyli ja sisélté nédkyvét kuvissani taideteoreettisen keskustelun valossa?

Pyrin tassé tutkielmassa vastaamaan t&h&n ongelmaan.

Tutkimuksen perusaineisto koostuu ottamistani 11:std muotokuvasta ja tutkimusaineistoksi
on valikoitunut kolme kappaletta muotokuvia vuodelta 2015. Tutkimusaineiston sisélté

toimii tutkielman paaasiallisena kohteena itseisarvollisesti, “ilmidna sinansa”, kuten Veikko
Pietila (1976, 31) kuvaa tata tutkimusaineiston hahmottamisen tapaa teoksessaan Siséllén

erittely.

Pietila (em., 24-25) ymmartaa, ja késittelee teoksessaan dokumentteja juuri ilmidina
sinansa. Tama tarkoittaa ensisijaisesti yksinkertaisesti sen kuvailua, mita tutkittavaan
aineistoon sisaltyy: ts. sisalléllisia ominaisuuksia. Ollakseen kiinnostavaa Pietilan mukaan
tama sisallollisten ominaisuuksien kuvailu tarvitsee tutkimukseen nk. vertailevan otteen.
Tama tarkoittaa sita, etté vertaillaan siséltéa esim. trendeihin, eri sisallbén tuottajiin tai etta
eri kulttuuripiireissé tuotettujen dokumenttien sisaltéa vertaillaan keskenaan. Myods esim.
siséllon vertailu normeihin tai ihanteisiin tulee Pietilan mukaan kysymykseen. (Pietila 1976,
24-25.) Tata lahestymistapaa tukee Erwin Panofskyn (1892—-1968) kolmen tason

analyysimetodi (kts. 4. Tutkimusmenetelma).

Haluan t&ssé tutkielmassa selvittdd myoés, mitkad i/midt vaikuttavat dokumenteista
tutkittaviin sisalldllisiin ominaisuuksiin. Dokumenttien sisallon selittdminen muiden
ilmididen avulla vaatii Pietilan (em., 26) mukaan kahdenlaista tietoa: ensinnékin tietoa
noista sisallollisistd ominaisuuksista ja toiseksi tietoa vaikuttaviksi oletetuista ilmidista.
Taman tutkielman yhteydessa tarvitsee ensin selvittda, mitd sisélléllisid ominaisuuksia
aineistosta voidaan muodon ja tyylin késitteiden puitteissa havaita ja taman jalkeen verrata
niitd vaikuttaviksi oletettuihin ilmiéihin, eli taidehistorian valossa syntyneeseen
ymmarrykseen tyylin ja muodon kasitteistd. Nain muotoa ja tyylia tarkastellaan

muotokuvissani niiden taidehistoriallisen kontekstin valossa.

Vastausta asetettuun kysymykseen haen teknisesti tavalla, jota voitaisiin kuvata Pietilan
(1976, 31) tavoin sanallisesti kuvailevaksi. Tahan tutkimuksenteon tapaan kuuluun, etta
ensimmaisena tutkija perehtyy tutkimusaineistoon ja pyrkii muodostamaan yleiskuvan siita.

Toisena, tahan yleiskuvaan nojautuen, han kuvaa tutkimusraportissa yksityiskohtaisemmin



tuota sisaltda ja siiné esiintyvid muutoksia. Tata voidaan liséksi taydentaa "sisalt6a

luonnehtivin ottein” (em., 31).

Kun pyritdan kuvaamaan jonkun aineiston sisaltda, toinen mahdollinen menettelytapa olisi
tilastollinen (em., 31-32). Tehtdessé valintaa ndiden kahden valilla onkin harkittava, onko
sisélto yleensakaan tilastoitavissa. Pietila kirjoittaa: "Jos on mahdollista |0ytaa jokin
kriteeri, jonka mukaan jotkin sisallon osat voidaan katsoa kesken&dén samanlaisiksi, jotkut
toiset osat samoin keskendan samanlaisiksi jne., on sisaltd periaatteessa luokiteltavissa ja
siten tilastollisesti kuvailtavissa. Jos taas katsotaan, etta siséllén osat ovat olemukseltaan
ainutkertaisia ja siind mielessa keskenaan erilaisia, ei siséllon luokittelu ole mahdollista.
Esim. sanomalehden sisallén osalta lienee suhteellisen vaivatonta paastéa yksimielisyyteen
siséllon periaatteellisesta luokiteltavuudesta ja sopivista luokittelukriteereista. Taas esim.
taiteen tuotteiden kuten runojen siséllon osalta vastaavaan yksimielisyyteen padseminen

voi olla vaikeaa johtuen juuri niiden siséllén ainutkertaisesta luonteesta.” (Pietila 1976, 33.)

Naista kahdesta mahdollisesta sisallon kuvaamisen tavasta valitsemme muotokuvien
ainutkertaisuutta jaljittelevan luonteen perusteella sanallisen kuvaamisen. Pietilan termi
sisallén erittely on synonyymi sisallén analyysille (Seppéanen 2005, 146). Mediatutkijat ovat
Seppésen (em., 147) mukaan kéytténeet siséllénanalyysia lahinn kirjoitettujen tekstien
analysoimiseen. Sovellamme tassé tutkielmassa sisallén analyysié edella kuvatun

maarittelyn mukaisesti kuitenkin visuaaliseen aineistoon.

Tata tapaa kaytamme visuaalisen aineiston kuvaamiseen verraten sita taideteoreettiseen
keskusteluun, josta muodostamme ymmarrysta kahdessa seuraavassa kappaleessa.
Kohtelemme ja kutsumme visuaalista aineistoamme, muotokuvia, Pietilan (1976, 7) tavoin
dokumenteiksi. Dokumenteiksi voidaan laajimmillaan kasittaa kaikki inhimillisen toiminnan
tuotteet. Tassa tutkielmassa rajaamme kuitenkin dokumentin kuvaamaan Pietilan tavoin -
- niitd inhimillisen toiminnan tai kayttaytymisen tuotteita, joita voidaan pitaa luonteeltaan
esittavind.” (em., 7). Ts. dokumentti tdssa yhteydessa viittaa tutkimusaineistoomme,

muotokuviin.

Pietila kuvaa hyvin tilannetta jossa dokumenttien sisallon selittdminen muiden ilmididen
avulla on keskidssa: "Jos esim. pyritdan selittamaéan, miksi jokin yksityinen dokumentti on

tehty tai mista syysta jonkin yksityisen dokumentin sisalté on se mika on, joudutaan tata



varten etsimaan tietoja dokumentin tuottajan tavoitteista, niista olosuhteista joiden

vallitessa se on tuotettu jne.” (Pietila 1976, 35).

Tassa onkin lahtokohta dokumenttien siséallon tarkastelulle. "Tarkastellessa dokumentteja
suhteessa sosiaalisen toiminnan jarjestelmaan ne paikallistettiin kayttaytymisen tuotteina
osaksi ymparistda ja nimenomaan sen ’henkista ilmastoa’. Nain ajateltuna dokumentit ovat
sosiaalisia ilmiéité ja niinpa niitd voidaan kuvailla niin kuin sosiaalisia ilmi6ita yleensakin.
Kayttaytymisen tuotteina niiden sisalto riippuu yhtaalta sen ympariston tekijoista, johon
niiden tuottajat ovat yhteydessa, ja toisaalta itse tuottajiin liittyvista tekijoista. Nain ollen
niiden siséltba voidaan pyrkia selittdmééan téllaisten tekijéiden avulla. Osana ymparistéa
niiden voidaan ajatella muodostuvan kayttaytymisedellytyksiksi tuon ympariston kanssa
vuorovaikutuksessa oleville inmisille eli vaikuttavan heihin. Niinpa voidaan tutkia myos
vaikutuksia, so. voidaan pyrkia selittdmé&éan noissa ihmisissé konkretisoituvia ilmidita

dokumenttien sisélléon avulla.” (Pietila 1976, 24.)

Tassa tutkielmassa yhdistetaan siis seka sisallon kuvailuun nojaavaa, ettd muita ilmioita
huomioivaa tutkimusta. Muiden ilmidéiden huomioimisella voidaan taas esim. pyrkia
selittdmaan tai kuvailemaan todellisuuden tapahtumia ja ilmidita tai tekemaan paatelmia
niiden tuottajien tai ndiden ympéristoihin liittyvista ilmidista, kuten todettua (em., 24). Tata
valintaa tukee Pietilan (em., 35) ndkemys siitd, ettad jos pyritdan selittdm&aan minka takia
jonkin yksittdisen dokumentin sisaltdé on se mita se on, joudutaan tata varten etsimaan
tietoja dokumentin tuottajan tavoitteista ja niista olosuhteista joiden vallitessa se on
tuotettu. Nain myds muiden ilmididen ja taidehistoriallisen keskustelun voidaan katsoa

tuovan selvyyttd myds tutkittavan aineiston sisallon tulkintaan.

Virallisesti 1830-luvulla syntynyt valokuvaus oli aikanaan tervetullut uutuus. Artefakti
asettui nopeasti osaksi visuaalista kulttuuria ja palveli ndkemisen halua, ollen samalla tuon
halun yksi syy. Erityisesti henkilOkuvat olivat suosittuja, mutta sen lisdksi valokuva |0ysi
tiens&d monille muille alueille: poliisitybhdn, antropologiaan, psykiatriaan. Samalla aimo
annos inhimillistd kuvan tekemisen ammattitaitoa siirtyi artefaktille. Ennen valokuvaa
todellisuutta muistuttavien kuvien tekeminen vaati ainakin jonkinlaista osaamista, kuten
esim. taidemaalarin tai piirtadjan ammattitaitoa. Jo 1800-luvun lopussa kuvan saattoi ottaa
kuka tahansa, joka osasi painaa kameran laukaisinta. Samalla taas kameran kayttd,

filmien kehittdminen ja vedostaminen muodostivat taas omia, uutta erityisosaamista



vaativia kaytantdja. (Seppanen 2014, 111). Syvennan seuraavaksi naita teemoja

késittelemalla valokuvauksen ja muotokuvan historiaa.



2. Valokuvauksen lyhyt historia

Tietosanakirjat maarittelevat valokuvan objektiivin kautta valoherkélle kuvakselle”
muodostuneeksi kuvaksi, jossa yleensa on perspektiivi. Kemiallis-fysikaaliset menetelmét
saattavat vaihtua, mutta yhdistavana tekijana sailyy suora suhde todellisuuden kohteisiin.
Talla on juuri todistusvoimansa ansioista journalistisen kuvan saralla pitkat perinteet.
(Saraste 1996, 138.)

Valokuva ei kuitenkaan suinkaan ole kaksiulotteinen pinta, joka heijastelisi pysyvia
asiantiloja: painvastoin, valokuva on syytd maarittaa aktiiviseksi ja likkuvaiseksi
merkitysten luojaksi (Suonpéaé 2011, 30). Valokuva on kuvaajan tulkinta havaitsemastaan
todellisuudesta. Samalla se on kuitenkin koneen kautta mekaanisesti syntynyt tallenne
kameran edessé olleesta. Sitd on sanottu "hyvéksi nakdisyyden vangitsijaksi”’; kuva on
yleensa tdynna kohteensa tunnusmerkkeja, yleensa melko helposti tunnistettavina.
Samalla kun puhutaan tulkinnasta, valokuvista taiteena tai representaationa, puhutaan
toisista tai jopa samoista kuvista myés simulaationa, jaljentdmisena todellisuuden illuusion
luomiseksi. Valokuva, ja miksei samalla my0s elokuva, ovat aina jalkia kuvaushetkisesta

todellisuudesta ja lasna olleista kohteista. (Saraste 1996, 138.)

Valokuvauksen keksiminen oli kiintedsti sidoksissa kaikkeen samanaikaiseen tieteelliseen
ja taiteelliseen, yhteiskunnalliseen ja taloudelliseen, tekniseen ja esteettiseen kehitykseen.
Se heijasti yleisten katsomusten ja maailmankuvan muuttumista ja oli Sarasteen (1996)
mukaan sen vaistamatdon tulos. Kuten Saraste (1980) toteaa toisessa teoksessaan
valokuvauksen kehittamisesta 1800-luvulla, "keksintd oli valttdamatén, mutta sen tarvetta ei
ollut helppo tasmentaa”. Tunnettiin camera obscura, joka oli jo kehittynyt tekniseen
taydellisyyteensa, ja tunnettiin hopeasuolojen taipumus tummua valossa. Tieteellisia ja
seuraleikinomaisia kokeita varjokuvien tekemiseksi kasveista ja pienista esineista oli tehty,
mutta kuvat olivat haihtuneet eiké oltu ihan varmoja siitd, saataisiinko niité ikina

sailymaankaan, ja olisiko silla edes mitédan todellista merkitysta. (Saraste 1980, 24.)

Elokuvataide on taas jannittavassa asemassa taiteiden kentalla ollessaan ainoa
taidemuoto, jonka syntya nyt elavéat inmiset ovat todistaneet (Panofsky 1995a, 93).

Elokuvataiteessa olennaista ja samalla mielenkiintoisinta oli, etta taiteenalan syntyyn eivat



ensisijaisesti vaikuttaneet niinkaan taiteelliset pyrkimykset, vaan teknologinen kehitys
(em., 93).

Naen, etta valokuvataide on ollut tdssé mielessd myds hyvin samassa asemassa
synnyttydan 1800-luvun alussa. Saraste (1996) on kanssani samaa mielta téstéa
kehityksesta: valokuvauksen keksiminen 1800-luvun alkukymmenilla ei ollut suinkaan
sattumaa; renessanssista alkaen sen tarve ja edellytykset olivat jatkuvasti voimistuneet ja
teollisen vallankumouksen my6téa ne saavuttivat kypsyytensé (Saraste 1996, 12). Vuonna
1839 Francois Dominique Arago (1786—1853) paljasti tiede- ja taideakatemian yhteisissa
istunnoissa juhlallisesti Joseph Nicéphore Niepcen (1765—-1833) ja Louis Jacques Mandé
Daguerren (1787-1851) keksiman valokuvausmenetelman salaisuudet (em., 12).
Daguerren sanoja lainaavan Sarasteen mukaan luonnon n&htiin "itse vapaaehtoisesti
kuvautuvan metallilevylle”, ja nain ihmisen tehtavaksi jai vain kuvan saattaminen
nakyvaksi. "Henkien ja noitien tyd” oli tullut ihmiselle mahdolliseksi ja haave pysyvasta

kuvasta oli toteutunut. (em., 12.)

Sosiaalisen kontekstin merkitys valokuvausprosessin kehittdmisessé onkin ollut
nahdékseni téysin oleellinen. Suonpééaté (2011, 30) lainaten, valokuva hienosti sanottuna
"esittaalkin] ja uusintaa merkitystuotannon kulttuurisen tilan, joka rakentuu sosiaalisen

vuorovaikutuksen dialektisessa prosessissa.”
2.1 Valokuva todellisuuden heijastumana

Platon halusi sulkea taiteilijat, siis antiikin kreikan tapauksessa runoilijat, pois
ihanteellisesta valtiostaan, koska he olivat "mielettdéméan tydn” tekijoita. Platonin luoman
ajatusmallin mukaan jos luonto jaljittelee ideaa, taiteilija jaljittelee ainoastaan tata
jaljitelm&é. Sana taide onkin saanut eri aikoina ja eri kielissa runsaasti toisistaan hyvin
merkittavastikin poikkeavia merkityksia. Kuvien tekeminen paasi taiteeksi vasta 1500-
luvulla kun maalarit liittoutuivat filosofien kanssa ja osoittivat tydnsa pohjautuvan

enemman ajatteluun kun késilla tekemiseen. (Saraste 1996, 140.)

Uusi valine perii usein edeltgjiltdan estetiikkansa. Tunnettu esimerkki tasta on myos
Kreikasta: kun puu alkoi loppua, temppeleita alettiin rakentaa kivesta puurakennelmia

jaljitellen. Kun valokuvauksessa alettiin puhua siité, oliko valokuvaus taidetta, tarkoitettiin
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talla nimenomaan maalaustaidetta. Vastaus taas tdhan kysymykseen oli usein kielteinen.
Se johtui siita, ettd menetelména valokuvaus eroaa oleellisesti klassisen kuvataiteen
kayttamista menetelmista, mutta lopulta halu paésta taiteen piiriin sai valokuvaajat

jaljittelem&én maalauksen aihepiireja ja esitystapoja. (em. 140.)

Kun taas sitten "modernismi vaati maalausta luonteensa kaksiulotteisen pinnan mukaan
luopumaan tunnistettavista tarinoista ja tilan esittamisesta”, myos valokuva hylkési ne ja
samalla tunnistettavuuden kosiskelemalla néin jalleen taidetta (em., 140). Mutta
modernismi sai valokuvauksen myds etsimaan omintaan: jaljitteleméatdn savyasteikko,
rakeista muodostuva kuva, nopeiden tapahtumien vangitsemisen mahdollisuus ja rajaton
monistettavuus kasitettiin ainutlaatuisiksi ominaisuuksiksi. Toisaalta, tekniikkaan
kytkeytyneena valokuvaus tuntui kieltavan valokuvalta taiteen yhteyden: valineeseen tuntui
littyvén liikaa tieteellisyytta ja mekaniikkaa. Monet ensimmaisisté valokuvaajista olivatkin
esim. kemisteja tai muita luonnontieteilijoita. Maalarit olivat pyrkineet kauan ihanteena
olleeseen luonnon jaljentdmiseen, mutta sen tuli tapahtua luontoa tutkimalla ja n&kdisyys
tuli saavuttaa kaden taidolla. Taiteessa puhutaan alkuperaisten teosten aurasta, jota
reproduktiolla ei voi olla, vaikka "vaarenndkselle se joskus yrittda tullakin” (Saraste 1996,
140). Valokuvan voima perustuukin ehka toisenlaisen aitouden auraan, nimittéin

todellisuuden lasn&oloon, siihen ettd kuva on "elamasta peraisin”. (em., 140.)

Valokuvauksen historiallinen merkitys on huomionarvoinen seikka. Se mahdollisti
Sarasteen (1996) mukaan paljon tieteellisia saavutuksia, joihin pddseminen ilman taté
uutta valinetta tuskin olisi ollut ajateltavissa. Keuhkotuberkuloosi voitettiin réntgenkuvien ja
rokotusten avulla, avaruuslentojen taustalla taas on pitkallinen tahtitieteellinen tutkimus,
jolle valokuvalla oli suuri merkitys. Valokuvauksen vaikutukset taiteeseen olivat mullistavia,
olivatpa ne sitten epasuoria esim. todellisuuden havainnointiin liittyvia, tai suoria,

todellisuuden kuvantamista edesauttavia. (em., 140.)
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2.2 Valokuva ja aitouden ideologia

Valokuvaan on ominaisuuksiensa takia liitetty sen alkuajoista lahtien ajatus luonnon
muovaamasta luonnon taiteen objektista, “luonnon pensselistd” (esim. Walden 2010). Mita
sitten on taide ja miten eri aikakausina vallalla olevat késitykset ovat suhteutuneet
valokuvaan taiteena? Taiteen ja valokuvan merkityksen hahmottamiseksi tietyn kulttuurin
sisélla on syyta kerrata hieman miten taiteeseen on ylipdatdan suhtauduttu eri aikoina ja
minkalaisten vaiheiden kautta ollaan nykytilanteessa. Suomessa valokuvan asema
tunnustettuna taidemuotona taiteen kentélld onkin suorastaan hatkahdyttdvéan nuori ja on

vankistanut asemaansa vasta 1980-luvulta alkaen (Elovirta 1998b, 242).

Luonnontieteelliset menetelmat ovat tuoneet uusia valineita taideteosten aitouden,
alkuperaisyyden ja ajoituksen avuksi samaan aikaan, kun nykytaide ja -tutkimus ovat
samalla uudelleen problematisoineet kysymyksen taiteen originaaliudesta (Elovirta 1998Db,
239). Elovirta (em., 239) viittaa saksalaisen esseistin ja kirjallisuuskriitikon Walter
Benjaminin (1892-1940) puhuneen jo 1930-luvulla nimenomaan taideteoksen auran
katoamisesta: mekaaniset jaljentamismenetelmat olivat hanen mielestaan tuhonneet
“taikapiirin”, joka aiemmin ympéaréi tiettyyn paikkaan sidotun alkuperéisen taideteoksen. Se
taas merkitsi taiteen kulttiluonteen katoamista, mutta myoés niiden arvojen ohentumista,
jotka voitiin tavoittaa teknisten analyysien taiteentuntijoiden asiantuntemuksen avulla.
(em., 239.) Taiteen erityisluonteen katoaminen oli nouseva huolenaihe siis jo

sotienvalisessa Euroopassa.

Jaljennbkset taas luovat ennakkoon odotushorisontin, jota alkuperainen teos ei aina pysty
ylittdmaan - ehka teos onkin pienempi tai muuten vaatimattomampi kuin siité etukateen
luotu mielikuva (esim. Louvren Mona Lisa). Mutta onko originaalin arvo kuitenkaan

kadonnut vai vahvistavatko jaljennokset vain alkuperaisen tyén arvoa? (em., 239.)

Elovirta (1998b, 239) muotoileekin tdman niin, ettd voidaan ajatella, ettd on syntynyt
eraanlainen kulttikuvien kokoelma, joka koostuu taidehistorian kierratetyista teoksista,
jotka toistuessaan tulevat myds "luonnollisiksi” ja "valttamattomiksi” osaksi taiteen
kertomusta. Originaalin ainutlaatuisuus ei endé olekaan siind, miltd se nayttaé, vaan

nimenomaan siind, mita se materialistisesti on (em., 239): ei jaljennds tai kuvajainen vaan
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aito (uniikki), oma itsensa. N&in taideteoksen kulttiarvo on muuttunut néyttelyarvoksi (em.,
239).

Suomessa kopiointi kuului taidekoulujen normaaliin opetukseen pitk&éan ja viela 1800-
luvun puolessa valissa suuri osa Suomen Taideyhdistyksen nayttelyihin tarjotuista
teoksista oli jaljenndksia. Taidetta arvostettiin juuri teknisend, kasityolaismaisena

suorituksena, eika pelkastaan taiteilijan originaalin luovuuden ilmentymana. (em., 240.)

Edella kuvattu taidehistorian suuntautuminen jaljenndéksiin ja inventoivaan tutkimukseen
onkin ymmarrettava Elovirran (1998a) mukaan laajempaa taustaa vasten, historiallisen
menneisyyden rakentamisprosessina. Modernin taideinstituution tunnukset — anonyymi
yleiso ja taide autonomisena esteettisena objektina — vakiintuivat vasta vahitellen, kun
kirkon, hovin, ja mesenaattien rooli taiteen sosiaalisessa kaytanndssa vaheni. (em., 240.)
Laajentuneen yleison ja taiteen yhteensaattamiseksi syntyi uusi ryhma, valittgjaporras
kriitikoineen ja porvarillisine taidemarkkinoineen (Wolff 1993, 40-48). 1800-luvun
Euroopassa luatiin yksityisten rinnalle joukko merkittavia julkisia taidekokoelmia — tai
vanhat kokoelmat avattiin yleisélle, kuten k&vi kuningas Kustaa lll:n taidekokoelman
yhteydesséa 1790-luvulla Ruotsissa. Pohjoismaiden ensimmainen “taidemuseo” aukesi
nain Tukholman kuninkaallisessa palatsissa. Kokoelmien karttumisen ja julkisen
nayttaytymistarpeen myota alkoi ensimmainen museorakentamisen kausi. Ateneumin
taidemuseo valmistui Helsinkiin 1887. (Elovirta 1998b, 240.)

Samaan aikaan, kun moderni taideinstituutio ja museolaitos alkoivat hahmottua, myo6s
taiteen asema muuttui: uutuutta ja originaaliutta alettiin arvostaa toisella tavalla. Kyse ei
ollut yksinkertaisesta syysuhteesta, vaan yhteisesti jaetusta ideologisesta asetelmasta,
joka "tuotti sekd museon etta taideteoksen itsendisena ja omaperaisena esteettisena
objektina.” (em., 240.)

1900-luvun alussa taiteen ihanteiksi nostettiin Elovirran (em., 240-41) mukaan
"omalakisuus” ja puhtaus, mika ts. merkitsi itsemaarittelya ja valineen omien
ilmaisutapojen tutkimista: maalaus irrottautui kirjallisesta sisallosta, kun taas esimerkiksi
arkkitehtuuri ornamenteista. Aistitodellisuuden imitoinnin sijaan taiteilijan tehtavaksi
miellettiinkin ilmaisu ja tunneilmaisu. Sen sijaan, etté taide olisi ollut luonnon peili siita tuli

eraanlainen "toinen luonto”.
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Taidehistoria onkin nimittain pitk&dan keskittynyt tulkitsemaan k&den jalkea ja
poikkeusyksilon itsestaan jattamaa merkkia, jota "mekaanisesti tuotetut kuvat eivat
koskaan tavoita” (em., 241). Tama kasitys poikkeusyksilosta, I&hes yli-inhimillisesta
nerosta, tuntuu olevan hyvin leimallinen taiteen historialle aina nykypaivaan asti. Kasittelen

aihetta tarkemmin tekijyyden yhteydessa.

Valokuvan erityisasema taas hyvin my6haisessa vaiheessa tunnustettuna taidemuotona
havainnollistuu hyvin sen asemassa suomalaisella kulttuurikentalla. Valokuvan
mekaanisuus, todellisuussidonnaisuus ja monistettavuus kun eivéat sopineet 1900-luvun
romantiikan perillisten taidekasitykseen, jonka mukaan taiteellisuus nakyi suorituksessa ja

mestarin kaden jaljessa (Elovirta 1998b, 242).

Nain Suomessa kuvaajan henkilokohtaista ndkemystéa korostanut ns. subjektiivinen
valokuvaus 1970-1980-luvun vaihteessa voidaan ymmartaa eraanlaisena yrityksena
nostaa valokuva muiden taiteiden joukkoon, mutta sillon kuitenkin uskottiin valineen
"omiin” ilmaisumahdollisuuksiin. "Vasta kun aitous post-modernin taidekasityksen
vakiintumisen my6ta menetti merkitystaan, valokuva sai aseman taiteena ja esimerkiksi
paikan Nykytaiteen museossa” (Elovirta 1998b, 242). Helsingin Taidehalliin, vuosittain
pidettavaan Nuorten nayttelyyn, ei valokuvateoksia viela sen sijaan 1980-luvulla viela
huolittu — ellei kuvaa oltu kasitelty esimerkiksi paalle raaputtamalla tai paallemaalauksien
tavoin. Mydskaan vuosina 1988—-1990 ilmestyneet ARS—Suomen taide -sarjan artikkelit
kasittelivat kylla kansanomaista rakentamista, taideteollisuutta, kirjankuvitusta ja

grafiikkaa, mutta valokuvaus oli vield taysin suljettu pois taiteen historiasta. (em., 242.)

Vuodesta 1939 alkaen pidettyyn Nuorten nayttelyyn hyvaksyttiin ensimmaisen kerran
valokuva vasta vuonna 1992 ja se palkittiin heti Dukaati-palkinnolla. Valokuvan
nakodkulmasta syntyy uusi aluevaltaus kuvataiteen puolelle, mutta palkittu kuvaaja Vel

Grand julisti heti voitettuaan, etta "valokuvataidetta ei enda ole!”. (Suonpééa 2011, 24.)

Vuoden nuoreksi taiteilijaksi valittiin ensimmaista kertaa valokuvaaja, Esko Mannikko
(1959-), yhdeksankymmentéluvun puolessa vélissd, muutama vuosi Nuorten nayttelyn
lapimurron jélkeen (Suonpéé 2011, 60). Janne Seppanen (2000, 98-104) tulkitsi Mannikén

valinnan rituaalina, jossa taiteen kenttéd paastad symbolisesti sisddn dokumentaarisen
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valokuvan, samalla kuitenkin kdantaa asetelman sulauttaen valokuvan taiteen

merkitysmaailmaan.

Postmodernismi voidaan taas ymmartaa modernismin kritiikking ja tietoisena vélirikkona
modernismin diskurssien takaavien instituutioiden, kuten vaikkapa taidehistorian,
museoiden, taidemarkkinoiden ja konservointilaitosten kanssa. Nykytaiteilijoita ei Elovirran
(1998b, 242) mukaan enaa kiinnosta valttamatta taydellisen taide-esineen tuottaminen.
Taiteilija voi kayttdd materiaalinaan muita kuvia, luopua kokonaan artefaktien tuottamisesta
tai luovuttaa osan tekijan roolista yleisélle. Nain kay esimerkiksi taiteilijan lahestyessa
yleis6adén arvaamattomilla tavoilla, kuten vaikkapa tanssitaiteilija Kekéldisen (Rauhamaa
2016, viitattu 8.4.2016) tai Alexander Vantournhoutin (Tossavainen 2016, viitattu 8.4.2016)
tapauksissa. Naissa teokset alastomuudellaan pyrkivat tuomaan katsomisen tematiikan
teoksen tulkintaan. Nykypéaivana taideteos voikin olla Elovirran (1998b) mukaan vaikkapa
”- - siivoamisen tai sydmisen tyyppinen arkipaivainen prosessi, vuoropuhelua tietoverkossa
tai se voi jaljitella kirpputorin, kahvilan tai yliopiston toimintamekanismeja” tai jopa olla

"olemassa vain muistona tai dokumenttina.” (Elovirta 1998b, 242.)
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2.3 Valokuva ja kuvallisuus yhteiskunnassa

Mediakritiikkiin erikoistunut kulttuuriteoreetikko, filosofi Douglas Kellner (1943-) kuvaa
teoksessaan Mediakulttuuri (1998) hyvin perinpohjaisesti maailmaa jossa eldmme.
Teoksen julkaisusta on kulunut yli kaksikymmenta vuotta, mutta suurin osa sen

nakemyksista tuntuu silti suorastaan hatkahdyttavan ajankohtaisilta.

"Mediakulttuurissa kuvista, 8anista ja erilaisista spektaakkeleista on tullut erottamaton osa arkea:
ne hallitsevat vapaa-aikaa, muovaavat poliittisia ndkemyksia ja ihmisten valist4 vuorovaikutusta
seka tarjoavat aineksia, joista ihmiset muovaavat identiteettejaan. Radio, televisio, elokuvat ja
muut kulttuuriteollisuuden tuotteet tuottavat malleja siitd, mitd on olla mies tai nainen, menestyja tai
epaonnistuja, voimakas tai voimaton. Mediakulttuuri vaikuttaa kasityksiimme luokasta, etnisyydesta
ja rodusta, kansallisuudesta, seksuaalisuudesta: "meistd” ja "muista”. Mediakulttuuri muokkaa
my0s vallitsevia kasityksidmme maailmasta ja perimmaisista arvoista: se maarittda osaltaan, mita
pidetdan hyvana tai pahana, myonteisend tai kielteisend, oikeana tai vaarana. Median esittamat
kertomukset ja kuvat tarjoavat symboleita, myytteja ja aineistoa, joista rakentuu eri puolilla
maailmaa asuville ihmisille yhteista kulttuuria. Mediakulttuurin tarjoamista aineksista ihmiset luovat
identiteetteja, joiden avulla he 16ytavat paikkansa nykyajan teknokapitalistisessa yhteiskunnassa ja
nain mediakulttuuri tuottaa uudenlaista maailmanlaajuista kulttuuria. Median kulttuuri on kuvien
kulttuuria (kursivointi K.E.), joka hyddyntaa usein seké& auditatiivisia (sic) etta visuaalisia kuvia ja

vetoaa tunteisiin ja ajatuksiin.” (Kellner 1998, 9.)

Leena Saraste taas muotoilee hyvin esipuheessaan teokseen Valokuva tradition ja toden
vélissé (1996) valokuvan roolin tdssad mediakentédssa: "Kuvien ei katsotakaan enda tulevan
suoraan todellisuudesta, elamést4, vaan toisista kuvista. Valokuvaaja tyoskentelee
tradition ja todellisuuden vélissa. Tradition tarkastelu, historian tutkiminen, on tarpeen
véalineen ymmartamiseksi” (Saraste 1996, 8). Paitsi teknisten véalineiden, kuten kameran tai
salaman tai kuvan piirtavien valon ja varjon tdhden, valokuvan luonteen tuntemus onkin
tarkeda myos hahmottaessa sitd, miké lopulta ajaa valokuvaajan tekemaan tiettyja

valintoja.
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2.5 Dokumentti vai taidetta?

Valokuvan ristiriitainen luonne yhtaaltd mekaanisena jaljittelynd, todistusvoimaisena
kuvajaisena ja toisaalta vuosituhannen vaihteen nykytaiteen menestyksena virittda taman

tutkielman lahtékohdat.

Valokuvan voima ja aitous perustuu todellisuuden lasnaoloon. Laajasti kasitettyna jokainen
valokuva on "dokumentti”. N&ain heréa kysymys kuvaajan subjektiivisuudesta. Saksalainen
1900-luvun taideteoreetikko Berthold Beiler jakaa valokuvat Leena Sarasteen (1996)
mukaan karkeasti kolmeen paaluokkaan: valokuva on joko yksinkertainen tallenne,
esteettista informaatiota luonnostaan sisaltédva otos tai valokuvataidetta. Valokuvataiteen
erityispiirteeksi hdn muotoilee teoksen luomiseen kuuluvan kuvaajan tietoisen toiminnan
vaikutuksen, jossa todellisuuden “esteettinen elamys jasentyy”. Tata taas ei Sarasteen

tulkinnan mukaan katsojalle voisi tapahtua suoraan luonnossa. (Saraste 1996, 137.)

Toisaalta esimerkiksi saksalainen filosofi ja taideteoreetikko Walter Benjamin (1892—1940)
on monien muiden tavoin pitanyt tdysin epdolennaisena sita, onko valokuvaus taidetta.
Tarkedmpéana han piti sen sijaan valokuvauksen vaikutuksen pohtimista: kuinka tama
valine on muuttanut taiteen kasitetta ja itse taidettakin. Viela olennaisempaa Saraste
(1996) arvelee olevan kuvan yhteiskunnallisten vaikutusten tutkiminen: esimerkiksi niiden
kuvien, joita ei ole vield lainkaan “kesytetty taiteeksi”. Ne taas saattavat olla vaikkapa

valvontaa, propagandaa, tai tiedotuksen vélineita. (Saraste 1996, 140-43.)
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2.6 Muotokuvaus

"Muotokuvaus oli - - ensisijaisesti kauppaa, eiké kaupallisen toiminnan tuotteita useinkaan mitata
[mitattu] taiteellisten mittapuiden mukaan. Niin kuvaajan kuin kampaajankin tyén taytyy [taytyi]
miellyttdé ostajaa. Asiakas ei ollut valmis maksamaan melkoista hintaa vain saadakseen kuvan,
jossa oli oma itsensa. Suurmiehen taytyi nayttda suurmieheltd. Harva valokuvaaja on kyennyt
yhdistamé&én psykologisesti oivaltavan ja esteettisesti hallitun késittelytavan asiakkaansa
toivomuksiin. Toisaalta myds muotokuvauksen alalla tunnetaan korkeatasoista taiteellista ty6ta,

mutta vain harvojen kuvaajien ottamana.” (Saraste 1996, 68.)

Ymmarran muotokuvan tassé tutkielmassa valokuvaksi, jossa esiintyy ihnminen, joka on
tehty erityisesti tiettya tarkoitusta varten, ja joka pyrkii tavoittamaan jonkin kohteensa

erityispiirteen siten etta se tallentuu kuvaan ja on siitd my6s muiden luettavissa.

Muotokuvauksella on pitkat perinteet taiteen historiassa maalaustaiteen puolella ennen
valokuvauksen kehittamista. Tietyn hetken ja henkilén vangitsemisesta on ollut 1800-
luvulle tultaessa varsinkin feodaaliaatelin liséksi myds porvariston muoti-ilmi6: he
omaksuivat pinnallisesti aiemmat perinteet ja halusivat muotokuvina paasta merkkimiesten
joukkoon (Saraste 1996, 15). Kiertelevat ns. muotokuvamaalarit matkustivat laajasti
Suomenkin maaseudulla puolivalmiiden taulujen kanssa, joihin lisattiin vain asiakkaan
kasvonpiirteet (em. 15). TAma perinne taas eldd hauskasti viela niin turistikeskuksissa

(em. 15) kuin huvipuistoissakin.

Valokuvauskeksinndn julkistamisen jalkeen muotokuvauksen eriytyminen omaksi lajikseen
alkoi varsin pian. Muotokuvauksen suosio sai valokuvaajat mestaroimaan varsin
monimutkaisten prosessien parissa, jotta asiakkaan maku tuli tyydytetyksi viimeista
kehysmallia myodten. Muotokuvaus antoi myds valokuvaukselle sysayksen kohti kasvavia
tuotantomaarid: uutuuden viehatys leijui vield kuvaamoissa, kun patenteista ja kasvavista
markkinoista jo taisteltiin. Valokuvasta tuli henkilOkohtainen kayntikortti: valokuva oli
muisto. Pikakuvaamoissa peltipohjalle tehty ferrotypia oli jo esine, jonka malli sai
mukaansa pistaytymalla valokuvaajalla. Mutta lopulta todellisuus ei riittdnytkdan, vaan
alunperin mustavalkoista kuvaa varitettiin ja malleja ja heidé&n ulkon&dllisia piirteitdan
paranneltiin. (Saraste 1996, 55.) Valokuvaaja oppi myds imartelemaan — ja tuo taito elda

esim. kuvanké&sittelyssé edelleen.
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Alkuvaiheen kankeista sovelluksista ja pitkisté valotusajoista (niin pitkista, ettd kuvattavalle
jouduttiin kehittdmaan laitteita, mm. poseeraustuoli niskatukineen, pitddkseen hénet
paikoillaan koko valotuksen ajan kohdettaan edes etaisesti muistuttavan kuvan
takaamiseksi [Saraste 1996, 56-57]) on tultu pitkalle.

Nopean kehityksen mukana kasvoi samalla alansa taitavia ammattilaisia, joiden tyon arvo
tuli kestdméaéan (em., 55). Parhaita muotokuvaajia arvostetaan edelleen erityisen paljon
suhteessa muihin alansa ammattilaisiin, ainakin oman ammattikuntansa sisalla. Aidon

ihmiskontaktin tallentaminen onkin erityinen taito.
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3. Tutkimuksen kasitteisto ja aiempi tutkimus

Tutkielmassa kayttdmieni avainkasitteiden ymmartaminen osana kokonaisuutta joka
muodostuu taiteentutkimuksesta ja -historiasta, viestinnasta ja valokuvauksen historiasta

seka kulttuurista jossa ndma ovat syntyneet on tdman tydn kannalta oleellista.

3.1 Kolme keskeista analyysin valinetta

Taman tydn keskeisiin késitteisiin kuuluvat siis muoto, tyyli ja sisélto.

Tyylin kasitettd hahmotan saksankielisen maailman yhden arvostetuimman taidekriitikon,
sveitsildinen taidehistorioitsija Heinrich Wolfflinin (1864—1945) tekstien mukaan
jasentyneessa perinndssa tulkita kuvaa. Aloitin keskittamalla huomioni Woélfflinin alunperin
jo vuonna 1915 ilmestyneeseen tekstiin Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: Das Problem
der Stilentwicklung in der neueren Kunst (Principles of Art History: The Problem of the
Development of Style in Later Art), mutta laajensin pian lukemistoani pikemminkin sen
tulkintoihin ja erityisesti kritiikkiin, silla teosta on kritisoitu mm. k&sitteellisesta
kapeakatseisuudestaan jo hyvinkin varhaisessa vaiheessa (Kuusamo 1996, 171).
Keskustelu teoksen synnyttaman koulukunnan ja sitéd arvostelevan suuntauksen piirissa on
antanut runsaasti evéita tyylin k&sitteen ymmartadmiseen. Vaikka Wolfflinin teoksen kieli on
paikoitellen hyvin raskaslukuista, se on siis ennen kaikkea antanut laht6kohdan tyylin

tutkimukselleni.

Wolfflinin merkitys taidekritiikissé on merkittdva, ja toisin kuin edeltgjansa, esimerkiksi
itdvaltalainen Alois Riegl (1858—1905), han tarjosi muutaman teeman tai idean sijasta
kokonaisen tyokalupakin taiteen ymmartamiseksi ja analysoimiseksi (Preziosi 1998, 113).
Wolfflinin suurimpina saavutuksina pidetaan taiteen tulkinnassa kaytettavien kasiteparien
muodostamista, kuten esimerkiksi lineaarinen ja taman vastakasite maalauksellinen.
Wolfflinin ajattelussa lineaarisen kasite edustaa renessanssista johdettua viivan kaytt6on
perustuva tyylia ja maalauksellinen taas barokista johdettua massoitteluun perustuvaa
tyylia (Kallio 1998, 64). Naiden avulla tutkijat ovat muokanneet mm. kasitystamme siita
miten taiteilijat saavat merkitysta yhteisdssa ja miten tyylit muokkautuvat ajan myoéta.

Naista vastapareista on kuitenkin taidehistoriassa oltu montaa mielta (mm. Kuusamo
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1996), enka kayta niita tdssa tydssa analyyttisena vélineena. Wolfflinin analyysimalli
kuuluu 14hinna aikakauteen, jossa taideteoksen formaalien ominaisuuksien tutkiminen
taiteen siséisesti oli p4dmé&éara sindnsa: nain sen toivottiin jotenkin tuovan valaistusta

taiteen "sisdiseen” kehitykseen (Kuusamo 1996, 169).

Wolfflinin tekstit toimivat aikanaan osin innoittajina ja suunnannayttdjind ranskalaiselle
taidehistorioitsijalle, Henri Focillonille (1881-1943), joka kiinnitti teoksessaan The Life of
Forms in Art (1989) taas erityisesti huomiota vélineiden merkitykseen taiteen tekemisessa
ja instrumenttien teknisiin mahdollisuuksiin (Focillon 1989). Tassa yhteydessa sivusin
ensimmaista kertaa muodon ja siihen liittyvaé formalismin ké&sitettd, joka hahmottaa

taidekritiikkia valineen mukaan. Tahan paneudumme I&hemmin luvussa 3.1.1.2.

Wolfflinin teksteja avasi lukemistossani tarkeéalta osaltaan David Summers (1941-), joka
keskiaikaan erikoistuneena taidehistorioitsijana kasittelee omassa esseessaan ‘Form’,
Nineteeth-Century Metaphysics, and the Problem of Art Historical Description (ilmest.
1989) muotoa ja tyylid sangen monipuolisesti 1700-luvulta aina 1990-luvulle asti.
Artikkelista 16ytyi my6s runsaasti viitteitd muuhun, osittain hieman tuntemattomampaan
lahdekirjallisuuteen. Tamakin teksti |0ytyi amerikkalaisen taidehistorioitsija Donald
Preziosin (1941-) kokoamasta teoksesta The Art of Art History: A Critical Anthology (1998).

Edella mainittujen teosten liséksi olen kayttanyt apunani huomattavaa mééaraa niin

oppikirjoiksi, tieteellisiksi teksteiksi kuin muiksikin esityksiksi tarkoitettuja lahteita. Kattava

lista Iahdekirjallisuudesta 16ytyy tdman tydn lopusta.
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3.1.1 Muoto

"Muoto ei muutu, mutta sen tulkinta muuttuu — ja kun tulkinta muuttuu, se tarkoittaa, ettd sama

muoto on suhteutettu kontekstuaaliseen toiseuteen.” (Kuusamo 2011, 86.)

Onko muoto sen synnyttdneen ymparistdn lopputuotos vai onko sitd mahdollista

tarkastella jonkinlaisena autonomisena toimijana?

Kun aiemmin ajateltiin, etta tietyt muodot redusoituvat vaistamatta johonkin ideologiaan,
1900-luvun alusta ja ensimmaisestd maailmansodasta lahtien on ajateltu pikemminkin,
ettd taideteokset itse generoivat ideologiaa. Kuusamo (2011, 110) lainaa Luis Althusserin
(1918-1990) ajatuksia, jonka mukaan taideteos tuottaakin tai uusintaa ideologiaa
representaatioidensa muotojen kautta. Toisaalta nama muodot ovat aina monitulkintaisia,
”jo siité syysta, etta jokainen intellektuaalinen virtaus pidattaa itselleen oikeuden méaaritella

muodon kéasitteen eri tavalla” (em., 110).

Muodon késite on taidehistoriallisessa keskustelussa jossain maarin asetettu
representaation vastakohdaksi. Kuusamo (em., 86) puhuu modernismin ajan mimesis-
harhasta viitaten keskusteluun luonnon todenmukaisesta jéljittelysta: mimesis ei hanen
mukaansa koskaan ollutkaan luonnon jéljittelyd, vaan pikemminkin kerrontamallien
jaljittelya. Nain todellisuudenkaltaisuutta ei korreloinutkaan itse todellisuus vaan sen
esittdmisen tapa. Vastakohta ei siis ollutkaan todellisuudessa vastakohta lainkaan. Kuvat
mallintavat, systematisoivat ja varioivat: Kuusamon (em., 86) mukaan juuri mimesiksen
harha asetti representaation ja muodon vastakkain, sen sijaan etta ne olisivat toimineet

toistensa tukena.

Kuusamo (2011, 87) arvelee, ettd muoto on voinut olla suhteellisen suosittu k&site sen
historiassa juuri sen takia, ettd sen on katsottu mééarittelevan sellaista laveaa aluetta, joka
muuten on jaanyt maarittelemattomaksi. Han muotoilee, ettd muoto olisi esiintynyt
eradanlaisena mentaalidiskurssina. Ymmarran hanen tarkoittavan talla tietynlaista
ajattelutapaa. "Muoto ei ole halunnut olla kehys tai konteksti, vaan erdanlainen

taideteoksen taideteosmaisuuden mystinen ydin” (Kuusamo 2011, 87).
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Hayden White (1928-) esittelee teoksessaan Figural realism (1999) termin
”strukturalistinen harha” (structuralist fallacy) (Kuusamo 2011, 147), joka on uskoa siihen
ettad kun I16ydamme tai saamme identifioitua taideteoksen struktuurin, olemme I0yténeet
sen merkityksen. Tama taas viittaa strukturalistien monesti kayttamaan termiin muodosta

struktuurin synonyymina.

Strukturalistinen harha on laheista sukua itavaltalais—brittildisen taidehistorioitsijan E.H.
Gombrichin (1909-2001) kayttamalle kasitteelle "fysiognomisesta harhasta” (physiognomic
fallacy) (Summers 1998, 134-36) jonka David Summers (em.) esittelee esseessaan

'Form’, Nineteenth-Century Metaphysics, and the Problem of Art Historical Description.

Fysiognomia oli aikanaan suosittu, nykyaan epatieteeksi luokiteltu kasitys fyysisten
ominaisuuksien siirrettavyydesta persoonaan. Kasitteen katsotaan yleisesti olevan

lahtdisin Aristoteleeltd (Aristoteles 1963, 256-303). Tarkemmin hdnen mukaansa on
mahdollista lukea "sielun” ominaisuuksia yksilon ulkonadsta. Nain esim. leijonaa

muistuttava henkil® omaa leijonaan liitettdvia ominaisuuksia. (Summers 1998, 134.)

Ernst Hans Gombrichin kayttdma termi “fysiognominen virhepaéatelma” (physiognomic
fallacy) taas on kasitys siit8, ettd taideteoksista voitaisiin analogisesti johtaa taiteilijan omia
ominaisuuksia (em., 135). Gombrichin katsotaan argumentoineen, ettd tdma
virhepaatelma olisi taas lahtdisin yleisemmasta ja neutraalimmasta tavasta tehda
yleensékin "fysiognomisia havaintoja” (physiognomic perception). Tama ajatus on osa
Gombrichin Karl Popperin (1902—1994) ajattelusta soveltamaa kasitysta valokeilan tapaan
toimivien havaintojen teoriasta (searchlight theory of perception) ja kritiikki on yleisemmin
osa Gombrichin systemaattista hydkkaysta ekspressionismia vastaan. (Summers 1998,
134-35.)

Perusajatus Gombrichin fysiognomisen virhep&datelméan osalta tiivistyy parhaiten
Summersin (1998, 135) artikkelissa analogiaan tietyista vareihin liitetyistd ominaisuuksista:
Taivas, kaukaisuudessa siintavat vuoret, tietynlainen musiikki ja masentuneisuus voidaan
esimerkiksi yhdistaa kaikki variin sininen. Taméan ymmaéarran viittaavan kielen kuvailevaan

merkitykseen, esim. englanninkieliseen ilmaisuun “feeling blue”, tuntea olonsa surulliseksi.
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Ajatusta voidaan Summersin (1998, 135) mukaan soveltaa taiteeseen ja ajatella, etta
muoto taideteoksissa ilmaisee néita projektoituja merkityksia. Naiden argumenttien ydin on
hanen mukaansa, etta taideteoksesta luettavilla merkityksilla ei ole historiallista, ja eika
taten myoskaan taidetta selittdvad arvoa. Saadaksemme taideteoksista historiallista
ymmarrysta tdhan ei ole olemassa oikotietd, vaan meidan taytyy todellisuudessa vain

ottaa selvaa itse historiasta. (em., 135.)

Ymmartédékseni Gombrich ja Summers puhuvat siitd, kuinka muoto-ominaisuuksiensa
vankina erilaiset teokset, kuten hyvéana esimerkkiné juuri valokuvat, eivat voi koskaan
kertoa enemp&aa kuin mita ne todellisuudessa ovat. Ymmartaakseen paremmin niiden
historiaa, tekij6ita tai teosten taustavaikutuksia on todellisuudessa perehdyttavéa teoksen

tuottaneeseen kulttuuriin ja aikaan. Naita ei voida lukea teoksista itsestaan.

Gombrich hylkdd Summersin mukaan toistuvasti ajatuksen, jonka mukaan taiteilijan ja
katsojan tunteet olisivat yhteydessa toisiinsa. Jos tallaista yhteyttd, symmetrisyytta kuten
Summers (1998, 135) sita nimittd4, esiintyisi, niin tsta olisi helppo johtaa ett4 katsojan

olisi yksinkertaisesti mahdollista ndhdé teoksen olennaisin merkitys vaivatta. (em., 135.)

Modernissa taiteen tulkinnassa taas tallainen konnotaatio voidaan usein ndhda
vaikuttavan tulkintojen taustalla: Taide saatetaan n&hda jonkinlaisena "universaalina
kielend”: jonakin, jolla voimme ymmartaa vieraita kulttuureja tavoilla joihin muut tulkinnat
eivat ylla (em. 1998, 135).

Tassé on Gombrichin ekspressionismin Kkritiikin ydin. Summers (1998, 135) havainnollistaa
tata ajattelua konkretisoiden, ettd emme koskaan voisi ymmartaa esimerkiksi 1100-luvun
Ranskaa tai Atsteekkien kielta ja kirjallisuutta tutkimalla pelkédstédén heidan taiteensa
muotoja. Summers (em., 135) korostaa Gombrichin ymmartaneen jo aikanaan paitsi
edellisenkaltaisen ajattelun vetoavuuden, myos sen kuinka han nain uhkasi kritiikillaan
modernin taiteen instituutioita. Radikaaleimmillaanhan tdm4 vaikuttaa ratkaisevasti

ajatukseen taiteesta ihmisyhteisdjen tarkeana merkitysten valittajana!

Gombrich puolustaa ndkemystéan silla, ettd hdnen vastustamansa ekspressionismi on
vihje essentialismista. Hdnen suoraviivaisen k&sityksensa mukaan viiva taideteoksessa ei

merkitse, tai asemoi tai ilmaise vaikkapa iloisuutta tai surua, vaan viiva on vain suhteessa
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muihin viivoihin ja toisiin muotoihin tai yleisesti vain todellisuuteen jossa ndméa muodot

ovat ndhtavissa. (Summers 1998, 135.)

Tassa piilee osaltaan mahtavan ajatuksen siemen. Taidetta ei voikaan universaalisti
ymmartaa, vaan taiteen kokemus ihmisille vaihtelee kuten sen muodotkin. Ihmisille
tyypillinen sddnnénmukaisuuksien etsiminen ja inhimillisyyden reflektoiminen objekteista
ulottuu my@és taiteen kentalle, ja tdstd Gombrich Summersin suulla ndhdékseni juuri
puhuu. Mahdollisia merkityskonstruktioita voidaan rakentaa valokuviin loputtomasti ja
uudet tulkinnat ovat aina mahdollisia. Semiotiikka ja sen lahestymisen tavat ovat tasta
hyva esimerkki: semiotiikassa yksinkertaisestakin kuvallisesta esityksesta voidaan

rakentaa merkityksellisyytta hakeva ajatusrakennelma merkkien suhteesta toisiin.

Edellisesté johtaen toinen merkittdva huomio taas on, kuinka silti itse faiteen

ymmadrtdminen ei silti olisikaan merkityksetonta. Ajattelussani on siis syyta erottaa kaksi
asiaa toisistaan: taiteen ja taiteen luoman kulttuurin merkitys ja merkitykset. ltse taiteen
tutkiminen ei voi olla merkityksetonta vain silla perusteella, ettd sen luomaa kulttuuria ei

voidakaan sen perusteella ymmartaa.

Muodossa onkin eika lopulta kyse mitteldstéa absoluuttisen kasitteen ja ilmiasun valilla. Altti
Kuusamon mukaan “Jokaisen taiteellisen utopian tehtava on yrittda kaataa raja-aita
muodon ja sisallon valilla”. Vaikka tdma olisikin vain muodon retoriikkaa, taméa utopia

toteutuu silti jokaisessa dynaamisessa tulkinnassa (Kuusamo 1998, 88-89).

Muoto on my6s aina kommunikoivaa. Tama on itse asiassa Kuusamon mukaan myds
filosofi ja kirjailija Umberto Econ (1932—2016) varhainen kanta. Valokuva taas on aina
symbolinen systeemi, jossa tietynlainen "redublikaatio” aina toteutuu. Tdma taas - -
tarkoittaa, ettd todellisten piirteiden ja symbolisen merkityksen valinen kuilu on

minimaalinen” (em., 87; 113.)
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3.1.1.1 Katse muokkaa muotoa

Katseen merkitysta viestinn&ssa ja taiteen tulkinnassa on kasitelty useissa eri teoksissa.
Tassa tydssa padasiallisina lahteina toimivat Janne Seppéasen nuorten lukutaitoa
kasittelevan hankkeen osana julkaistu kirja Katseen voima (2001) ja Arja Elovirran ja Ville
Lukkarisen toimittama artikkelikokoelma Katseen rajat (1998). Naiden liséksi katseen ja

muodon suhdetta maarittdd mm. David Summers (1998).

Katseen ja sen merkityksen kasittely tdssa yhteydessa on perusteltua. Seppanen (2001,
93) korostaa, etta katseella on tarkeé sija identiteetin maarittelyssa. Tyylin taas voidaan
maaritelld olevan ensisijaisesti valintoja. Identiteetin, mindkuvan ja itseluottamuksen
ohjatessa jokapaivaisia valintojamme, ne ovat néin merkittavassa roolissa myos tyylin

muodostumisen kannalta.

Summers aloittaa muodon késittelyn viittaamalla brittilaisen kollegansa Michael Podron
(1931-2008) kasitteeseen "tulkitsevasta katseesta” (interpretative vision) (Summers 1998,
128). Perusajatus tassa taidehistorian ehka kantilaisimmassa tulkinnassa on, etta mieli,
tietoisuus, muodostaa maailman. Tdmaéa idea on keskeinen modernin taidehistorian
tieteenalalla. Sen mukaan taiteilija ei ole vain asioiden tallentaja, vaan niiden muokkaaja ja
tulkitsija (em. 128).

Summersin mukaan Heinrich Wélfflin aloittaa teoksensa Principles of Art History
esimerkilla neljasta maalarista, jotka lahtevat maalaamaan samaa nakymaa ja paatyvat
tekemaan nelja taysin erilaista taulua (Summers 1998, 128). Summersin mukaan tasta on
johdettavissa kaksi johtopaatosta: yksi negatiivinen ja yksi positiivinen. Negatiiviseksi han
laskee sen, ettd anekdootin perusteella taysin objektiivisen katseen muoto ei olisi
mahdollinen. Positiivisena Summers pitaa sita, ettd tama “ei-jaljitteleva taiteen
komponentti”, taideteosten eriavaisyyksista todistusvoimansa ammentava "puuttuva
palanen”, osoittaakin johonkin toisenlaiseen todellisuuteen. Tata mystistd komponenttia
Summers taas kutsuu Wolfflinin tapaan muodoksi. Muoto on siis pikemminkin kuin
sattumanvarainen, tai turha tai ylimaarainen, jotain taysin oleellista: se on "ihmisen hengen
ilmaisu”, vastakésitteend luonnolle, joka on vastarinnan ja véalttamattémyyden ilmentyma.
Wolfflinin argumentti on Summersin (1998, 128) mukaan se, ettéd muotoa analysoimalla

voidaan tutkia inmismielen (spirit) rakenteita itsessaan.
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Ehka merkittavin johtopaatos tasta on, etta taiteen yhtalaisyyksia voidaan yrittaa selittaa
talla henkilbkohtaisella tai kollektiivisella "hengell&”, niin taiteilijoiden valilla kuin
aikakausien erilaisten tyylien erojen ja yhtalaisyyksien valilla — aina kansakuntien ja rotujen

valisiin eroihin asti. (Summers 1989, 128-129.)

On syyta erottaa edelld kuvattu ymmarrys muodosta ja se muodon saama merkitys, joka
taiteesta puhuttaessa usein valittyy arkikieleen. Arkikielessd muoto tarkoittaa taiteeseen
viitatessa yleensa kahta asiaa: se viittaa teoksen saamaan kokonaismuotoon, sen
fyysiseen olemukseen. Toisaalta taideteoksen sisélla muoto viittaa sen hahmon
elementteihin niiden perusosien joukossa, joista taideteos koostuu. Esimerkiksi maalaus
koostuu viivasta, vareista, pinnasta, tilasta, mittakaavasta ja formaatista sekd muodosta,
mutta veistos koostuu lahes yksinomaan muodosta. (Wilson & Lack 2008, hs. form.) Tassa
muodon ja sisallbén kasitteet ristedvat. Sisaltddn ja sen méarittelyyn palaamme

tuonnempana.

My6s Summers viittaa "muodon” késitteen kahteen tulkintaan. Han esitta, etta yleisesti
ottaen muodolla on yksinkertaisempi merkityksensa, mutta lisdksi ylevampi merkitys, joka
taas korostaa olemusta (Summers 1989, 131). Kéasitys alempiarvoisesta olemuksesta ja
ylempiarvoisesta varsinaisesta merkityksestéa tuntuvatkin toistuvan muodon kasitteen

tulkinnoissa lapi historian. (K.E.; Summers 1989, 133).

3.1.1.1.1 Katse ja arkinen havainto

Formalistit (kts. 3.1.1.2) analysoivat kuvan rakennetta ja sen optisia ominaisuuksia taysin
irrallaan katsojasta ja katselutilanteesta. Nykytutkimus sen sijaan korostaa, etta katsoja on
aktiivinen merkitysten tuottaja. Erityisesti jalkistrukturalistiseen teoriaan tutustuneet
taidehistorioitsijat ajattelevat, ettd kuvan merkitys ei synny pelkastaan vareista, muodoista
ja aihelmista. Tulkitsijan on otettava myds huomioon esimerkiksi se, missé yhteydessa
teos esitetdan, kuka sitd katsoo, millaisen diskurssin, késite- ja toimintaympéristén osaksi

se mielletdén ja miten kuva kommunikoi (Olin 1996, 208; Elovirta 1998a, 77).

Valokuvan todellisuusilluusio onkin osoittautunut huomattavasti monimutkaisemmaksi kuin

aikaisemmin on ajateltu (Elovirta 1998a, 77). Kuvantulkinnan ja nain ollen
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taidehistoriallisen analyysin perustana kun on “oikea havainto”. Arki jasentyy
havaintojemme: n&6n, kuulon, hajujen ja muiden tuntemusten kautta. Olemme tottuneet
luottamaan aisteihimme. Silti jokainen tietda joskus kuulleensa vaarin tai erehtyneensa
henkildsta. Taideteos onkin Elovirran mukaan (em., 77-78.) itse asiassa miké tahansa
teksti, joka vaatii tulkintaa. Tarkastellessamme esitysté projisoimme siihen aina
lisamerkityksia. Kokemus ja tieto vaikuttavat taas siihen, miten havaitsemme, mutta myos
siihen, miten taiteilijat kuvaavat maailmaa — tai mita he ylipdataan pitavat kuvaamisen
arvoisena. (Elovirta 1998a, 77-78.)

Kameran oli aikanaan mullistava keksintd: se muutti aikalaisten kasityksen todellisuudesta.
Se paljasti kuvien “alitajunnan”, vangitsi silmélle nadkymattéman lilkkkeen ja yksityiskohtien
maailman. Eadweard Muybridgen (1830—-1904) 1870-luvulla ottama kuvasarja todisti, etta
tuon ajan tapa nédhda ja kuvata hevonen kaikki jalat irti maasta, eli "lentédvassa laukassa”
oli pelkké& optinen harha. Uusi tieto tarjosi siis myos uuden tavan kuvata todellisuutta,

téssé tapauksessa hevosen liiketta. (Elovirta 1998a, 78.)

Katsomistilanteessa tiedolla on monta nakymatonta tehtavaa: taidehistorioitsijan (tai esim.
valokuvaajan) on esimerkiksi tunnistettava, mihin genreen, kuvatyyppien luokkaan, teos
kuuluu. Tama tieto auttaa jasentamaan ja tulkitsemaan "yksittéaisten elementtien
kudelmaa”. (Elovirta 1998a, 78.) Valokuvaajan tietdmys oman alansa keskeisisté teoksista
ja kuvastosta vaikuttaa hanen tulkintaansa, kun taas keskiaikaisten maalausten tulkitsijan
taytyy esimerkiksi tuntea hyvin ikonografiset aiheet: mikéli katsojalla ei ole muusta kuin
nykykuvastosta, han saattaa olla tdssé yhteydessa vaikeuksissa. Pyrimme |0ytamaan

kuvasta aina ennestaan tuttuja aihelmia ja muotoja, se on inhimillista. (Elovirta 1998a, 78.)

Eristaminen tai sulkeistaminen on myds tyypillinen havainnontiin liittyva piirre.
Nayttelykierroksen jalkeen emme valttdmattd muista maalausten (tai valokuvien) kehyksia
silloinkaan, kun ne ovat olleet oleellinen osa taiteilijan kokonaisilmaisua. Erityisesti 1980-
luvun alussa valokuvaajilla olikin tapana korostaa otostensa autenttisuutta vedostamalla
kuva niin, etta negatiivin perforoitu reuna jai nékyviin. Se todisti, etta rajaus oli tapahtunut
kuvattaessa, ei jalkikateen pimidssad. Tassa tapauksessa kehystamisella ja kehyksilla on

siis myds selked sisalléllinen ulottuvuus. (Elovirta 1998a, 79-80.)
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Abstraktimmasta ja ehk& kiinnostavammasta rajaustavasta on kyse silloin, kun kuva
irrotetaan alkuperaisesta paikastaan, esimerkiksi kirkosta ja siirretddn museaalisen tai
taidehistoriallisen mielenkiinnon kohteeksi, uudenlaisen ymparistén osaksi. Samalla
merkitys voi muuttua. Kansainvalistd mallia seuraten valokuvauksen historia rakennettiin
Elovirran (1998a, 80) mukaan Suomessakin siirtdmalla alunperin johonkin muuhun

tarkoitukseen tehdyt kuvat korkeataiteen esteettisen diskurssin osaksi.

3.1.1.1.2 Katseen politiikka

Representaation (kts. 3.1.2.5) kritiikki ja katseen politikka ovat olleet erityisesti kulttuurin
tutkimuksen nimella tunnetun teoreettisesti ja poikkitieteellisesti suuntautuneen
tutkimuksen keskiésséa. Silméan fysiologia ja hermojen optinen koneisto olivat pitkdan
ainoat havainnon luonteen selittgjat. Jalkistrukturalistit taas huomasivat, ettd havainnossa
ei olekaan kyse pelk&staan muotojen tunnistamisesta, vaan merkitysten tuottamisesta.
Nayttelykayntien tapaiset, aikaisemmin taysin subjektiivisina pidetyt toimet osoittautuivat
sosiaalisiksi — kuten meisté jokainen on oman sosiaalisen yhteisbnsd muokkaama. Nain
alettiin puhua katseen politiikasta. (Elovirta 1998a, 85-86; Bryson 1988, 107.)

Elovirta (1998a) referoi Roman Ingardenia (1893-1970), jonka mukaan kuva tarjoaa tietyn
rakenteen, johon katsoja reagoi, ja juuri tdméa reaktio tuottaa taideteoksen. Taideteos ei siis
ole lukkoon lyGty tai ennalta méaaritelty, vaan osittain avoin. Juuri tama avoimuus taas sallii
katsojan valiintulon (Ilversen 1993, 130-131; 138).

Englannin kielessa gaze tarkoittaa kiinteda katsetta: jotain samanlaista kuin tuijotus
suomen arkikielessa, joskin ei ole kuitenkaan sille tarkka vastine. Termi korostaa katsovaa
subjektia, hdnen halujansa ja visuaalista nautintoa, mutta késittelee osaltaan myds tiedon

ja vallankaytén ulottuvuuksia. (Elovirta 1998a, 86.)

Katse (le regard) taas psykologisena kasitteend pohjautuu ranskalaisen Jacques Lacanin
(1900-1981) usein viitattuun peilivaiheteoriaan. Sen mukaan kuuden ja kahdeksantoista
kuukauden valilla lapsi tunnistaa ensimmaisen kerran oman peilikuvansa ja ymmartaa nain
erillisyytensa. Tama ei kuitenkaan edellyta mitdan konkreettista pelikuvan ndkemista, vaan

ulkopuolinen maailma alkaa toimia ikdan kuin peiling; lapsi nakee itsensa ulkopuolisen
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silmin. Lacan taas omaksui kéasitteen aikalaiseltaan, ranskalaiselta kirjailijalta ja
eksistentialistifilosofilta Jean-Paul Sartrelta (1905-1980). (Elovirta 1998a, 87.)

Elovirran (1998a) lainaaman Lacanin mukaan ihminen voi kuvitella olevansa
havaintomaailmansa keskus, mutta tosiasiassa tapa kokea on l&dpeensa sosiaalinen.
Opimme n&dkema&én niin kuin opimme puhumaankin. Téssé mielessé jopa hengettémat
objektit ikdan kuin katsovat takaisin ja ovat suhteessa minédn perusrakenteeseen.
Nékeminen on maailman hallinnan metafora ja katse jasentdé satunnaisista todellisuuden
palasista yhtenaisen konstruktion. Verkkokalvon ja maailman vélissa on valkokangas, jolle
sosiaalisesti omaksuttu merkityssysteemi heijastuu. Katse on siis mitd suurimmassa
maarin vallan kayttéa. (Bryson 1988, 87-94; Elovirta 1998a, 87.)

Tunnen suurta houkutusta avata katseen yhteydessa myos kartesiolaisen perspektiivin
maailmaa, mutta tassé yhteydessa siihen ei valitettavasti ole mahdollista syventya
tarkemmin. Suuresti yksinkertaistaen kartesiolaisessa perspektiivissa oli kyse subjektin ja
objektin, sisdisen ja ulkoisen, havaitsijan ja hanesta riippumattoman todellisuuden
valisesta etaisyydesté (Elovirta 1998a, 90). Katseen politiikasta, kartesiolaisesta
perspektivismista ja albertilaisesta kuvasta kayty keskustelu ja kirjallisuus on aarimmaisen
sofistikoitunutta ja hienosyista. Todettakoon silti, ettd kartesiolaisen perspektiivin suurin
oivallus oli ehka siind, etta naennaisessakin objektiivisuudessaan valokuvan nahtiin
paljastavan kuvan tekemisen sopimuksellisuuden. Myés valokuva osoittautui ndin

rakennetuksi — se pystyi valehtelemaan! (Elovirta 1998a, 89).
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3.1.1.2 Kun formaalista tuli normaali - formalismi

Formalismi on taidehistorian ala, joka analysoi ja tutkii muotoa ja tyylia. Formalismissa
tutkitaan esineitd puhtaasti niiden visuaalisuuden perusteella ja sen perusteella miten ne
on tehty. Maalaustaiteessa formalismi korostaa sommittelullisia elementteja ja taiteilijan
valintoja, kuten véareja, muotoa ja viivan kaytté4, tilaa, tekstuuria ja muita nakdaistein
havaittavissa olevia ominaisuuksia eik& esim. ikonografiaa, esittavyytta, tai merkityksia tai
historiallista ja sosiaalista kontekstia. Adrimuodossaan formalismi esittaakin, etta kaikki
taideteoksen ymmartamiseen tarvittava on siséllytetty teokseen itseensa. Teoksen syntyyn
littyvé historiallinen viitekehys, teoksen synnyn maotiivit tai taiteilijan yksityiselama — kaikki
konseptuaaliset puolet ovat toissijaisia. (Bell, 2014.) Filosofi Nick Zangwill (1957-) on
maéritellyt (2001) taiteen formalismin viittaavan niihin asioihin, jotka voidaan maarittaa
sensoristen tai fyysisten ominaisuuksien perusteella: niin kauan kun kyseiset fyysiset
ominaisuudet eivét ole suhteita muihin ominaisuuksiin tai aikakausiin. Arkkitehti ja filosofi
Branco Mitrovi¢ (1961-) on taas maaritellyt (2011) formalismin taiteessa ja arkkitehtuurissa
doktriiniksi, joka maarittaa, etta taiteen esteettiset ominaisuudet voidaan johtaa sen

visuaalisista ja tilaa koskevista ominaisuuksista.

Formalismin vastakohta on kontekstualismi. Kun formalismi |&dhtee teoksista itsestaan,
kontekstualismi taas nimensa mukaisesti kontekstista. Kontekstualismi on “joukko
metodeja perustuen ajatukseen, etta taide pohjaa historiallisiin tapahtumiin” (Summers
1989, 139).

3.1.1.2.1 Formalismi ja kuvan autonomia

Mielenkiintoinen kysymys onkin erityisesti valokuvauksen (ja maalaustaiteen jne.)
yhteydessé, voiko kuva olla taysin sisalléton — siis itseriittoinen, autonominen? Tata
kysymysta kasittelen seuraavassa formalismin ja kontekstualismin vélisen debatin

yhteydessé, kun pyrin hahmottamaan naita taiteen vastakkaisia tulkintoja.
Kallion (1998) mukaan on harhaa olettaa, etta teoksen tyylin kuvailu voisi jaada pelkastaan

teoksen formaalisten ominaisuuksien kuvailuksi ilman, etta kysymys koko teoksen

merkityksesté ei samalla aktualisoituisi. Erilaiset taideteoreettiset ajattelutavat, kuten
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formalismi, ovat kuitenkin yrittdneet supistaa taiteen taiteellisuuden ja samalla merkityksen
pelkkiin muoto-ominaisuuksiin. Témé& 1800-luvun puhtaan fysiologiseen psykologiaan
pohjautuva havainnon teoria esitti siis, etta katsoja voisi havainnoida kuvaa taysin
"viattomalla silmalla”, eli pois sulkea havaintotapahtumasta mieltymystensa,
mielipiteidens4, tietojensa tai tunteiden vaikutuksen. Nain se mitd katsoja havainnoisi, olisi
vain puhdasta visuaalisuutta, varia ja muotoa. Muoto-ominaisuuksien ajateltiin herattavan

katsojassa téllaisen puhtaan "esteettisen tunteen”. (Kallio 1998, 63.)

Taidehistoriassa ensimmé&isen muoto-ominaisuuksiin perustuvan tyylikieliopin kehitti 1900-
luvun alussa Heinrich Wolfflin. Han selitti koko taiteen ja taidehistorian kehityksen silméan
ja muodon suhteena, kahden keskenaan ikdan kuin vuorottelevan havaintotavan
kehityskulkuna (Kallio 1998, 63-64). Wélfflin kehitti taideteoksen muoto-ominaisuuksia
kuvaavat viisi vastakohtaista kasiteparia, jotka edustivat yleispatevia "optisia skeemoja”,
joiden 1&pi maailma néhdéaan ja esitetdan (Wolfflin 1998, 116-117; Kallio 1998, 64).
Tarkedd on ymmartaa Wolfflinin 1ahtékohdat teoriaa rakentaessaan: han kehitti
dikotomisen peruskasitteistonsa (Grunbegriffe) vertailemalla renessanssin ja barokin
taidetta, joissa taiteellisesti merkityksellisia hanelle olivat vain muotoskeemat teosten
ikonografisten teemojen ja sisaltémaailman jdddesséa tdman "taiteellisuuden” ja samalla
tutkimuksellisen mielenkiinnon ulkopuolelle (Kallio 1998, 64). Saksalainen
taidehistorioitsija Edgar Wind (1900-1971) on Kallion (em., 64) mukaan kuitenkin hyvin
huomauttanut, ettd Wolfflinin peruskasitteet kuten lineaarinen (renessanssin tyylista
johdettu viivankayttédn perustuva tyyli) tdméan vastakésite maalauksellinen (barokin
tyylista johdettu massoitteluun perustuva tyyli) eivat edusta perusmuotoja, vaan
keskimé&aéréaisid muotoja, ja ettad naiden kasitteiden kuvaamia ominaisuuksia esiintyykin ts.

kaikkien aikakausien tyyleissa, taten vesittden Wolfflinin teorian perusteet.

Selittdessaan ndkemisen historian (ja samalla erdénlaisen tyylin) muutoksia Wélfflin ei
kuitenkaan voinut pitaa kiinni ndkemisen historian ja taiteen optisen kehityksen
autonomisuudesta. Yrittdessaan selittdd havaintotapojen ja naiden tyylien muutoksia han
joutui turvautumaan aikakauden kauneusihanteiden ja maun vaikutukseen — eli taiteen
muoto-ominaisuudet kuitenkin illustroivat kokonaisia maailmankatsomuksia. Koko tyylin
muutos naytti saavan kimmokkeensa uusien sisaltéjen ilmaisupaineesta. Wolfflin ei néin
mitenk&an pystynyt aukottomasti perustelemaan ajatustaan taiteen "puhtaasta optisesta
kehityksesta”. (Kallio 1998, 64.)
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1900-luvulla taiteellisuuden riittavien ja valttdméattdmien ehtojen méaérittely formalistisissa
taidesuunnissa ja kritiikissa vielapa tiukentui (Kallio 1998, 64). Siind missa 1910-luvun
formalisteille Clive Bellille (1881-1964) ja Roger Frylle (1866—1934) kuvasta saattoi puhua
vain sellaisten peruselementtien kuten viiva, piste, pinta, véri, valo tai volyymi kautta (kts.
esim. Bell 1914), toisen maailmansodan jéalkeen yhdysvaltalaiselle taideteoreetikolle
Clement Greenburgille (1909—-1994) taideteos merkitsi enédé vain kaksiulotteista
itseriittoista varipintaa, joka ei sisaltanyt mitdan viittauksia itsensa ulkopuolelle, ja "ei
esittanyt mitd&n”, oman materiaalisuutensa liséksi (em., 64). Formalisteille oli tarkeada
maalaustaiteen oman ominaislaadun "puhtauden” varjelu muiden taiteenlajien
ominaisuuksien "tartunnoilta”. Maalaus ei saanut siséltda mitaan kirjallista ainesta,
esimerkiksi siséltaa mitaan tarinaa tai teemaa. Abstraktismi tuntui tayttavan taman vaateen
parhaiten ja Greenburg muokkasi Wolfflinin ja Rieglin normatiivisten maéareiden (hyvéan ja
huonon tyylin erottelun) k&sitteestd normatiivisen maalaustaiteen rajoja vartioivan teorian.
(em., 64.) Han olikin tunnettu mm. abstraktin maalaustaiteen maalari Jackson Pollockin

(1912—-1956) téiden puolesta puhujana.

Voiko kuva olla "sisallétdén”, redusoitua vain tyyliksi, formaalissa mieless&? Kallio (1998,
65) muotoilee, ettd vahintadankin voidaan sanoa etté "kuville arvon ja merkityksen antava
yhteis6 samalla antaa kuville sisallon”. Modernismissa taiteellisuudesta” on jo tullut
eraanlainen aihe. Toimittaja ja kirjailja Tom Wolfe (1931-), yhdysvaltalaisen journalismin
kehittdja 60- ja 70-luvuilla, onkin Kallion (1998) mukaan huomauttanut ironisesti, etta
moderni taide on jo tullut taysin kirjalliseksi perustellessaan tata kuvallista
autonomisuuttaan valtavalla maéralla teoreettisia teksteja, ja nain oikeastaan kuvittanut
omia teoreettisia tekstejaén. Monille abstrakteille taiteilijoille teoriasta on tullut perustavaa
laatua oleva lahtdkohta, niin etta teoria on jo erottamaton osa teoksen muotoa, silla
taiteilija ei olisi tullut luoneeksi sellaista muotoa ilman abstraktin taiteen teorioita. (Kallio
1998, 65.)

Tassa onkin hyvin mielenkiintoinen kulma taiteen tekemiseen ja sen itseisarvoisen
luonteen kyseenalaistamiseen. Omissa tdissani huomaan, ettd mitd enemman tutustun
taiteen teorioihin, sitd enemman ne vaikuttavat omaan nakemykseeni siitd minkalaisia

asioita nden valokuvan voivan pitaa sisallaan.
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Altti Kuusamo on Kallion (em., 65) mukaan esittanytkin, etta taideyhteison tuottamat
taideteoreettiset tekstit luovat maalauksille erédénlaisen ikonografisen (kirjallisen,
temaattisen) merkitystason. Toisaalta, kuvien merkitykset muodostuvat myds kuvallisten
elementtien suhteesta toisiin kuviin: kun tiettya hahmoa tai kuvallista elementtia toistetaan,
se aletaan tunnistaa ik&an kuin aiheeksi — tietynlaiset tavat puhua tietysta taiteesta
vakiintuvatkin sen merkityksiksi ja néin taidekritiikki tuottaa ikonografiaa. Kuusamoa
mukaillen voidaankin todeta, etta tietty "puhtaaltakin” vaikuttava muoto kantaa aina
mukanaan kulttuurisia mielleyhtymia ja laajemmasta viitekehyksesté tulevia merkityksia.
(Kallio 1998, 65.)

Seuraavaksi kasittelen tyylia; niin taidehistoriassa, viestinnassa kuin maalaustaiteessa ja
valokuvauksessakin. Liséksi syvennyn tyylien aikakausiin ja epookkeihin. Lopulta erittelen

tyylien muutosta ja mahdollisia syitd muutoksille.
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3.1.2 Tyyli

Sana tyyli tulee etymologisesti latinan sanasta stilus, ja tarkoittaa alunperin roomalaisten
kayttamaa merkintaan tarkoitettua tyokalua. Roomalaisessa retoriikassa tyylilla tarkoitettiin
jonkin aiheen esittdmisen tapaa, kun taas keskiajalla stilus laajentui merkitykseltdan
tarkoittamaan myos kaytdstapaa (Eskola ym. 1993, 227). Ernst Gombrichin (1998, 152)
mukaan taas useimmin kaytetty termi kuvaamaan esim. roomalaista kirjallisuuden tyylia
(vrt. runoilijat) oli genus dicendi, puheen tapa. Tassa yhteydessa tyylin maaritelma
lahestyy esim. diskurssin kasitetta, jonka voi maaritella myds sosiaalisen kielenkayton

tavaksi, jolla on sdanténsa ja rakenteensa (Seppanen 2001, 20).

Tyylin merkitys englannin kielesséa on vahintaankin yhta monimuotoinen kuin suomeksi:
Oxfordin sanakirja méaarittdd sanan style neljalla eri tavalla. Ensimmainen merkitsee tapaa,
miten jokin asia tehd&én, toinen on taas tiettyd muotoilua tai leikkausta koskeva
maéaritelm4, joka péatee esim. vaatteiden kohdalla. Kolmas merkitys menee
abstraktimmalle tasolle: sana on my6s synonyymi elegantille kayttaytymiselle. Neljas
merkitys viittaa jo tietyn taitelijan tai ryhman t6iksi luettavaan kaanoniin ja historialliseen
kontekstiin tietyn aikakauden muodossa. Sanaan viitataan lisdksi myos esim. maneerina
tai jonkin asian tai ihmisen esiintyessa jollakin tunnetulla tavalla. Esimerkiksi kahvila voi
olla "stailattu” pariisilaiseen tyyliin tai imitaattorilla voi olla hyvin omaksuttu Elviksen tyyli.
(Hornby 2005, 1527-28.)

3.1.2.1 Tyyli taidehistoriassa

Muoto ja tyyli ovat avaink&sitteina vaikuttaneet taidehistorian ja -kritiikin kaytantoihin lapi
1800- ja 1900-lukujen (Preziosi 1998, 112). Tyyli on taidehistoriassa yksinkertaisimmillaan
”- - mika tahansa selva, ja nain ollen tunnistettava tapa, jolla jokin teko toteutetaan tai

artefakti, esine, tehdaan tai aiotaan tehdad” (Gombrich 1998, 150).

Tyylin mééritelmat voidaan jakaa Gombrichin (1998) mukaan taidehistoriallisesti
deskriptiivisiin ja normatiivisiin. Kuvailut voivat vaihdella eri tekemisen muotojen valilla
ryhmien, maiden ja ajanjaksojen mukaan jossa nama olivat tai ovat edelleen tavanomaisia.

Esimerkiksi mustalaismusiikki, ranskalaistyylinen ruoanvalmistus tai 1700-lukulainen
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mekko. Tyylin m&éaritelmé saattaa toisaalta olla nimetty jonkin henkilén mukaan
(cicerolainen) tai jopa merkité jonkin yksilon tapaa tehda jotain ("tdmé& ei ole minun
tyylisténi”). Samalla tavalla instituutioilla ja yrityksilla voi olla oma erityinen tapansa toimia.
(Gombrich 1998, 150.)

Tyyleja voidaan kuvata jollain tunnusomaisella ominaisuudella, joka voi olla myds jonkin
tunteen aste: "intohimoinen tyyli” tai "humoristinen tyyli”. Yht& usein tunnusomainen
ominaisuus voi olla johdettu jostain performanssin tai tuotannon vaiheesta ja ik&dan kuin
siirretty toiseen jolla on samankaltaisia ominaisuuksia, kuten vaikkapa "teatraalinen

kayttaytyminen”.

Tyylin kasitetta voidaan kayttdd myds normatiivisessa merkityksessa osoittamaan jotain
haluttua ominaisuutta joka saa esityksen, performanssin tai taide-esineen erottumaan
massasta; maarittelemattomista tapahtumista tai objekteista: "Hanet otettiin vastaan
tyylilla” (em., 150-51). Tai kuten itse esimerkiksi muotoilisin suomeksi: "tuolla tanssijalla on
erinomainen tyyli” tai ehka hieman kankeammin negatiivisen kautta "tuo rakennus on

taysin tyyliton”.

Gombrich huomauttaa aiheellisesti, etta vain erilaisia vaihtoehtoja sisaltavaa taustaa
vasten jotain valintaa voidaan pitda ilmaisullisena (em., 151). Kielitieteilija Stephen
Ullimann (1964, 6) vahvistaa saman: ilmaisun keskeinen konsepti on valinta ja
valinnanvapaus. Ei voida puhua tyylista jos ei yleensakaan ole mahdollisuutta valita eri

ilmaisumuotojen valilla (em., 6).

Terminologia voi joskus my0s toimia sosiaalisena vedenjakajana. Jonkun taiteellisen
suuntauksen kannattajat voivat kutsua suuntaustaan tyyliksi, kun taas vastustajat
muodiksi, korostaen sen ohimenevaa tai pinnallista luonnetta (Gombrich 1998, 152). Tama
tuntuukin toistuvan erityisesti englannin kielessé ja englannin kielen sana "fashion” tuntuu
arkikielessa soveltuvan monesti kaytettavaksi samassa yhteydessé kuin "style”. Tama

onkin merkittaviltd osin ainoa huomattava ero sanojen “style” ja "tyyli” valilla.

Termié tyyli on alettu kayttéa taidehistoriassa Gombrichin (em., 152) mukaan 1700-luvulta
asti, padasiassa juuri J.J. Winckelmannin (1717-1768) teoksen History of Ancient Art

myd6ta. Winckelmann késitteli kreikkalaista tyylid (taiteissa) kreikkalaisen elaméantyylin
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ilmaisuna (em., 152) ja oli merkittava henkild myds siina mielessa, etta oli mainittavasti
ensimmainen, joka néki taiteen ilmentédvan kokonaista kulttuuria (kts. myds Winckelmann
1972).

1700-luvulla historianfilosofia antoi virikkeitd uudelle systemaattisemmalle tarkastelutavalle
ja sykliseen kehitysajatteluun liittyi yha laajempi sosiaalinen kehitysajattelu. Tyylin kehitys
sidottiin yhteiskunnallisiin tekijéihin. J.J. Winckelmann hahmotteli antiikin taiteen historiaa
késittelevassa teoksessaan taiteen tyylikehitystd huomattavasti laajemmasta
perspektiivisté kuin renessanssin kirjoittajat. Syklinen kehitysmalli korvautui Ranskan
vallankumouksen jalkeen teleologisella mallilla eli taiteen kehitykselle postuloitiin
(~esitettiin) lopullinen paamaara. Yhteiskunnallinen oikeudettomuus sai sellaiset ajattelijat
kuin Friedrich Schiller (1759-1805) tai saksalaiset varhaisromantikot etsimaan pelastusta
seka yksilon etta yhteiskunnan moraalisiin ongelmiin taiteen alueelta. (Winckelmann 1972;
Kallio 1998, 70-72.)

Selkeimmin teleologinen malli nakyi G.W. F. Hegelin (1770-1831) idealistisessa
ajattelussa. Hanen teksteissaan jo vuosina 1835-8 taide toimi maailmanhistorian
kehitysprosessissa absoluuttisen hengen ilmenemismuotona (Hegel 1998, 97-101). Hegel
luonnehti koko lansimaista historian kehitysta taiteen tyylikausilla. Hegelia itsedan ja
saksalaista taidehistorioitsijaa Friedrich Pielia (1931-) uudelleen muotoillen Kallio (1998,
72) nakee, etta prosessi oli kuitenkin kuvataiteelle epéedullinen. Kehityksen johtaessa
absoluuttisen hengen yha suurempaan itsetietoisuuteen historiassa, materiaalisuuden
kumoutumiseen ja henkisyyden etenemiseen, symbolisen, klassisen ja romanttisen
tyylivaiheen kautta etenevassa kehityksessa materiaan sidottu kuvataide menetti

merkitystdan sanataiteen (runouden) eduksi (em., 72).

Kului pitkalti sata vuotta, ennen kuin uusi jaotteluun perustuva tapa nédhdéa saavutti riittavan
perspektiivin niin etta tyylillisten kausien maarittelyssa voitiin viitata eri tyylisuuntien
kaanoniin (klassinen, postklassinen, renessanssi, barokki, rokokoo, neoklassinen jne.).
Tama taas teki romantiikan aikakaudesta erityisen tietoisen tyylin olemassaolosta ja sai
esittdmaan kysymyksen oman aikansa hallitsevasta tyylistd. Naiden keskusteluiden
puitteissa korostui teollistumisen vaikutus tyylin ja tyylin ja teknologisen kehityksen suhde.

(Gombrich 1998, 153.) TAma historiallinen yhteys nakyy keskusteluissa edelleen.
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1800-luvulla taiteen kehitysta alettiin selittdd Darwinin my6té evoluutioteorialla ja ajatus
taiteen lopullisesta teloksesta (padmaaréasta) vaistyi lineaarisen, jatkuvaa kehitysta
painottavan mallin tielta (Kallio 1998, 72). Taiteen alkuhistoria ja kehitys nousi
mielenkiinnon ja teoretisoinnin kohteeksi. Puhuttiin taiteen kehityslajeista samaan tapaan
kuin biologiassa evoluution kehityslajeista (em., 72). Kehityslajit tarkoittivat nimenomaan

taiteen tyylilakeja, tyylien kehitysta.

Taman pohjalta seké Alois Riegl ja Heinrich Wolfflin loivat siis kumpikin selitysmallinsa,
joissa tyylikausien jatkumo néayttaytyi lainomaisena ja vddjaamaéttéménd,
vastakkaisuusperiaatteen mukaisesti. Kuten olemme saaneet huomata, molemmilla oli
oma lahestymistapansa tadhan vastakkainasetteluun. Rieglilla se oli kosketusaistin
vastakkainasettelu optisen havainnoinnin kanssa (tai subjektiivisen ja objektiivisen
havainnoinnin valilld), ja Wolfflinilla viivatyylin vastakkainasettelu maalauksellisen tyylin
kanssa. Molempien kaksinapaisuuteen perustuvassa ajattelussa heijastuu selkeésti
Hegelin ajattelu. Jopa siind maarin, etta Rieglin termi Kunswollen, "taidetahto”, jonka han
selitti vaikuttavan taiteen ja kulttuurin kausivaihteluiden taustalla, muistuttaa erehdyttavasti
Hegelin maailmanhengen kasitetta (lainaus Lorenz Dittmannilta: Kallio 1998, 73).
Valittdmina syind malliensa syntymiseen seké Riegl ettd Wolfflin ndkivat aikakauden
havaintotavan muutoksen. Tama taustalla vaikuttaa 1800-luvun psykologinen nédkemys

nako- ja kosketusaistin tydnjaosta ymparistén havainnoinnissa. (Kallio 1998, 73.)

Kallion (em., 73) mukaan tyylihistoriallisen selitysmallin menetettydan uskottavuutensa
samanlaisia totaalisia selitysmalleja ei ole luotu. Taiteen kehitysta on selitetty esim.
oppimis- ja korjaamisprosessina, jossa taiteen aikaisemmin tarjoamia malleja on verrattu
todellisuushavaintoon ja mallia on sen mukaan korjattu vastaamaan paremmin havaintoa.
Kallio (em., 73) referoi Kuusamoa (1996) ja etsii syitd muutokseen aikakauden
voimakkaasta sosiaalisesta murroksesta, jossa taide usein selittiin ajan hengen,

Zeitgeistin, tuotteeksi.

3.1.2.1.1 Tyylin rajoitukset

Gombrichin (1998, 162) mukaan yksi tapa maaritella tyyli on havainnoida rajoituksia,
joiden puitteissa se toimii. Talla han tarkoittaa sita, etta kun taiteilija tai hanen

edustamansa taide on méaaritetty kuuluvaksi tiettyyn kategoriaan tai edustavan tiettya
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tyylia, taiteilijan tekemidan valintoja voidaan arvioida myos tdmé valintojen suppeampi
kaanon huomioiden. Gombrichin (em., 162) itsensa kayttdma esimerkki on musiikin
maailmasta: kuuntelija joka tuntee tietyn musiikkityylin hyvin, saattaa olla hyvin tietoinen
ettd milla hetkella hyvansa siiné saattaa tapahtua tiettyja muutoksia ja ettd nama
muutokset ovat hyvin todennakoéisia. Tata odotushorisontin luomista vertaisin esim. jazz-
musiikin esittdmisen tapaan ja soolo-osuuksien merkitykseen tyylilajissa. Odotusten
tayttyminen ja vuorovaikutus odotusten ja niiden tayttymisen tai valttelyn valilla on osa
valttaméaténtéd musikaalista kokemusta (em.,162). Nain osa musiikin kuuntelemisen
nautintoa syntyy juuri tasta kuuntelijan odotusten tayttamisesta, siita ettd kuuntelija osittain

tietda jo mita on tulossa.

Rajoituksia edustavat myos tyylin normatiiviset maaritteet. Gombrich (em., 163) nostaa
esille eri tyylilajien oppimisen ja vaarentamisen. Han painottaa, ettd on olemassa
mahdollisuus, etta esimerkiksi tietyt rintakuvat roomalaisista keisareista, joita yleisesti
pidetdan antiikin ajan tuotoksina, onkin luotu renessanssin aikana. Jotkin vaarennokset
ovatkin paljastuneet vasta, kun taiteilijan kayttamat vélineet ovat paljastuneet uudemmiksi
kuin on ollut teknisesti mahdollista. Vaarennokset vihjaavatkin, etta niin vaarentajalla kuin
aktiivisella taideharrastajallakin on mahdollisuus tyylin ymmartamiseen yhtalailla kuin
alkuperaisella taiteilijalla. (em.,163.) Tam& on mielenkiintoinen tulkinta. Ennen kaikkea
siksi, ettéd se asettaisi taiteen tulkitsijan samanarvoiseen asemaan sen tekijan kanssa de

facto.

Gombrichilla (1998, 160) on mielenkiintoinen ajatus myds kansallisuuteen ja
kansalliskulttuuriin liittyvan ominaisluonteen vaikutuksesta tyyliin. Han kysyykin, onko
mahdollista, ettd esimerkiksi brittildisen vaatimattomuuden ja kohteliaisuuden kulttuurissa,
johon han itse integroitui 1940-luvun lopulla, on syntynyt juuri sille ominaiset kulttuuriset

(vaatimattomat ja kohteliaat) ehdot tayttavaa taidetta?

Neuvostosyntyinen amerikkalaisprofessori Mayer Schapiro (1904-1996) taas tuntuu
olevan sita mieltd, etta tietyn tyylin kansalliset piirteet ovat hyvinkin ennustettavissa. Han
perustelee tietyn tyylin yhtakkisté tai odottamatonta esiintymista toisella maantieteellisella
alueella suoraviivaisesti pelkastaan yksinkertaisella muuttoliikkeella tai kaupankaynnilla.
(Schapiro 1998, 144.)
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3.1.2.1.2 Epookit

"YksilOtyylilla” tarkoitetaan tietyn taiteilijan toille ominaisia piirteita. Kollektiivikasitteena
voidaan suomeksi puhua esimerkiksi tietyn taitelijaryhman tyylista, koulukunnasta tai
aikakauden tyylista. Viimeisimmalla tarkoitetaan suomeksi yksinkertaisesti tiettyna
aikavalina vallitsevana olevaa tyylia. Kun taas Italiassa alettiin puhua kuvataiteen
yhteydesséa 1300-luvulla tyylista (maniera), talla tarkoitettiin joko yksilotyylia tai

taiteilijaryhmén tyylia. (Kallio 1998, 66.)

Epookki- eli aikakausikasitteena tyylia alettiin kayttda 1700-luvulta 1ahtien. Tassa tyylin
kasitteen kehityskulussa taiteilijan/taiteen ja tyylin suhde kaantyi painvastaiseksi. Kun
renessanssiaikana ajateltiin, etta taiteilija valinnoillaan oli tyylin alkusyy ja luoja, 1700-
luvulta alkunsa saaneelle tyylihistorialle oli leimallista ajatus tyylin geneerisyydesta. Tassa
nakemyksessa siis tyyli tuotti taiteen. Kunkin aikakauden tyylin ajateltiin luovan puitteet
sille miten taitelija loi taidetta: néin taiteilija teki valintoja aikakauden tyylin tarjoamista
mahdollisuuksista. (Kallio 1998, 66.)

1700-luvulta myds kéasitys kansasta tai rodusta ja ndiden henkisia valmiuksia alettiin pitda
tyylida maarittavina tekijoing, ja kasitteet kansallistaide tai kansallinen tyyli saivat
vahvistusta (em., 66). Ja tadssé kohdin mukaan kuvaan astui tyylihistorian isaksikin
tituleerattu J.J. Winkelmann. Han ajatteli, ettd Kreikan kuvanveiston tyylikehitysta olivat
muovanneet ulkoisten elinehtojen, kuten ilmaston ohella Kreikan yhteiskunnallinen tilanne
ja kansan henkinen ja fyysinen kunto (em., 66-67). Mielenkiintoista tédssa on, ettéa
heijastuksia tdman tyyppisesta ajattelusta esiintyi Suomessakin vield itsenaisyytemme
ensimmaisind vuosikymmenina: taidehistorian professori Onni Okkosen (1886—1962)
jatkuvana huolenaiheena oli, minkalaisen kuvan suomalainen taide antaa kansakunnan
henkisesta ja my6s “rodullisesta kauneudesta ja lahjakkuudesta” (em., 67). En voi olla
nakematta tassa yhtenevaisyyksia havaintoon suomalaiskansallisesta taipumuksesta olla

huolissaan siita, miten pieni maamme nahdaan maailmalla.

Lansimaisen taidehistorian jaksottelu ajallisiin ja maantieteellisiin p4a- ja alatyyleihin sai
padasiallisen muotonsa 1800-luvulla. Kantavana ihanteena tassé tyylikausien jaottelussa
oli epookkien rekonstruoiminen. Tyylihistorian ongelmaksi koituikin Kallion (em., 67)

mukaan lopulta liian yksipuolisen ja ristiriidattoman kuvan antaminen taiteen historiasta.
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Mybs Shapiro (1998, 145; Kallio 1998, 67) on huomauttanut, ettéd tdma epookkien
yhtenaisyys on pikemminkin ollut harhaa: kunakin periodina on tosiasiassa vallinnut tyylien
moninaisuus ja erilaisuus. Tyylihistorian rakennelmalla on toki myos puolustajansa, mutta
jopa puolustajat on saatu jo mydntdmaan, etta tyylin tunnuspiirteiksi ei lopulta voida

maaéritelld pelkkida muoto-ominaisuuksia (Kallio 1998, 67).

Tyylien aikakausia tutkiessani mieleeni on liséksi noussut kysymys siita, ovatko epookit ja
tyylihistoria lainkaan mieleké&s tapa kertoa taiteen historiaa? Kallio (1998, 67) antaa
esimerkin epookkien kyseenalaisesta hyodyntamisesta suomalaisten kivikirkkojen
tapauksessa: hyvinkin vahaisten tunnuspiirteiden perusteella keskiaikaisia kivikirkkojamme
on hanen mukaansa, viitaten likka Kronqvistin (1892—1944) luokitteluun (em., 67), jaoteltu
varhais-, tdys-, ja myohaisgoottilaisiksi. Joskus varhaisgoottilaisten kirkkojen
tunnuspiirteeksi on riittanyt pari-ikkuna ja tietyt sakastitkin on maaritelty
varhaisgoottilaisiksi, vaikka niiltd puuttuivat sen tyylilliset tunnusmerkit. Triviaalilta
vaikuttavan esimerkin takana on yksinkertainen suippokaarinen kysymys: Tekeeko
muutama téallainen aukko tai tahtiholvaus kirkosta kokonaan goottilaisen? (em., 68-69.)

Toisin ilmaistuna: mika tekee taiteesta sen mita se on?

Tyylien méarittelyyn saattavatkin vaikuttaa niin uskonnolliset, ideologis-poliittiset,
nationalistiset, esteettiset kuin vaikkapa rakenteeseen liittyvat tekijat. Esim. monesti
arkkitehtonisissa tyyleissa on suosittu joko kaytannoéllisia ominaisuuksia tai viittauksia
muihin merkityksia kantaviin elementteihin: esim. py6rokaariaukotusta kayttavaa
“romanisoivaa tyylid” suosittiin pitkadan hyotyrakennuksissa, koska se salli rakenteen
muuntelun kadytdnnon tarpeiden mukaan. Antiikin ja ltalian renessanssin tyylipiirteita
kaytettiin taas mielellaan kirjasto-, museo-, ja koulurakennuksissa ilmentamaan
oppineisuutta ja sivistysta. (em., 68.) Nain tyylit kantavat merkityksia jotka periytyvét ajasta

toiseen.

Tyylikaudet ovat suosittu tapa hahmottaa historiaa, mutta nain ei ole toki kaikkialla.
Tyylihistoria on itse asiassa hyvin lansimainen tapa kertoa taiteen historiasta.
Taiteenhistorian yleisesityksissa tyylikausien jatkumo katkeaa heti, jos mukaan otetaan
Euroopan tai Pohjois-Amerikan ulkopuolisten alueiden taidetta: on silti vaikea puhua

taiteen historiasta, sen moninaisista ilmidista ja jatkuvasta muutoksesta kayttamatta
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erilaisille tyyleille ja kausille annettuja nimityksia (em., 69). Saati olla sitten k&yttamatta

tyylin kasitetta lainkaan.

Hyvin tarkeda on huomata, etta kausien nimet eivat silti missdan nimessa ole absoluuttisia
kasitteita! Tyylinimikkeet ja erilaiset -ismit voivatkin viitata sek& taidesuuntaukseen, etta
epookkiin — ja tietyn epookin sisélla voi taas olla useita eri suuntauksia. Esimerkiksi
modernismi on kattok&site, jonka alla kymmenittéin erilaisia -ismeja. Monia tyylinimikkeita
kaytetaan taas ylihistoriallisesti, kuvaamaan samantyyppisia piirteitd muidenkin
aikakausien taiteissa. Esimerkiksi antiikin hellenistisen taiteen tietyista piirteista puhutaan
barokkina, tai realismia voi periaatteessa esiintya mina aikana tahansa — sehén viittaa vain
kohteen kuvaamisen tapaan, jossa tama yritetdan kuvata mahdollisimman taydellisesti

(luonnollisesti)! (em., 69.)

3.1.2.1.3 Tyylien kehittyminen

Tyylin muuttumista on selitetty seka taiteilijayksilon tai -ryhman etta yliyksil6llisten

historiallisten voimien aiheuttamaksi (Kallio 1998, 70).

J. J. Winkelmannin epookkiajattelussa taiteen kehitys nahtiin antiikista omaksutulla tavalla
sykleina. Tassa nadkemyksessa taidekaudet kokevat samantapaisen elamankaaren kuin
elava organismi: varhaisvaiheen, kukoistuskauden ja kypsyyden, jota seuraa rappio ja
kuolema kuten lainauksessa Suomalaisesta sanakirjasta kavi ilmi (Eskola ym. 1993).
Tama biologinen metafora sdilyi selitysvoimaisena taidehistoriallisessa ajattelussa aina
1900-luvun alkuun. Sen myéta taas mydhaisantiikki, barokki ja rokokoo leimattiin
rappiokausiksi, kun normina pidettiin klassisen antiikin ja renessanssin luomia
teoskaanoneita. (em., 70.) Tasta taas johtuu jalkimmaisten kausien erityisarvostus

taiteessa.

Nykyaan suosittu kontekstuaalinen ajattelu myos sitoo taiteen monin tavoin historialliseen
syntytilanteeseensa, mutta historiallista tilannetta ei oleteta annetuksi, vaan sekin on
tutkijan konstruoima ja siten mahdollisesti hyvinkin problemaattinen kasite (Kallio 1998,
73). My6s muutoksen kéasite itsessdan on muuttunut suuresti ajan saatossa. Aiemmin
tyylimurrokset eivét olleet kovin selkeitd, koska yhteiskunta pysyi suhteellisen

muuttumattomana (em. 73).
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Kuusamo (1996, 237) korosti jo yhdeksénkymmentaluvun puolenvalin jalkeen, ettéa
nykyinen muutosvauhti voikin merkitd murrosten merkitysten liioittelua historiassa. Olen
ehdottomasti samaa mielta: mielestani tama nakyy jo selkeésti siind miten julkisessa
keskustelussa viitataan yleiseen teknologian kehitykseen ja sen yhteiskunnalliseen

”n

vaikutukseen (esim. “digimurros”, ”journalismin murros” jne.).

Gombrichin (1998, 153) mukaan historiallisesti se tapa, jolla jokin asia tehdaan tai luodaan
on todenngkdisesti pitdytyva samana niin kauan kun se tayttaa jonkin sosiaalisen joukon
tarpeet. Staattisissa ryhmissé konservatismi on todennékéisesti vahvoilla, eiké vaikkapa
“ruukunvalaminen, korin punominen tai sodankaynti muutu pitkdnk&éan ajan

kuluessa” (em., 153). Muutokseen ja muutoshakuisuuteen vaikuttavatkin hanen mukaansa
kaksi asiaa: teknologinen kehitys ja sosiaalinen kilpailu (em. 153). Teknologinen kehitys
taas on nahdékseni viela erityisasemassa: se vaikuttaa erityisesti mahdollisiin valintoihin,

joita voidaan tehda ja joista tyyli taas koostuu.

Paremman toimintatavan esiintyesséa se yleensa vaikuttaa muodin tai tyylin muuttumiseen,
varsinkin aloilla joilla tekninen edistys on tarkeaa kuten historiallisesti vaikkapa kuljetusala
tai sodankaynti (em. 153). Mitd nopeampaa teknologinen kehitys taas on, sitd suurempi on
kuilu uuteen sopeutumisen ja sen hylkimisen valillad. Gombrichin (em. 153) oman aikansa
esimerkki teknologian vaikutuksesta tyyliin rakentuu 1900-luvun autoteollisuudesta: jopa

vanhan auton (vintage car) omistaminen voidaan nahda "tyylillisena valintana”.

Gombrich ehdottaa tyylin muuttumisen paineeksi siis sosiaalista kilpailua. Oli sitten kyse
roomalaisen kulttuurin ihannoinnista (renessanssi) tai keskiajan eurooppalaisten
kaupunkivaltioiden keskinéisesté kilpailusta (Gombrich 1998,153-154; Ferguson 2011, 36),
ne ovatkin vaikuttaneet ajan "henkeen” (vrt. Zeitgeist), muotiin (Ferguson 2011, 36) ja
aikakausien tyyliin (rakennusten koko, ornamentit) (Gombrich 1998, 154). Téallaisissa
tapauksissa tyylien transitionaalisuus askarruttaa myo6s lukijaa. Isojen tyylillisten
aikakausien valissé on aina ollut siitymavaiheita (em., 155) ja monesti tyylin lukeminen

tietyn tyylisuuntauksen piiriin riippuu jalkikateen tarkasteltuna nakdkulmasta.

Wolfflinia selittden ja mukaillen Gombrich (em., 157) esittaakin, etta sijoittamalla oeuvren

(ransk.: teos, kirja eng. taideteos) jatkuvien muutosten ketjuun, tulemme tietoisiksi siita
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mitd sen tekija on oppinut edeltdjiltdadn, mitd hdn on muokannut ja kuinka hénen ty6taan

on kaytetty vuorollaan seuraavien sukupolvien toimesta.

Gombrich viittaa Heinrich Wélfflinin vuonna 1888 esittdméan muotoilun tyylista:
"Selittadkseen tyylia, se tulee asettaa yleishistorialliseen kontekstiin ja varmistaa, ettéa se

on harmoniassa toisten kanssa samassa ajassa” (em., 159).

Kallio (1998) on taas taysin toista mieltd. Han ehdottaa, etté jos tyylit muuttuvatkin
jatkuvasti, niin "kuvataiteen lajit, kuten maisemamaalaus, asetelma tai muotokuva ovat
taiteen historian pysyvampié puitteita” (Kallio 1998, 73). N&in muotoiltuna muotokuvan

perinne voi siis olla yksi tyylihistorian pysyvimpia elementteja.
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3.1.2.2 Tyyli ja viestinta

Tyylista viestinndssa ja kirjallisessa ilmaisussa on kirjoittanut mm. suomalainen
kielentutkija ja emeritusprofessori Pauli Saukkonen (1933-) kirjassaan Mista tyyli syntyy?:
"Viestintatapahtuman tarkoitus, intentio-funktio, ja sosiaalinen tilanne, puhujan ja kuulijan
véalinen suhde, vaikuttavat edelleen siihen, millaisen ndkdékulman, perspektiivin sanoman
lahettdja asiaansa valitsee. Jokaisella on ensinnakin oma persoonallinen nédkdkulmansa,
mutta sen lisdksi taytyy ottaa huomioon viestinnén tarkoituksesta johtuva nakékulma ja
oletettu sanoman vastaanottajan nakokulma. - - Valitussa lopullisessa vaihtoehdossa
yhdistyvéat siis sisdinen persoonallinen ndkékulma ja vastaanottajasta ja viestinnan
tavoitteesta johtuva ulkoinen tarkoituksenmukaisuusnakodkulma, joiden summan tai

kompromissin tyylin voi sanoa olevan.” (Saukkonen 1984, 8-9.)

Saukkonen (1984) pohtii kysymysta tyylin synnysta kirjansa otsikkoa myéten: joka kerran
kun puhumme tai kirjoitamme, joudumme valitsemaan tyylin milla asian ilmaisemme.
Saman asian voi periaatteessa sanoa lukemattomilla eri tavoilla. Mutta mista sitten syntyy

juuri se tyyli, jonka kulloinkin valitsemme? Mitka seikat siihen vaikuttavat?

Ei voitane sanoa, etta viestinnassakaan jokaisella on vain oma henkilokohtainen tyylinsa,
jolla ei olisi mitdan yhteistd muiden ihmisten tyylien kanssa. Painvastoin, meilld on
useimmiten ensimmaisena mielessa muiden puheista ja kirjoituksista saatu jonkinlainen
valja tyylimalli kuhunkin tarkoitukseen. On olemassa jonkinasteista sddnnénmukaisuutta
siitd, miten on normaalia tai sopivaa. Nama sadanndnmukaisuudet ovat kieliyhteison
hyvéksymia ja omaksumia tyylinormeja. Naistd sdédnnoista taas syntyy erilaisia tyylilajeja.
(Saukkonen 1984, 9.)

Saukkonen kielitieteilijan& korostaakin, etté tyylinormit aiheutuvat usein siita
kokonaisymparistosta, kielen ulkoisesta kontekstista, jossa kieltéa kaytetaan. Valjat
yhteisélliset tyylinormit taas sallivat puolestaan yksilotyylien ilmentymisen. Yksilon tyylin
taytyy silti sopeutua yhteisén saantdihin. (em., 10.) Toisin sanoen yksil6n tyyli muodostuu

aina yhteisOn kautta ja sen hyvaksymien rajojen sisélla.

Tyylin valintaa ei kannata ohittaa kevyin perustein: viestinnan kannalta se voi joko

taydellisesti ratkaista viestinndn onnistumisen tai epdonnistumisen (em., 10).
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Miten ja mista sitten tallainen henkilbkohtainen, subjektiivinen tyyli syntyy sen jalkeen kun

yleiset, objektiiviset tyylinormit on otettu huomioon?

Saukkosen (em., 11) mielesta voidaan sanoa, ettéd (puheen ja kirjoituksen) tyyli syntyy sen
kokonaisympaériston eli kontekstin pohjalla, jossa sitéd kaytetaan, ts. (puhujan tai
kirjoittajan) “tarkoituksista, intentioista, (kielellisen) ilmaisun tehtavéasta ja funktiosta
laajassa mielessd”. Han korostaa kuitenkin, etté kullakin viestintatapahtumalla on omat
erityisvaatimuksensa, jotka johtuvat (puhutun tai kirjoitetun tekstin) erityistavoitteesta ja
kulloisestakin sosiaalisesta tilanteesta (ja jotka s&atelevat yksityiskohtaisesti tyylin ja

joiden vaatimuksesta yleisistd malleista voidaan poiketakin). (Saukkonen 1984, 11.)

3.1.2.2 Tyyli ja kieli

Tyyli tunkeutuu arkisesti elamaamme jo puheen tasolla. Meilla kaikilla onkin varmasti
luonnostaan jonkinlainen kasitys siitd, mita tyylilla tarkoitetaan. Puhummehan
sanakirjamerkityksien lisaksi arkielaméassammekin elaméntyylista, pukeutumistyylista,
tyylikkyydesté jne. Kuten sanakirjamééaritelméan yhteydessa huomasimme, tyyli merkitsee
talldin toistuvia malleja noudattavaa tapaa toimia ja tehda valintoja. Namé& mallit taas ovat
myo6s muiden omaksuttavissa tai jaljiteltavissa. Tyyli on siis yhteiséllinen, sosiaalinen
kasite. (Kallio 1998, 59.)

Tyylin piirteet on myds ymmarretty sellaisiksi taideteoksen elementeiksi, jotka muodostavat
teoksen syntaktisen tason: eraanlaisen lauseopin tai rakenteen tason, joka on erotettu
teoksen semanttisesta, merkitysten tasosta. Tyyli muodostaa nain ollen teoksen
merkityksesté erillisen “sféaérin” tai tason. Tahan tyylin sfaariin ovat taas jdéneet teoksen
formaalit elementit, visuaalisen pinnan merkit, kun taas se mitéa kuva esittaa tai viestii, on

jaanyt siséllén alueelle. (em., 60.)

Kallio (em., 60) vaittaa, ettad kdytdnnéssa maalaustyyli, samaan tapaan kuin kieli, voitaisiin
oppia l&hes taydellisesti tietAmatta sen sdantoja tarkasti. Han perustelee vaitettaan silla,
etta taitavimmat taidevaarentajat voivat oppia jaljentamisen taidon niin hyvin, etta pystyvat

hamaamaan parhaitakin asiantuntijoita. (em., 60-61.)
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Tyyli yhdistetdén usein teoksen ilmaisun laatumaareeksi ja sitd kuvaillaan sanallisesti
usein myos jonkin psykologisen tilan ilmaisuksi: esim. hurmioitunut, humoristinen tai raju
jne. Tallaiset kuvailut liukuvat usein aistienvaliselle alueelle, synesteettiseksi kuvailuksi,
vaikka ne kuvataiteessa onkin ymmarrettdva sananmukaisesti visuaalisina (esim. pehmeé
tai kova tyyli). Tyylia luonnehditaankin usein metaforisesti, jolloin ikdan kuin tunnustetaan,
ettd siihen ei paasté suoraan késiksi, vaan se taytyy tehda metaforan lailla, merkityksen
siirron avulla. (Kallio 1998, 61-62.)
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3.1.2.2.2 Makuasioita

Seuraavassa kayn lyhyesti |api, miten kasitteet tyyli ja maku sitten eroavat toisistaan ja

miksi naista kasitteista tdhan tyohon on valikoitunut juuri ensimmainen.

1800-luku tunnetaan ”jarjen vuosisatana”, mutta sitd on myos luonnehdittu maun
vuosisadaksi. Termit jarki ja maku eivat ole niin vahvasti ristiriidassa kuin intuitiivisesti

saattaisi luulla.

1800-luvulla maun ké&site oli jotain hyvin erilaista kuin nykypdivén arkikielesséa. Se ol
erdénlainen tietdmisen tapa, jolle ei voida antaa taysin rationaalisia perusteita, mutta jonka
luonteeseen kuuluu kuitenkin tietynlainen peritty universaalius. Maun kasite ei siis ollut
yksityinen, vaan hyvinkin sosiaalinen, suorastaan erottamaton osa sensus communiksen,
yhteisen tunteen, kasitettd. Maku ei nain ollen rajoittunut esteettisen piiriin, vaan piti

sisélladn myds moraalisen ulottuvuuden. (em., 1.)

Kantilainen maun kéasite onkin hyvin I&hella tyylin kasitteen filosofiaa, eroten siita
merkittavilta osin ainoastaan siina, etta vaikka maun on katsottu eri aikoina edustavan
monenkin ihmisen ndkemysta (em., 1.), tyyli on edelleen se kasite jota kaytetdan
viittaamaan usean ihmisen samanlaiseen makuun ajassa ja paikassa. Myos epookkien ja
aikakausien maarittelyn yhteydessa taidehistoriassa kaytetddn useammin tyylin kasitetta,
maun kasitteen esiintyessa huomattavasti harvemmin. Tyyli on kasitteena myds laajempi,
mutta samalla konkreettisempi: silla voidaan tarkoittaa esim. subjektin (taiteilijan) jostain
joukosta tekemia konkreettisia valintoja, kun maun késitteella voidaan taas havainnollistaa

jotain abstraktia, ideaalia, jota ei valttdmatta koskaan (sanallisesti) saavuteta (em., 1).

Maun kasitteeseen ottaa kantaa myds elokuvakriitikko Vesa Sirén, jota Jyri Vuorinen
(1995, 65-66) lainaa teoksessaan Esteettinen taidemdééaritelmd. Sirén havainnollistaa hyvin
maun kasitteen arkista merkityksen muuntautuvuutta ja subjektiivisuutta analysoidessaan
Antti Alasen tekstid omasta kauhuelokuvan kritiikistaan. Vuonna 1985 Alanen kirjoittaa
Vuorisen mukaan, ettd Sam Raimin elokuva Evil Dead - Kauhun rilvaamat osoittaa ”- -
aarimmaisen vékivaltaisuuden ohella kiistdméaténtd huonoa makua”. Seitsemén vuotta

myO&hemmin Alanen kommentoi taas kirjoittamaansa tekstia: "Kiistaméaton huono maku
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merkitsee kauhunharrastajallle (sic) yha selvemmin positiivista maaretta.” ja jatkaa

"Tosikkomaisestihan naita elokuvia ei ole tarkoituskaan katsoa.”

Vuorinen (1995, 66) tiivistdd hyvin mistd on kyse: "Jotkut saattavat siis sanoa, ett4 heista
hyvéaa on huonon maun mukainen, mutta tarkoittavat talla vain, etté pitavat hyvana jotakin,
mik& olisi huonon maun mukaista joidenkin muiden mielestd” (korostus K.E.). Samalla
tavalla taiteesta puhuttaessa saatetaan sanoa, etté jossakin taidelajissa tai teoksessa ei
enaa ole tarkeda kauneus tai esteettinen arvo, mutta talla tarkoitetaankin vain, etta

yhdenlainen kauneus tai esteettinen arvo ei ole olennaista, mutta toisenlainen taas on.

Tyylin kasitettd maarittdd myds sama mahdollinen ndkdkulma: tyylistéd voidaan puhua pois
sulkevana méaareena ja maaritelld oma, tai joukon tai ryhman tyyli jonkin toisen yksilon tai
ryhman vastakohtaisuuden kautta. Verratessa tyylia maun kasitteeseen jalkimmainen on

silti tassa suhteessa termina alttiimpi erilaisille tulkinnoille.

Maun késitteeseen liittyy Altti Kuusamon (2011, 174) mukaan "looginen indifferenssi”, joka
palautuu "haluamisen tai halun modaliteettiin”. Halun kohde voi vaihtua, mutta se ei selity
kohteesta itsestaan kasin, vaan halusta selittad kohde halun mukaan. "Vaikka maku
riippuu aina arvostelukyvysta, tarvitsemme kolmannen muuttujan, jonka suhteen
arvostelukykya toteutetaan. Tassa mielessa ‘'maun logiikka’ todella on kohteesta

riippuvaista.” (Kuusamo 2011, 174-78).
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3.1.2.3 Tekijyys

Valokuvaa voidaan tutkimuksessa yrittdd ymmartaa myos tekijyyden kautta. Tekijyys taas
vaatii teoksen lasnéoloa. Kai Nordbergin ja Tuomo-Juhani Vuorenmaan (1998)
toimittamassa Valokuvaajan tekijénoikeusoppaassa valokuvateos maaritellaan

seuraavasti:

"Valokuvateos on valokuvaamalla tai valokuvaamiseen verrattavin tavoin valmistettu teos.
Valokuvateoksina suojataan ne valokuvat, jotka ylittdvéat teoskynnyksen, eli valokuvan on
teossuojaa saadakseen oltava itsendinen ja omaperainen. Teoskynnysté arvioidaan
valokuvateosten osalta samoin perustein kuin kuvataiteen teoksen osalta. Kuvataiteen teosten
osalta teoskynnys on ollut matala. Korkeaa taiteellista laatua ei edellytetd. Teoskynnyksen
ylittymista koskevia ratkaisuja on haettu kaytttaiteen osalta. Tavanomainen layout ei ole saanut
suojaa. Tekijanoikeudelliselta kannalta ei ole merkitysta silla, mille materiaalille kuva on painettu.
(- -) Valokuvateoksen teoskynnyksen osalta on annettu alioikeuden ratkaisu, jossa
maisemavalokuvan katsottiin olevan luovan tyén omaperainen tulos. Perusteluissaan kérajaoikeus
toteaa seuraavaa: ... sen syntyminen on edellyttdnyt oikean kohteen, oikean ajankohdan ja oikean

kuvakulman valintaa harmonisen kokonaisuuden luomiseksi. (- - )” (Vuorenmaa 1998, 12-13.)

Missa vaiheessa taas tekijyys astuu kuvaan? Teoksen lainvoimaisen suojan syntymisesta

todetaan samassa yhteydessa seuraavaa:

"Tekijanoikeus syntyy teoksen luomishetkelld suoraan lain nojalla. Valokuvan suojan alkamishetki
on filmin valottamishetki. Teossuojaa saadakseen valokuvateoksen on oltava riittdvéan itsenédinen ja
omaperainen ylittddkseen teoskynnyksen. Myds teoksen luonnos, keskeneréinen tai
signeeraamaton teos voi saada suojaa. Mitdan rekisterdintia, ilmoitusta tai merkinta4 siita, etta
teos on suojattu, ei tarvita tekijanoikeuden tai valokuvaoikeuden saamiseksi.” (Vuorenmaa 1998,
13.; kursivointi K.E.)

Taidehistorioitsija Ville Lukkarisen (1998, 47) mukaan humanistiset taiteentutkijat ovat
perinteisesti lahteneet ajatuksesta, etté tekija tai taiteilija on jonkinlainen luova subjekti,
jonka taideteokset taas ovat johdonmukaisia ilmauksia h&dnen persoonallisuudestaan.
Taman ajatuksen mukaan taiteilijan elama ja hanen taiteensa muodostavat
kokonaisuuden, jossa "taiteilijan tahto pitda ikdan kuin kasassa seka elamaa, etta

taiteellista tuotantoa” (em., 47).
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Janne Seppéasen (2005, 65) mukaan tekijan asema on ollut perinteisesséa
taiteentutkimuksessa vankka. Han korostaa Lukkarisen (1998) tavoin tekijan merkitysta
tekija- ja taiteilijamyyttia rakentavassa kliseessa: "taiteilijan on elettava taiteilijan elama,
kaikkine karsimyksineen, jota tyét heijastelevat”. Myytti on ollut Seppasen mukaan
erityisen kayttokelpoinen silloin, kun taiteiden historiat on haluttu kirjoittaa nerojen
jatkumoiksi (kts. epookit). Tekijapainotteisessa taidehistoriassa tekijan tarkoitusperien,
intentioiden, selvittamisen kautta saadaan myds johdettua "tieteellinen” totuus teosten
merkityksista (em., 65). Tekijyyden késitteen siséllyttdminen keskusteluun kielii siis

kontekstualistisesta taidehistoriallisesta nakemyksesta.

Késitys tekijan merkityksestéd on osaltaan myds kohdannut kritiikkia (mm. Lukkarinen
1998, 47; Seppanen 2005, 65). Tunnetuimpina naista varmasti Roland Barthesin (1915—
1980) Tekijan kuolema vuodelta 1968 (suom. 1993) ja Michel Foucault’n (1926—1984)
What is an Author? vuodelta 1969 (eng. kdan. 1977).

Barthes kritikoi kasitysté kirjailijasta. Barthesin mielestdan meidan tulisikin kysya
ennemmin, mita kaikkea teksti voi merkita, kun metsastaa sen kuvitteellista ja ainoaa
oikeaa merkitysta. Tulkinnat kun voivat olla hdnen mukaansa aivan yhté oikeita kuin itse

tekijan teokselleen antamat. (Seppéanen 2005, 65; Lukkarinen 1998, 47.)

Foucault puolestaan korosti sita, etta “se mita tekija aikoo, ei ole yksiselitteinen asia
tekijalle eiké tulkitsijalle, silla tekijan aikomukset ovat aina suhteessa siihen vallan ja
kulttuuristen merkitysten verkostoon, jossa tekija itse on muotoutunut”, kuten Lukkarinen
(em., 47) hyvin muotoilee (kts. my6s Foucault 1998). Seppasen (2005, 65) mukaan edella
mainitut tulkinnat ovat johtaneet siihen, etta taiteentutkimuksessa tekijaa ei enaa pideta
merkitysten lahteena. Taidehistoriallinen tutkimus kannattaakin nykydan nédkemysta, jonka
mukaan tekija vain muodostaa osan teoksen kontekstia, eli sita historiallista tilaa jossa
teokset tehdaan: tekija on faktisesti tehnyt teoksen luomiseen vaikuttaneet valinnat, joko
tiedostaen tai tiedostamattaan, ja naiden kautta tahan taiteelliseen nakemykseen,
representaatioon, on tullut juuri ne merkitykset jotka siina ovat. Silti tekijan intentio on vain
yksi seikka kaiken muun joukossa kulttuuristen, taloudellisten seké katsomistapojen ja
taiteen merkitykseen liittyvien seikkojen ohessa, jotka hahmottamalla on taas mahdollista

tutkia teoksen tuotantoa. (em., 65-66.)
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Valokuvatutkimuksessa kysymys tekijyydesta on noussut esiin Seppésen (em., 66-67)
mukaan 1970-luvulla, kun etenkin Yhdysvalloissa tutkijat alkoivat pohtia valokuvan
luonnetta sen paéastessa gallerioihin ja museoihin perinteisten kuvanveiston ja
maalaustaiteen rinnalle. Monet tutkijat suhtautuivat kriittisesti valokuvauksen legitimointiin
moderniksi taidemuodoksi nimenomaan siksi, etta siind korostettiin tekijyytta ja tyylillisia
piirteitd kuvien historiallisen kontekstin ja kayton ylitse; valokuvataiteen kritiikki oli

olennainen osa instituutioiden, erityisesti museoiden, kritiikkia.

Valokuvaa ja tekijyytta olisi mielenkiintoista tutkia jossain toisessa yhteydessa myos tilan
kautta. Mita fila siis lopulta on, miten se oikein maaritelldan? Miten "tilaan” sijoitetaan?
Tilan kasite antaa kuvainnollisesti tilaa myos muille kasitteille; erityisesti silloin kun

kasitteitd on muuten vaikea maéritella tarkemmin tai sijoittaa juuri johonkin "tilaan”.

Tekijyyteen ja valokuvan tutkimukseen liittyy myds niin sanottu uusi taidehistoria. 1970-
luvun lopulta asti se on toiminut vastakkaisena nakemyksena perinteiselle taidehistorialle,
joka keskittyi tekijoiden ohella tyylikausiin, teosten myyttisiin kerrostumiin tai laatuun.
Tassa yhteydessa “perinteinen” taidehistoria nahdaan myos huomattavasti lahempana
formalismia kuin aiemmin kuvasin. Uusi taidehistoria halusi ymmaéartaa taideteoksia
kulttuurisessa yhteydessaan, erilaisten nakemisen tapojen, visuaalisten tekniikoiden,
valtaan ja sukupuoleen liittyvien kysymysten keskelld. Uudelle taidehistorian kannattajille
oleellinen kysymys oli se, kuinka juuri tietynlaiset esineet ymmarrettiin taiteeksi ja miksi
vain ne olivat tutkimisen arvoisia. Uuden taidehistorian edustajat myds vastustivat
formalismia siind muodossa, missé taidehistorian perushahmot Alois Riegl ja Heinrich

Wolfflin heidéan mielestééan sitéa edustivat. (Seppéanen 2005, 67.)
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3.1.2.4 Yhteenveto tyylista

Tyylilla tarkoitetaan siis koulukunnasta ja taidesuuntauksesta riippuen hieman eri asioita
tai ainakin samojen asioiden erilaisia painotuksia. Paasaantdisesti tyylin maaritelméat
voidaan jakaa kahteen niin, ettd ensimmainen olettaa tyylin olevan valinelahtdista ja toinen
taas taiteilijan kommunikaation véline. ltse nden tyylin edustavan nimenomaan
jalkimmaista maaritelmaa. Taten ymmarran sen tassé tutkielmassa myoés ensisijaisesti

tdssa merkityksessa.

Yhteistd méaérittelyille on, etta ne olettavat, ettd kukin tyyli on ominainen tietylle
kulttuuriselle aikakaudelle tai etta tietyssa kulttuurissa tai jonkun kulttuurin aikakaudella on
ollut vain yksi tyyli tai rajattu maara tyyleja (Schapiro 1998, 144). Ts. tietyn aikakauden
tyylia edustavaa ty6té ei olisi voitu tuottaa toisena aikakautena. Tasta voidaan toki myos

esittaa eriavia mielipiteita, kuten vaarentadmisen tematiikkaa pohtiessamme otimme esille.

Myds Schapiro (em., 145) tulee vastaan ja tdhdentdd omassa tekstissaan, etta tyyleja ei
yleensa maaritelld taysin loogisella tavalla. Kuten kielien, tyylienkin maéarittely pohjaa usein
tyylin tai tekijan aikaan ja paikkaan, sen historiallisiin suhteisiin muiden tyylien kanssa,
ennemmin kuin sen luonteenomaisiin ominaisuuksiin. Schapirolle (em., 148) tyylin
metafora onkin toistuvasti kieli. Ja onhan niilla rutkasti yhtalaisyyksia: kumpikin on siséisen
logiikan ja ilmaisuvoiman méére, joka hyvaksyy vaihtelevan intensiteetin ja
hienotunteisuuden (kts. myés Tyyli ja kieli). Schapiron mukaan useimmat aihetta
kasittelevat (tutkijat, esseistit, taidehistorioitsijat) painottavatkin vain eri asioita

nakokulmasta riippuen (em., 145).

Schapiro: Kun taiteessa on alettu nahda tyylillinen itseisarvo, se on kasvanut yhdeksi
suurimmista todisteista inmiskunnan yhtenaisyydesta. Tama taiteen historiassa radikaali
asennemuutos syntyi modernien tyylien synnyttyd, jotka saattoivat pitda raakoja
materiaaleja kuten puuta, varilaikkaa ja tyhjaa taulua samanarvoisina representoivina
elementteja kuin perinteisessa esittadvassa taiteessa. Kubismi, abstraktionismi,

ekspressionismi ja surrealismi ovat hyvié esimerkkeja néisté tyyleista. (em., 148.)
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Miten aineistokseni valikoituivat muotokuvat? Ensinnékin, ne ovat itselleni valokuvauksen
kategoria, johon samaistun tekijana kaikista eniten. Toiseksi, huolimatta valokuvauksen
viimeisten kahdenkymmenen vuoden teknisista kehitysaskeleista, muotokuvan perintd
elaa kuvissa ja nykyaikaista digitaalista valokuvaa tulkitaan usein samoin kuin
perinteistékin (Seppanen 2001, 149). Digitaalinen valokuva soveltuu siis tutkimuskohteeksi
siind missa perinteinenkin valokuva. Valokuvan tulkintaan 16ytyy formaatista tai teknisesta
metodista riippumatta jatkuvuus ja tyOkaluja sen analyysiin. Valokuvaa koskevat
kysymyksenasettelut, kuten esimerkiksi valokuvan totuus ja sen ongelma, ovat pitkalti
edelleen hengissa kuten olemme saaneet huomata. Kolmanneksi, valokuvan lukutaito
edeltaa verkko- tai digitaalista lukutaitoa ja on nain oleellinen osa nykypaivan
tietoyhteiskunnan ymmartamista ja neljanneksi, valokuvalla on edelleen, mita
suurimmassa maarin, kulttuurista painoarvoa; se on edelleen keskeinen osa kulttuurin

rakentuvaa visuaalisuutta. (em., 149.)

3.1.2.5 Indeksisyys ja representaatio

"Kuvan kerronta eldé aina tiettyjen sévyjen vélimaastossa. Se, ettd muutamat seikat nayttaytyvat
sévyind, on keskeisista, tiettyd tunnetilaa representoivista merkityksentekijdista kiinni.
Representaatioissa on aina myds solmukohtia, joiden kautta dominantit modaaliset

informaatiovirrat kulkevat.” (Kuusamo 2011, 109.)

Indeksisyys on lyhyesti sanottuna semioottinen tapa lahestya valokuvan syntymisen
fysikaalisen ilmién suhdetta kuvauksen kohteeseen. Se on "kuvaus kuvauksen kohteen ja
negatiivin tai kuvakennon kausaalisesta ja valon valittdmasta kytkennasta” (Seppénen
2014, 150).

"Valokuva voi olla I&pikotaisin indeksinen, mutta samalla niin epaterava, ettei kuvauksen
kohteesta saa mitdan selvaa. Voidaan myds perustellusti epdilla, ovatko valokuvat itse
asiassa lainkaan samanlaisia kuin esittdmansa objektit, koska kolmiulotteinen todellisuus

projisoituu niissa kaksiulotteiselle pinnalle.” (Seppanen 2014, 88.)

Valokuvan hammentavaa roolia materialistisen ytimensa ja indeksisen esittavyyden tai
jonkin poissaolevan edustamisen vélimaastossa ymmartaa paremmin, kun sita tarkastelee

osana laajempia, esittdmiseen eli representaatioon liittyvia kaytantdja. Termi
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representaatio on viitannut 1400-luvulta I&htien jonkin edustamiseen, toisen tilalla
olemiseen tai jonkin kuvana tai muotona olemiseen (Seppanen 2014, 95). Valokuvan
representaation paradoksi voidaan tiivistda lauseeseen "valokuvan katsoja ei voi tietaa,
kumman han kokee, kuvauksen kohteen vai sen representaation.” Tama viittaa siihen, etta
mikali valokuva ymmarretdan poissaolevaa kohdetta esittavaksi representaatioksi, kohde
on kuitenkin lasné materiaalisena jalkena. Toisaalta, jos valokuva ymmarretaankin
tallaiseksi jaljeksi kohteestaan, se silti representaationa saattaa kohteen poissaolevaksi.
(Seppanen 2014, 95.)

Muotokuvaus taas operoi valokuvan edustavuutta pohtivan representaation kasitteen
ytimessa. Muotokuva on sen teknisen taustansa (kohteesta lahteneet fotonit) vuoksi
fyysinen edustus tasté kohteesta (historiallisesta hetkesta kuvattavan henkilén elaméssa),
mutta myds representaation avulla yhdennékdisyyden ohella siihen liittyy tunteita ja
mielikuvia — kaikkia niitéd asioita, jotka on onnistuttu saamaan kuvaan kuvan teknisen
tallentamisen ja kuvan tallentamiseen vaikuttaneen kuvaajan toimien johdosta. (Seppanen
2014, 95.)

Valokuva on aina kuva menneesta. Nain valokuva on erdanlainen aikakone. Ihmisten
valinen vuorovaikutus tallennettuna kuvaan on parhaimmillaan néin ajatonta ja merkittavaa
myo0s tulevien sukupolvien kannalta. Viela 1700-luvun lopulla oli mahdotonta kuvitella
todellisuutta, jossa ihminen pystyisi ndkemaan omat ensiaskeleensa tai elamaan
nuoruutensa huippuhetkid uudestaan. "Valokuva on ennen kaikkea artefakti, jossa kuvan

katsomisen nykyisyys ja kuvan esittdma menneisyys kohtaavat” (Seppanen 2014, 99).

Ymparoivan todellisuuden kuvallisuuden rgjahdysmainen maaréllinen lisd&ntyminen on
saattanut meidat siihen pisteeseen, ettd menneeseen palaaminen on todellisuutta.
Kuvallisuuden lisdantyminen nakyy kommunikaation muodoissa, medioitumisessa:
pysahtynyt tai liikkuva kuva on lisdantyvissa maarin yha suositumpi kommunikaation
valine. Ihmiset Iahettavat kuvaviesteja, hymiéita, emojeja, valokuvia ja videoita yha
useammin kommunikoidakseen selkedmmin — ja helpommin! Kuinka helppo onkin kuvata
tarkeéa tapahtuma, puhumattakaan tylsemmasta, kuin kuvailla sitd sanoin. Ja kuinka paljon

nopeampaal
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Representaatio voidaan maaritella lyhyesti merkityksen tuottamiseksi mielessdmme
olevien kasitteiden avulla. Representaatiot eivat ole vain henkilbkohtaisia, vaan ne ovat
inhimillisen kulttuurin yhteisesti jaettua rakennusainetta. Tasta syystd myds niiden tulkinta
on kulttuurisidonnaista. Representaation tehtava on yhtaélta edustaa jotakin joka ei ole

l&sna ja toisaalta "tehda jokin lasna olevaksi mielelle ja silmélle”. (Seppanen 2005, 82.)

Representaation kasitteen avulla on mahdollista pohtia "miten eri tavoin todellisuutta
tuotetaan, kenen nakdékulmasta ja millaisin valinein” (em., 77). Representaatiota on
Seppasen mukaan erityisen hyva kayttaa silloin, kun pyrimme tieteellisesti analysoimaan
erilaisia mediaesityksid. Se on hdnen mukaansa vakiintunut osaksi visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen késitteist6a, ja sen avulla tutkimus voidaan kytke& osaksi laajempia

teoreettisia pohdintoja esimerkiksi subjektiudesta, sukupuolesta ja ideologiasta. (em., 77.)

Representaatio voidaan nahda joko todellisuuden heijastumana tai ymmartaa sen
rakentavan sitd. Ensimmaisessa tapauksessa oleellista on, vastaako kuva todellisuutta vai
ei. Jalkimmaisessa tapauksessa oleellinen kysymys taas on, millaisen todellisuuden kuva

rakentaa ja milla keinoin. (em., 78).

Representaatiot ovat toiminnallisia. Ensiksikin, joku aina tuottaa representaation. Toiseksi,
representaatiota kaytetaan ja kulutetaan. Kolmanneksi representaatio viittaa paitsi
tuotantoon ja kayttoédn myos tulkinnalliseen prosessiin. Tassa prosessissa inmisen
mielikuvat, aistien vélittdma esinemaailma ja erilaiset "kielet” kohtaavat toisensa.

Representaatio onkin nimi koko tulkinnalliselle prosessille. (em., 84.)

"Representaatio on mielessdmme olevien késitteiden merkityksen kielellista tuottamista.
Se on linkki kasitteiden ja kielen vélilla, joka antaa meille mahdollisuuden viitata joko
“todellisen” maailman objekteihin, ihmisiin ja tapahtumiin tai imaginaariseen, fiktiivisten

objektien, ihmisten ja tapahtumien maailmaan.” (Hall 1997, 17.)

Stuart Hall (1997, 17-19; Seppénen 2005, 84-85) erottaa representaatioista kaksi
jarjestelméa, joista ensimmainen kiinnostaa meita erityisesti. Ensimmaisessa asiat, ihmiset
ja esineet saavat jonkin mentaalisen representaation. Ts. havainnon kohteen ulkoiset
piirteet vastaavat mielessdmme olevia mentaalisia representaatiota, mielikuvia.

Tarvitsemme mentaalisia representaatioita tunnistaaksemme ulkoisen maailman esineita,
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mutta myds tunnistaaksemme tekstid ja kuvia. Mentaalisten representaatioiden jarjestelméa
koostuu Hallin (em., 17) mukaan erilaisista tavoista organisoida, liittda yhteen, jarjestaa ja

luokitella ké&sitteitd ja muodostaa monimutkaisia suhteita niiden valille.

"Keskeinen seikka on, ettei merkitys periydy maailman asioissa ja esineissa itsessdén. Se
on signifikaation, merkityksié tuottavan ja asiat ja esineet merkitsem&én asettavan

kaytannon tulos.” (Hall 1997, 17; korostus alkuperainen)

Ihmiset pystyvat kommunikoimaan juuri siksi, etta heilld on yhteisesti jaettuja késitteita el
mentaalisia representaatioita. Juuri tasta syysta kulttuuri maaritellaankin joskus yhteisiksi
merkityksiksi. Representaation kasite on tarked, silla sen avulla esimerkiksi kuvien
merkitykset voidaan sitoa osaksi vuorovaikutusta, kulttuuria ja erilaisia merkkijarjestelmia.
"Kuvien arvoitukset eivat ratkea vain niita tuijottamalla. On analysoitava, millaisia yhteisesti
jaettuja merkityksia ne kantavat mukanaan ja missé yhteydesséa.” (Seppéanen 2005,
85-86.)

Kulttuurintutkimuksessa kriittisyys viittaa (kt. esim. Seppanen 2014; Tudor 1999)
késitteena pyrkimykseen “"purkaa representaatioiden merkityksia ja rakentumisen
tapoja” (Seppanen 2014, 134). Tassa tutkielmassa pyrin siis metodini avulla purkamaan

niita tyylin, muodon ja sisallon representaatioita, joita kuviini sisaltyy.

3.1.3 Sisalto

Sisélto viittaa yleisesti taiteessa aiheeseen, tarkoitukseen tai teoksen merkittavyyteen,
koulukunnasta riippuen joko rinnakkaisena tai vastakohtana muodolle. Impressionimin
ajoista, eli n. 1860-luvulta alkaen, muoto on korvannut usein sisallon taidekeskusteluissa,
kun taas 1960- ja 1970-luvuilta I&htien radikaalit taiteen uudistukset kuten konseptuaalinen
taide antoivat mahdollisuuden muodon ja siséllén yhdistya uudella tavalla. (Wilson & Lack,
2008, hs. content)

Motiivia kaytetdan puhekielesséa osittain aiheen synonyymina. Tarkemmin motiivi tarkoittaa

teoksen toistuvaa osaa, kuviota tai teemaa. Motiivina voidaan kayttaa esim. veden

lasn&oloa teossarjassa. "Motiivilahtdisen maalaamisen” termia kaytetaan joskus
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impressionismin yhteydessa ja se tarkoittaa maalaamista jonkin tietyn aiheen perusteella
"on the spot”. (Wilson & Lack, 2008, hs. motif)

Kallion (1998) mukaan tarvitsisimme jonkin keinon méaéaritelld sita kuinka sisaltétekijat
taideteoksissa ovat suhteessa morfologisiin, eli muotoon liittyviin tekijéihin. Tyylin sijaan
voitaisiinkin hdnen mukaansa ehké puhuakin ilmaisun lajeista: nain voitaisiin kenties
“ylittaa tyylin merkitykseen salakuljettama eronteko siséllon ja muodon valilld”. (Kallio
1998, 74.)

llImaisun lajeja on yritetty maaritelty useaan otteeseen tutkimuksen kentalla. Altti
Kuusamon (1996) mukaan tatd maarittelya kutsutaan modaalisuudeksi. Kysymyksessa ei
suinkaan ole uusi asia: termi "7modus” on lainattu musiikista, ja juontaa juurensa aina sen

varhaisiin sovelluksiin 1720-luvulle asti. (Kuusamo 1996, 220.)

"Modusteoria antoi selvan mahdollisuuden saattaa eri taiteiden ja havainnon alueita
saman semiosiksen alaisuuteen. Modusteoria pyrki kulttuuristen savyjen yleiseen
verrattavuuteen. Voi sanoa, ettd modusteoria yleisyydessaan ensin ylitti
periodiassosiaatiot, periodin kasitteen, ja liittyi siten enemmankin kuvataiteen lajiteoriaan.
Kun tyylin k&site mybhemmin korvasi moduksen, tyyli liitettiin, ei modaaliseen
samansdavyisyyteen, vaan samanaikaisuuteen.” (Kuusamo 1996, 221.) Tassa yhteydessa
voimme havaita selvat yhtenevaisyydet tyylien historialliseen jaotteluun ja

epookkiajatteluun.

Kuusamo (em., 221) viittaa myds nuoren Mayer Schapiron vuonna 1944 méaarittelemaéan
versioon moduksen kasitteestd, jossa Schapiro Kuusamon mukaan ajattelee, etta
modusten kautta voidaan ilmaista tiettyja sisalt6ja. Sisallon tai teeman (mita on aiottu)
suhde olemassa oleviin modaalisiin kategorioihin on Kuusamon mielesta keskeinen. Han
kayttaa laajasti eri lahteita ja korostaa mm. Nikolaus Poussin (1594—1665) muistuttaneen,
ettd modusten tarkoitus on nimenomaan tarkoitus herattaa kuulijassa jokin tietty foivottu
emootio. Tassé kohtaa moduksen ja sen musiikista juontuvan alkuperan yhteydet
korostuvat. Kuusamo kysyy: ”- - voimmeko yhdistdd modaalisen tulkinnan kuvan formaaliin
analyysiin niin, ettéd se mita nimitdmme ’tyyliksi’, ei olisi pelkastédén formaalisten aspektien

tulkinnan varassa?” (Kuusamo 1996, 222).
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Tulkintani on, ettd modukset ovat jotain enemmaé&n kuin muoto: pikemminkin tyylin tulkinnan
tai teoksen valittamien tunteiden kuvaamiseen luotu termi. N&in silla voitaisiin kuvata
sisaltd6a ehka jopa rikkaammin kuin pelkdn muodon kéasitteen avulla. Modus my6s yhdistaa
napparasti kayttamamme kasitteet: tyylin, muodon ja siséllon. Tastéa huolimatta, ja osittain
tasta yhdistamisesta johtuen joka kaventaa kasitepalettiani, jatkan tassa tydsséa eteenpain

navigointia edelleen tyylin, muodon ja siséallon kasitteiden avulla.

Lyhyesti sanottuna ymmarran sisallon kasitteen tassa tutkielmassa valitun metodin avulla
aineistosta luettavan informaation summaksi. Tama késittaa kaikki aineiston luennan tasot.
Pyrin tietoisesti kayttamaan itse sisallon kasitetta tasta eteenpain vahenevissa maarin,
yrityksenéani pureutua metodini avulla tarkemmin ja yksityiskohtaisemmin aineiston

sisallbksi luettavan informaation luonteeseen ja taten myds nimittaa sitd uusilla tavoilla.
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3.2 Kasiteteoriat ja aiempi tutkimus

Kuvataide ja teoria ovat jatkuvassa, monimutkaisessa vuorovaikutussuhteessa. Muutokset
teoriassa voivat vaikuttaa taiteeseen ja taiteen muuttuminen saattaa pakottaa
tarkistamaan vakiintuneita tieteellisia kasityksia ja kuvan tulkintamalleja. Ajatellaanpa
vaikka dadaismia tai ready-made -teoksia, tai vaikka nykyaan niin arkiselta vaikuttavaa
pop-taidetta: taiteen méaaritelmé&é oli aikanaan néiden yhteydessa pakko venyttaa. (Elovirta
1998a, 80.)

Formalistiset taideteoriat syntyivat 1900-luvun taitteessa eli samaan aikaan modernin ei-
esittavan taiteen kanssa: nyt myos taiteilijat olivat kiinnostuneita varien ja muotojen
omasta dynamiikasta taidehistorioitsijoiden lisdksi. TAma kuvaa hyvin sita kuinka vallitseva
taidekasitys ohjaa havainnointia, mutta myos miten ymmarramme menneiden aikojen
taiteen. Valltseva késitys vaikuttaa ennen kaikkea siihen, mita taideteoksen piirteita

pidetdan analysoimisen arvoisina. (em., 80.)

Alois Riegl analysoi nimenomaan muotoa ja tyylia, mutta omaksui Hegelilta "tulkitsevan
katseen” idean: aistihavainto ei ollut olemassa sinalladan, vaan vasta mieli teki havainnosta
merkityksellisen. Riegl on tarkeassa roolissa taidehistorian, tyylin ja muodon suhteen
siitdkin syysta, ettd han oli ensimmaisia taidehistorioitsijoita, joka kiinnitti huomiota
katsojan rooliin. Han tutki, kuinka kuva joko kaipaa katsojan osallistuvaa katsetta, tai
sulkee sen kuvapinnan ulkopuolelle. Han paneutui eleiden, katseiden ja katsojan valisiin
suhteisiin tavalla, joka tuntuu alati ajankohtaiselta. Kuten aiemmin jo todettua, Rieg|
analysoi kuitenkin kuvan rakennetta taysin irrallaan sen sisallosta; rakenteellisesti hanelle
oli sama oliko esimerkiksi anatomian luentoa esittavan teoksen keskuksena tyhja poyta tai
avattu ruumis. Rieglid onkin arvosteltu mm. siita, ettd han piti taidetta joko luonnon

jaljittelynd tai sen idealisointina. (Elovirta 1998a, 81.)

Paitsi psykologiasta, taidehistorioitsija Ernst H. Gombrich oli puolestaan saanut ideoita
1960-luvun alun kommunikaatio- ja kieliteorioista. Hanen perusajatuksensa oli, etta
esittava taide ei suinkaan ole vain todellisuuden, vaan pikemminkin aikaisempien

taideteosten jaljittelyd. Gombrichin kasityksen mukaan taiteilija katsoo todellisuutta
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vanhojen kuvaskeemojen lapi, han ik&dan kuin vertaa havaintoaan olemassa olevaan

tapaan kuvata todellisuutta. (Elovirta 1998a, 81-82.)

Elovirran (1998a, 82) mielestd hyvana esimerkkiné tulkinnan monimuotoisuudesta eri
aikoina kayvat varjot: tarkastellessamme esineen heittdmaa varjoa, minka varinen se on?
Impressionistit kuvasivat tuon varjon hanen mukaansa aivan eri tavoin kuin 1800-luvun
alun realistit, vaikka molemmat pyrkivatkin todellisuuden "objektiiviseen” kuvaamiseen.
Impressionistit olivat vain tutustuneet sen ajan havainnon luonnetta koskeviin ajatuksiin,
kuten esimerkiksi saksalaisen fyysikon ja fysiologin Herman von Helmholzin (1821-1894)
ja vériteoreetikko ja kemisti Michel Eugéne Chevreulin (1786—1889) (jalkimmainen kehitti
mm. ensimmaisen version modernista, eldinperéiseen rasvaan ja suolaan perustuvasta
saippuasta). Impressionistit siis ndkivat maailman kokonaan uusien havaintoteorioiden
lapi. (Elovirta 1998a, 82.)

Gombrichin perusteos on vuonna 1960 julkaistu Art and lllusion. Gombrich etsii siina
vastausta kysymykseen, miksi todellisuutta on aikojen saatossa kuvattu niin eri tavoin.
Gombrich lahestyi taidetta hyvin tieteellisesti: kirjan johdannossa héan arvostelee Rieglin
omaksumaa aikakausiin sitoutunutta, yhtenaistavaa tyylin késitettd. Gombrichin mukaan
taide ei ole aikakauden "taidetahdon” (Kunswollen) iimentyma, vaan yksil6llinen ja

nimenomaan tieteen kaltainen ongelmien ratkaisuprosessi. (em., 82.)

Gombrichin ansioksi voidaan laskea se, ettd han nosti selvésti esiin havainnoinnin
sopimuksenvaraisuuden eli sen konventionaalisuuden. Samalla tavalla kuin kieli edeltaa
puhetta, myds traditio edeltaa taiteilijaa ja todellisuus nahdaan opitun kuvamaailman Iapi.
Gombrich kuitenkin piti katsomistilannetta yksisuuntaisena ja teki selvan eron aktiivisen
katsojan ja passiivisen katsomisen kohteen valilla. Han uskoi, etta luonnon jatkuva
tarkkailu tekee mahdolliseksi aikaisempien tulosten tarkentamisen: aikojen saatossa

esittava taide lahenisi "totuutta”, eli olisi todellisuuden yha parempi jaljennds. (em., 82-83.)

Gombrichin teorian taakaksi voidaan taas laskea katsojan ja teoksen (maalauksen) vélisen
suhteen epahistoriallistaminen. Hanen malliaan on arvostellut mm. brittildinen Norman
Bryson (1949-), joka korosti, etté visuaalinen kokemus ei suinkaan ole yleisinhimillinen ja

ajaton, kuten Gombrich voidaan helposti ymmartaa. Tapamme jasentaa todellisuutta on
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historiallisesti muuttuva kulttuurinen kokemus. Kyse ei ole niinkdan havaitsemisesta

sinallaan, vaan aktiivisesta merkitysten tuottamisesta. (Elovirta 1998a, 83.)

Kuvan realismi on ndhtavissa suhteessa siihen seka nakyvien, ettd nakymattomien
toimintojen (kuten lait, tavat, kaytds- ja pukeutumissdannot, elekieli) verkostoon, jotka
sitovat inmiset tiettyyn historialliseen tilanteeseen - ei suinkaan suhteessa universaaliksi
kuviteltuun havaintoon (Kuusamo 1996, 26-30). Arja Elovirta (1998a, 83) kysyykin
Brysonin suulla, millainen katsoja maalaukseen implisiittisesti siséltyy, miten kuva huomioi
esim. katsojan sukupuolen, yhteiskunnallisen aseman tai vaikkapa rodun. Ja toisaalta,

miten kuvan tulkinta taas muokkaa itse teosta?

Maalaukset ja kuvat eivat kerro vain itsestédén, vaan ihmisen tavasta olla maailmassa.
Pitkalle 1300-luvulle kristillisen kuvan todellinen subjekti oli Jumala: maalauksen valo ei
ollut luonnonvaloa (lumen), joka antaa ihmiselle ja hanen ymparistélleen muodon ja
volyymin, se oli jumalallisen valon heijastusta (/ux), kullatuista pinnoista takaisin séateilevaa
mystista hohdetta. Tama nakyy hyvin kirkoissa, silla ikonien kuvaustapa noudattaa vielakin
tata periaatetta — ikonin kautta Jumala katsoo ihmista. Kuva ei siis pelkéstaan heijasta
todellisuutta, vaan myds muokkaa subjektia. Jokapaivainen elamamme vertautuu
kuvallisesti valitettyihin stereotypioihin perheesta, parisuhteesta, roolistoista,
ihannemindstéd. Kuvan muutoksia ja tulkintaa onkin Elovirran (1998a) mukaan selitetty
yhteison kollektiivisen min&kuvan ja katsomiskulttuurin muutoksella. (Elovirta 1998a,
83-84.)

Kaytanndssa huomattava osa kansainvalisesta taidehistorian tutkimuksesta, niin
taidehistorian eurooppalaisissa suurvalloissa kuin Yhdysvalloissakin on nyky&an
pohjimmiltaan biografista. Téhén liittyy olennaisesti kysymys taiteilijan tuotannosta: mitka
teokset ovat hanen kasialaansa (eli mitka teokset voidaan osoittaa hanen tekemikseen,
attribuoida hanelle) ja mik& on niiden ajoitus ("dateeraus”). (Vakkari 1998, 216.) Tamén
tydn luonne lahentelee késitteellisesti taidehistoriallista, vaikka meilla on hieman laajempi
nakokulma kasitellessamme muotokuvien eri ymmarryksen tasoja ja sijoittaessamme
autobiografisia teoksia niiden ominaisuuksien mukaan taidehistorian jatkumoon.
Biografisuudella on silti tutkimuksessa syynsé. "Taiteilijan tuotanto ja sen yhteiskunnalliset
yhteydet ovat kuitenkin taidehistorian perusainesta, eika niita voi eristda biografiasta” (em.,
216).
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4. Tutkimusmenetelma

Tassa kappaleessa esittelen tassa tutkielmassa kaytetyn tutkimusmetodin ja kasittelen

lyhyesti sen suhdetta tutkielmassa aiemmin esitettyihin keskusteluihin.

4.1 lkonografia ja ikonologia

Kreik. eikon = kuva, graphia = kirjoittaminen, kuvaaminen, logos = oppi.

(Konttinen & Laajoki 2000, 151).

Ikonografialla tarkoitetaan taideteoksen aiheen seké& sen symbolisen ja allegorisen
merkityksen, alkuperan ja kehityksen tutkimusta. lkonologia puolestaan on tulkitsevaa
ikonografiaa ja pohjautuu ikonografisen analyysin tuloksiin ja pyrkii tulkitsemaan aiheen
siséltda, sisaistéd merkitysta ja esim. kuvan vélittdmaa maailmankatsomusta. (Konttinen &
Laajoki 2000, 151.)

Laht6kohtana ikonografian ja ikonologian tulkinnan muodoille on toiminut jo
kasittelemamme formalistinen taideteoria ja sen kritiikki. Kerrataksemme: formalismilla siis
viitataan erilaisiin tulkinnan tapoihin, jotka johtavat oletukseen jonka mukaan taide on
tarkeiltd osin historiallisesti autonomista ja talla perustein merkityksellista historiaa voidaan
kirjoittaa taiteesta ilman viitteitd muihin historiallisiin tekijoihin. ltse asiassa jo termi
“taidehistoria” sinélldén voidaan ndhdéa formalistisena ja taten myds idealistisena vihjaten,
etta taiteella on tai taide itsessaan on jo jonkinlaista historiaa. Formalismin vastakohta on
kontekstualismi eli valikoima metodeja jotka perustuvat ajatukseen siita, ettd taide on
todellisuudessa historiallisten tilanteiden luomaa. Aaripaat néista nakemyksisté katsoivat
yhtaalla, ettd olosuhteilla ei ole ollut taiteen kannalta mitdan merkitysté ja toisaalla, etta

itse taideteoksissa ei ollut mitddn mielenkiintoista. (Summers 1998, 139.)

Summers (em.,139) kysyykin viisaasti késitellessdéan tyylin historian ehk& suurinta debattia
formalismin ja kontekstualismin valilla, mit& termi "konteksti” todella tarkoittaa? Yhden
tehokkaimmista, mutta my6s monimutkaisimmista kontekstuaalisista taiteentulkinnan
metodeista on kehittdnyt Erwin Panofsky. Kenties selkein esitys Panofskyn teoriasta on
muotoiltu Michael Hattin ja Charlotte Klonkin teoksessa Art history: A critical introduction to

its methods (2006). Teoria on yksi taidehistorian tunnetuimmista ja perustuu ajatukseen
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kolmesta tulkinnan tasosta (Panofsky 1972, 5-9; Hatt & Klonk 2006, 107; suom.
terminologia Konttinen & Laajoki 2000, 151-52):

1. Primaari/luonnollinen/esi-ikonografinen taso. Pita4 sisélladn teoksen muotoaiheet ja
niiden ymmartamisen inhimillisen ja kaytanndllisen tuntemuksen avulla (esim. 13
miesté pOydéssa).

2. Sekundaéri/konventionaalinen/ikonografinen taso. Pitaa sisallaan kuvan
"tavanomaisen” merkityksen, koostuen aihelmista, kertomuksista ja allegorioista. Talla
tasolla tehtava analyysi perustuu kirjallisiin l1ahteisiin ja niissa olevien teemojen ja
kasitteiden tuntemukseen (esim. 13 miesta pdydasséa voi merkité esim.
ehtoollisaihetta).

3. Symbolinen/ikonologinen taso. Talla tasolla pyritddn maarittamaan teokseen sisaltyvia
symbolisia merkityksié etenkin aate- ja kulttuurihistoriallisten tietojen avulla (esim.

ehtoollisen merkitys kristillisessa kulttuurissa).

Naista kaksi ensimmaisté tasoa kuuluvat ikonografiaan ja kolmas muodostaa ikonologisen
tason (Konttinen & Laajoki 2000, 151). Ensi katsomalta metodi ndyttda nojaavan
maalaisjarkiseen péattelyyn ja vaikuttaa suhteellisen helpolta lahestya (Hatt & Klonk 2006,
108). Hatt & Klonk (em., 108) kuitenkin painottavat, ettd tdma ei voisi olla kauempana
totuudesta: Vaikuttaa siltd, etta tulkintojen merkityksellisyys riippuu panofskylaisessa
maailmassa hdnen metodiaan kayttaen pitkalti sen kayttajan lukeneisuudesta ja siita, etta
osaa tunnistaa tiettyd symboliikkaa ja yhtalaisyyksia. Tasta edelliset tosin huomauttavat,
ettd Panofskyn tunnetuimmat tyét, kuten Early Neatherlandish Painting vuodelta 1953,
liittyvat 1ahes yksinomaan 1800-luvun kristilliseen manner-eurooppalaisen maalaustaiteen
perinteeseen ja kuten kaikki uskontoihin liittyvat esitykset, nédmékin pitivat sisalladan
mittavan maaran uskontokunnille tunnusomaista symboliikkaa. Hatt ja Klonk
havainnollistavat Panofskyn teoriaa hyvin taulukolla, johon on eritelty panofskylaisen
paattelyketjun elementit vasemmalle ja niiden kaksikon hedelmallisena pitama tulkintatapa

oikealle:
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Object of Act of Equipment for Corrective principle

I-nu,l-prcmtion intm'prcmti()n inlvrpr-:mtion of intcrprorati()n

I Primary or Pre-iconographical  Practical experience History of style
natural subject description (familiarity (insight into the
matter (and with objects and manner in
(A) factual, pseudo- events) which, under
(B) expressional, formal varying historical
constituting the analysis) conditions, objects
world of and events were
artistic motifs expressed by

forms)

11 Secondary or Ironographical Krnowledge of literary ~ History of types
conventional analysis sources (insight into the
subject matter, (familiarity with manner in
constituting the specific themes which, under
wotld of images, and concepts) varying historical
stories and conditions,
allegories specific themes or

concepts were
expressed by
objects and events)

I Intrinsic Iconological Synthetic intuition History of cultural
meaning ot events, interpretation (familiarity symptoms or
constituting the with the essential ‘symbols’ in
world of tendencies of general (insight
‘symbolical values the human mind), into the manner

conditioned by in which, under
personal varying historical
psychology and conditions,
‘Weltanschawung essential tendencies
of the buman mind

were expressed
by specific themes
and concepts)

Kuva 1.1. Panofskyn kuvantulkinnan kolmen tasoa (Hatt & Klonk 2006, 109).

Panofsky itse aloitti teoriansa selvittdmisen Hattin ja Klonkin (em., 107) mukaan
kuvaamalla hyvin arkista kohtaamista kadulla: mies tervehtii nostaen hattuaan. Panofsky
korostaa, etta jo pelkdstddn havainnoimalla ja todentamalla tdmé&n hatunnostoksi on
ohitettu puhtaan havainnon taso. Tatéa toiminnaksi tulkitsemista han kutsuu siis esi-
ikonografiseksi tasoksi (ensimmainen taso). Tuollainen ele voisi taas olla ystavallinen,
valinpitdméaton tai kenties vihamielinen. Tulkitsemalla eleen tervehdykseksi olemme
astuneet seuraavalle, ikonografiselle toiselle tasolle. Tama edellyttdé Hattin ja Klonkin
(em., 107) lainaaman Panofskyn mukaan, ettd olemme tietoisia kyseisen miehen

kulttuuriin kuuluvista kaytanndista. Tama vie meidét jo kauas siité valittomasta
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informaatiosta, jota aistimme meille pystyvat valittdmaan ja on jo suhteessa kulttuurisiin
konventioihin. Lopuksi tulkitsemme tilanteen aistihavaintojemme ja tilanteesta suoraan
ymmarrettavien seikkojen lisdksi nojautumalla tietoihimme syvemmin. Tata han kutsuu
ikonologiseksi tasoksi. Talla tasolla ymmarramme miehen persoonallisuudeksi:
yhdistelmé&ksi hdnen ikdansa, sosiaalista ja koulutuksellista taustaansa,
elamankokemustaan ja vallitsevia ympariston olosuhteita. Tama mielleyhtyma syntyy
Panofskyn mukaan mielessdmme yhdistellessdmme suurta m&aéaraa erilaista tietoa
esimerkiksi mahdollisesta tervehtijan kansallisuudesta tai luokkataustasta. Naméa asiat
ovat siis epasuorasti luettavissa tilanteesta ja mahdollistavat néin kokemuspohjaamme
vasten koko tulkintamme. (Hatt & Klonk 2006, 107.)

Teorian haasteellisuudesta huolimatta Hatt ja Klonk (2006, 108) tulkitsevat Panofskyn
olleen sitd mieltd, ettd varsinkin tasojen yksi ja kolme menestyksekkaaseen suorittamiseen
tavallisella ihmisella (layperson) saattaa olla hyvinkin paremmat edellytykset kuin jonkin
sortin asiantuntijalla. Tama johtuu edellisten mukaan siita, ettd ensimmaisen tason esi-
ikonografinen analyysi tarvitsee tuekseen hyvin kaytannéllistd kokemusta maailmasta.
Kolmannen tason ikonologinen analyysi taas, ollessaan "sen maailmankuvan
hahmottamista jossa yhteiso toimii suhteessa todellisuuteen”, tarvitsee erikoista
"synteettista intuitiota” (kts. kuva 1.1), jota ei voi kartuttaa jarjestelmallisella tutkimuksen
teolla. (em., 108. k&d&nndkset K.E.) Vaikkakin tdss& argumentoinnissa on ilmeiset
puutteensa, eika vahiten perustelujen ymmarrettavyyden kannalta, perusajatus teorian
sovellettavuudesta ja loogiseen paattelyyn nojaavasta rationaalisuudesta kannattelee

mielestani sen paalle koottua rakennelmaa.
Menetelméan soveltaminen tadhan tutkielmaan on myds perusteltua. Huomionarvoista on,

ettd tassa tutkielmassa on uppouduttu niinkin syvalle tyylin historiaan juuri

valmistautuakseen tasoon kaksi ja sen pohjalta tehtaviin tulkintoihin.
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5. Tutkimusaineisto

5.2 Valokuvat tutkimusaineistona

Aineistoa varten olen kaynyt 1api kaikkiaan satoja kuviani. Tydn ensimmaisessé vaiheessa
olen pyrkinyt hahmottamaan tastd massasta joitakin tunnistettavia yhdenmukaisuuksia,
muotoja ja valon kaytt6a, vareja ja saamaan kasityksen niistd elementeista, jotka
mahdollisesti muodostavat omalle tyylilleni ominaiset piirteet. Taéméan jéalkeen on siirtynyt
naiden piirteiden jalostamiseen ja kuvien aktiiviseen tuottamiseen. Ajatusta pyoriteltyani
kuvasin tata projektia varten kaikki testikuvat mukaan laskettuna kaikkiaan 11 kuvaa
vuosina 2014-2015. Naista lopulta valitsin I1ahempaan tarkasteluun ja analyysin kohteeksi
kolmen kuvan yhtendisemman kokonaisuuden. Nama kuvat syntyivét kaikki vuonna 2015,
jolloin asuin Helsingin Alppilassa. Vuokrasin samalta alueelta studiotilan jossa ty6skentelin
viiden muun valokuvaajan kanssa tehden tahan projektiin liittyvien kuvien liséksi freelance-
valokuvausta. Miljo66 on vaikuttavan nakoinen kompleksi, korkea tiilirakennus vanhalla
tehdasalueella, joka antoi lahtdkohtaisesti kuvaustilanteille erityisen tunnelman. Mukana
olleet mallit olivat minulle entuudestaan tuntemattomia ja valikoituivat mukaan
sattumanvaraisten kohtaamisten kautta. Kaikki kolme kuvattavista olivat tehneet mallin

toita aikaisemmin.

Jalkikateen ajateltuna kuvat kertovat ehka todennakoisesti enemman siita, millaisena
haluaisin ndhda tdméan mahdollisen oman tyylini, kun mita kuvani todella edustivat
suhteessa tuohon tyyliin tuossa vaiheessa. Tasséa suhteessa visuaalinen representaatio
omasta tyylistani on rakentanut todellisuutta sen sijaan, etta se vain heijastelisi sita
(Seppanen 2005, 78).
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5.2.1 Tutkielmaan valitut kolme kuvaa

Tutkielmaan valitut kuvat valikoituivat joukkoon niiden laadun perusteella. Laadulla taas
tarkoitan tédssa yhteydessa tiettya valon kayttéa (kontrolloitu studiovalaistus), mallien
valintaan kiinnitettya erityishuomiota (casting), ja pelkistettyd muotoihin ja kontrasteihin

nojaavaa kuvallista ilmaisua ja tekniikkaa (mustavalkoisuus).

Tuomi & Sarajarvi (2009, 100) tykittavat tutkimuksen teosta: "Ei ole olemassa sellaista
tieteellistd metodia, joka takaisi totuuden etsinndn menestyksen: tutkimuksen tekijan onkin
itse tuotettava analyysinsé viisaus. Sen saavuttamiseksi ovat merkityksellisia mm.
intellektuaalisen vastaanottokyvyn herkkyys, oivalluksen terévyys ja my6s onnekkuus.
Tutkimuksen tuloksiin vaikuttaa se millainen kasitys ilmidsta on lahtokohtaisesti, millaisia
merkityksié télle tutkittavalle ilmi6lle annetaan ja millaisia valineita tutkimuksessa
kaytetaan. Laadullisessa tutkimuksessa on my0s hyva pitdéd mielessa, etta
tutkimustulokset eivat koskaan ole irrallisia kayttgjasta tai kaytetysta havaintometodista. Ei
siis ole olemassa puhdasta objektiivista tietoa, vaan kaikki tieto on siind mielessa
subjektiivista, etta tutkija paattaa tutkimusasetelmasta oman ymmarryksensa

nojalla.” (Tuomi & Sarajarvi 2009, 100.) Naméa ovat tarkeitd huomiota myds Eskolan &
Suorannan (1998, 211) mielesta, silla "laadullisen tutkimuksen I&ahtékohtana on tutkijan
avoin subjektiviteetti ja sen myontaminen, etta tutkija on tutkimuksessaan keskeinen

tutkimusvaéline.”

Eskolan ja Suorannan (em., 19) mukaan laadullinen analyysi on usein nimenomaan
aineistolahtdista. Tama tarkoittaa sita, ettd myds teoriaa rakennetaan jossain tapauksissa
empiirisesta aineistosta lahtien. Tallainen I&hestymistapa on heiddan mukaansa
hedelmallinen silloin, kun halutaan maaritella tutkimuksessa tarkasteltava ilmi6
hankkimalla tietoa sen perustietoa sen luonteesta tai olemuksesta. Tassa tutkielmassa
tarkoitus oli nimenomaan tutustua aikaisemmin vahan tutkittuun aiheeseen (kéasitteiden
tyyli, muoto [ja sisaltd] suhde valokuvaan) ja aineiston annettiin taysin ohjata analyysin

etenemista.

Aineistolahtbisen analyysin ongelmia voidaan minimoida teoriaohjaavassa analyysissa,
joka on laadullisen analyysin ensimmainen askel kohti teorial&htbista analyysia.

Teoriaohjaavassa analyysissa on teoreettisia kytkentdja, mutta teoria toimii lahinna apuna
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analyysin etenemisessa. Teoriaohjaavassa analyysissa analyysiyksikét valitaan aineistosta
siten, ettad ne ovat linjassa tutkimuksen tarkoituksen ja tehtadvanasettelun kanssa, mutta
siind aiempi tieto joko vain ohjaa tai auttaa analyysia. Tutkimuksen aineisto voidaan
Tuomen ja Sarajarven (2009) mukaan kerata hyvin vapaasti. Analyysivaiheessa edetaan
aluksi aineistolahtdisesti, mutta analyysin loppuvaiheessa tuodaankin aiempaa teoriaa
analyysia ohjaavaksi ajatukseksi. Ts. analyysista on tunnistettavissa aikaisemman tiedon
vaikutus, mutta sen rooli on lahinnd uusia ajatusuria aukova. (Tuomi & Sarajarvi 2009,
96-97.)

Tutkielmassa on siis tunnistettu teoreettinen viitekehys, jonka merkitysta peilataan

tutkimustuloksiin analyysin jalkeen. Tutkielmassa on kyse yrityksesta merkityksellistda

seka valokuvan luonnetta taiteena ja ymmartaa sen kommunikatiivisia tavoitteita.
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6. Aineiston analyysi ja tulokset

Olettamus siita, ettd maailma ja taide olisivat jatkuvasti uusia, perustuu itsessaéan jo vanhoille
malleille. N&in taysin "puhdas visuaalinen” osoittautuukin usein yhtéd sopimuksenvaraiseksi kuin
mik& tahansa ei-visuaalinen. Kuitenkin visuaalisten jatkumoiden ja "elemuotojen” vaellusreittien

tarkastelussa keskeisin tietoldhde ovat luonnollisesti itse kuvat. (Kuusamo 2011, 13-14.)

Matematiikassa puhutaan suorista ja kaanteisista ongelmista. Perinteisissa eli suorissa
matemaattisissa ongelmissa ilmidéon vaikuttavat syyt tunnetaan ja niiden seuraukset
halutaan selvittaa. Matematiikassa puhutaan kaanteisista, eli inversio-ongelmista silloin
kun lopputulos tunnetaan ja halutaan tietda mitka tekijat johtivat lopputulokseen.
Tamantyyppisia menetelmia kaytetaan niin esimerkiksi laaketieteellisessa
kuvantamisessa, teollisuuden materiaalien testauksessa kuin otsonitasojen mittauksessa.
(Kekkonen 2016, 1.) Tama tutkielma on erdénlainen inversio-ongelma, jonka tarkoitus on

ymmartaad muotokuvauksen lopputulokseen johtanutta prosessia.

Usein on, ettd teoksessa itsesséén ei ole ehka lausuttu miten se pitaisi ymmartaa tai miten
sen tekijan intentioita tulisi tulkita tai teoksen merkittavyytté tulkita. Kuusamon (2011, 94)
mielesta teos ei kuitenkaan ole vain tekemisen tulosta, vaan tekemiselld on aina tarkoitettu
jotain. Se on suunnattu jotain kohden ja silld on — jopa autokommunikatiivisena — mielta
nostattava merkitys. Nain se pitaa sisallaan myoés ajatuksen siita, ettd voimme

interpersoonallisesti kuvitella ainakin osan teoksen tekemisen historiasta.

Seuraavaksi siirrymme aineiston analyysiin. Analyysista on havaittavissa itselleni tarkeiden
seikkojen korostuminen. Ensinn&kin merkitysten kontekstisidonnaisuus, jossa tulkinta ja
sen suhde valittuun metodiin korostuvat. Toiseksi esille nousee kulttuuri-ilmididen

historiallisuus, joka taas heijastelee lahdekirjallisuutta ja mutta myoés Panofskyn metodia.
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6.1 Tulokset

Tassé luvussa esittelen aineiston analyysin ja siitéd saadut tulokset. Olen jakanut metodin
mukaan aineiston késittelyni kolmeen eri tasoon: esi-ikonografiseen, ikonografiseen ja
ikonologiseen. Huomattakoon silti, etté kaikki kolme tasoa lomittuvat analyysissa osaksi
kokonaisuutta. Kéasittelen aineiston muotokuvia yksi kerrallaan, purkaen kustakin 16ytyvia
elementtejd, naiden tulkintoja ja viittauksia jne. kulloisenkin metodin tason edellyttamalla
tavalla. Kasittelen aineistosta I0ytyvia tasoja ja annan esimerkkeja niiden
muodostumisesta viitaten muodon, tyylin ja sisallon kasitteista kaytyihin keskusteluihin.
Viittaan toistuvasti myos aikaan ja sen ilmenemiseen naissa Panofskyn metodin

mukaisissa tasoissa.
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6.1.1 Esi-ikonografinen taso

Kuva 1.2: "Patisse”.

Hattin & Klonkin (2006, 109) mukaan ensimmaiselld, esi-ikonografisella tasolla tulee tutkia
aineistoa kahdella tavalla: ensinné&kin faktuaalisesti, havainnoimalla muotokuvista sen
elementteja. Toiseksi, kiinnittden huomiota kuvista 16ytyviin ilmaisun keinoihin ja taiteellisiin
motiiveihin. Taiteellisilla motiiveilla ymmarrén tédssé yhteydessa kuvien aiheet, toistuvat
elementit tai teemat, jotka voidaan tulkita aineistossa ilmenevéksi yhtenéaiseksi

kokonaisuudeksi.

Panofskyn esimerkkid noudattamalla aloitamme kiinnittdmalld huomiota kuvan hahmoon
tai mahdollisiin hahmoihin siten kun ne nayttaytyvat meille kadytannon kokemuksen kautta.
Taman jalkeen kiinnithmme huomiota ilmaisullisiin keinoihin, joista olen valinnut erityisen
tarkastelun kohteeksi kuvan komposition. Panofsky ehdottaakin, ettd suhtautuisimme
mihin tahansa tarkasteltavaan nakymaan (scene) yhdistelmana kuvasta luettavia

faktuaalisia ja ilmaisullisia asioita (Hatt & Klonk 2006, 111).
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Né&kyva valo on elektromagneettista sateilyd, jonka nyanssien ja erojen havaitseminen
perustuu yksinkertaistettuna havaitsevaan silméan, valoa heijastavan kappaleen
ominaisuuksiin ja valon aallonpituuteen. Tarkemmin sanottuna aallonpituuksiin noin valilta
400-700 nm. Taman aallonpituusalueen eri osat taas vastaavat eri vareja spektrissa.
Tutkimusaineiston valokuvissa kamera on alunperin tavoittanut kohteen heijastaman
hahmon aallonpituuksien koko kirjon. Kuvia on kuitenkin muokattu vastaamaan
kapeampaa ja hillitympéa4 varipalettia, eli kapeampaa valon aallonpituuksien osaa,
spektrid, niin ettd ne nayttaytyvat meille monokromaattisina. Kuvien tulkinnalliset erot
voivat yleisemminkin kutistua vain tallaisiksi toonisiksi eroiksi. Siind missé hempeét varit
aineiston kuvissa viittaisivat vahvemmin esim. mainoskuvastoon, yksinkertaisemmat
sévyerot viittaavat taas klassiseen traditioon (kts. esim. Kuusamo 2011, 111). Tassa
yhteydessé savyeroja ei kuitenkaan nahda, silla varit on poistettu ja kuvasta on jaanyt
jaljelle pelkistetympi, mutta kenties tehokkaampi ja ehka ilmaisuvoimaisempikin esitys.
Mutta huomattakoon: pelkastaan jo se, etta tiedamme varien kerran olleen, saa meidat
kysymaan mitd merkityksia tekija on tietoisesti pyrkinyt kuvassa korostamaan ja mita

kenties taas valttamaan?

Valon aallonpituuksien katoaminen kuvasta on valokuvauksessa paljon kaytetty tyylillinen
keino: se saa meidat helposti tietoiseksi valon ajallisuudesta kuin varkain. Normaalisti
hahmotamme elamaa useiden valon aallonpituuksien kautta — kaytettavissamme on néita
koko joukko. Aistimme niité jatkuvasti erilaisilta pinnoilta ja erilaisista kulmista — toisin kuin
suurin osa maailman nisakkaista, mikd on myds huomionarvoinen seikka. Inhimillinen
oleminen nykyhetkessé on siis nimenomaan olemista useissa eri valon aallonpituuksissa
ja useissa eri vareissa. Tasta johtuen vareiltdan tietyn savyiset kuvat tuovat mieleemme
tietyn ajan tai tietyn tyylin, esimerkiksi 1980-luvun varikkaat lasketteluasut tai 1920-luvulta
alkaen suositun art deco -suuntauksen arkkitehtuurissa. Valokuvan kellastuminen tai
kellastuneisuuden imitointi taas muistuttaa meita seké valokuvan, ettd ihmisen
ikdantymisesta. Mustavalkokuvien tiivistetty, rajattu varispektri ja naissa havaittu valon
muoto taas vievat ajatuksemme usein menneeseen. Unohdamme hetkeksi, ettéd nykyhetki
ja ihmiselaméa on aina varillinen. Mustavalkoisuus tai muut tekniset rajoitteet, siis
valokuvan historialliset tuottamisen tavat, assosioituvat joksikin muuksi — menneeksi

ajaksi.
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Samaistamme mustavalkoisen valokuvan mustavalkoisten kuvien kuvastoon ja
késittelemme sita ajatuksissamme jo I&htbkohtaisesti osana tata. Monokromaattiseksi
muuttunut varimaailma etdénnyttdd meidat helposti nykyhetkesté ja sen kokemuksesta
kun taas varien vastaten tarkemmin nykyhetkea se tekee valokuvan todistusvoimasta
jotenkin lasné olevampaa ja aidompaa. Tasté kayvat hyvana esimerkkina varit
ajankohtaisessa tiedonvalityksessa — mustavalkokuvia ei lehdissa en&a juuri nay, eika
internetissa mustavalkoisuudella ole juuri koskaan ollut sijaa. Televisioldhetykset taas
muuttuivat Suomessakin varillisiksi heti, kun niiden I&hettdminen oli teknisesti mahdollista
(Himberg 2010, viitattu 13.10.2016). Mitd ajankohtaisemmasta asiasta viestissa on kyse,
sita tarkemmin pyrimme kuvaamaan varit kohteensa mukaisesti. Usein ainoa este téllaisen
viestin menestyksekk&éssa valittdmisessé onkin jokin tekninen tai taloudellinen ehto,
kuten puutteet l&hetyksen vastaanotossa (em., 2010) tai vaikkapa painamisen korkeat

kustannukset.

Valokuvasta on vélilla vaikea erottaa aihetta sen kasittelytavasta tai havaita kuvaajan
osuutta esittamansa todellisuuden muokkaajana. Jokaisella valokuvaajalla on oma
tapansa kasitella aikaa: se liittyy seka liikkeen pysayttamiseen, etta valaistuksen ja
sommittelun kaytté6n kuvassa. (Saraste 1980, 161;185) Valokuvaaja tydskentelee
paasaantdisesti sekuntien murto-osilla, mutta voi silti kuvata pienen hetken ikuisuutta
riippumatta valotusajan pituudesta. Hyva esimerkki ovat valokuvat henkil6ista, jotka eivat

enéé ole keskuudessamme. Heidéat on ikuistettu (kts. Seppanen 2014).

Kéasittelemme seuraavaksi tarkemmin muotokuvasta luettavia elementteja.

Katsoessamme kuvaa 1.2 tunnistamme siita naisen istuvan hahmon. Nainen tukee itsedan
istuvassa asennossa kasillaan, jotka venyvat hanen selkansa taakse. Polvet ovat
vedettyné rinnan eteen. Nainen katsoo suoraan kameraan ja nayttaa paljastetulta,
alastomalta. Han istuu suurehkossa vaaleassa tilassa. Kuvan valaistus on kirkkaan
oloinen, ja valon tullessa yldoikealta kuvan varjot lankeavat naisen alle levittaytyen
oikealta vasemmalle. Kuvan monokromaattisuudesta johtuen han nayttaytyy kuvassa
tummana hahmona. Kuten musta vari spektrissé, tumma hahmo imee kuvan muut varit
itseenséd. Nain inmishahmo korostaa tilan vaaleutta, luoden kontrastia elottoman tilan ja

inhimillisen tekijan vélille.
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Se, ettd voimme ndin varmasti tunnistaa kuvasta erilaisia hahmoja on pitkalti Hattin &
Klonkin (2006, 111) mukaan tyylihistorian tuntemuksemme ansiota. Tarkastelemalla kuvaa
pohjatietojamme vasten, olemme asettaneet tarkasteltavan teoksen osaksi
tyylihistoriallista jatkumoa ja eriyttdneet sen jo tietyn aikakauden ja tietyntyyppisen tyylin

edustajaksi.

Soveltaessaan metodiaan Albrecht Durerin (1471-1528) kaiverrustekniikalla tehtyyn
teokseen Melankolia, Erwin Panofsky (1995b, 160-164) tekee paatelmia perustuen mm.
sommitelmiin ja valineisiin. Han esimerkiksi ajoittaa teoksen renessanssin aikaan tyon
pinta-alan tilankayton perusteella. Han myds sijoittaa sen tekopaikan pohjoiseen Manner-
Eurooppaan teoksen kaiverruksen laadun mukaan. Verraten ndita tietoja tietAmykseensa
taidehistoriasta, han nakee joidenkin teoksesta |I0ytyvien elementtien viittaavan myos
suoraan tahan tunnettuun, tiettyna aikana ja tietyntyyppisia valineita kayttaneeseen
tekijaén, Dareriin (Hatt & Klonk 2006, 111-12).

Soveltakaamme Panofskyn metodia siihen mita olemme oppineet tyylihistoriasta ja

muodon ja sisallon kasitteista.

On tarkeda huomata, etta se etta ylipdataan kaytamme tata metodia, tukee jo tietyn
aikakauden lukemista aineistosta. Jo ensimmaiselld, esi-ikonografisella tasolla, tuomme
mukaan tulkintaan kuvan faktuaalisten ominaisuuksien liséksi kuvan ilmaisulliset keinot.
N&in emme enaa kasittele kuvaa yksinomaan visuaalisen havainnon pohjalta puhtaan
esteettisesti, varin ja muodon puhtaana ilmentyméand, vaan siihen on jo liitetty muita

ominaisuuksia.

Emme voi mitenk&éan pois sulkea kuvan tulkinnan havaintotapahtumasta mahdollisten
mieltymyksien, mielipiteiden, tietojemme tai tunteiden vaikutusta. Kuvan kéasittely pelkkana
muotojen ilmentymana vailla merkitysta tuntuisi hukkaan heitetylta ajalta. Nain kuvan
tulkinta ei mahdu formalismin 1800-luvun puhtaan fysiologiseen psykologiaan pohjautuvan
havainnon teorian tulkintakehyksiin. Taméa formalismin punaisen langan, “esteettisen
tunteen”, kieltdminen taas maaritelmallisesti ajoittaa, jo puhtaasti taideteoreettisin

perustein, kuvan uudemmaksi kuin mité formalismi kasitteena itsessaan on.
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Kaytanndssa tietomme valokuvauksen kehityksesta, muotokuvan historiasta ja
digitaalivalokuvauksesta saavat meidat ajoittamaan kuvan digitaalisen valokuvauksen
yleistymisen jalkeiseen aikaan. Lopulta digitaalikuvan muodollisten ominaisuuksien ja
tyylillisten seikkojen pohjalta voimme sanoa, etta kuva edustaa lahimenneisyytta ja
vahvasti digitaalisen valokuvauksen aikaa. Edelleen tietojamme vasten voidaan sanoa,
etta kuva 1.2 tavoittelee digitaalisuudestaan huolimatta klassisen mustavalkoisen
muotokuvan piirteita, kenties yrityksendan samaistua tdhén valokuvauksen arvostettuun

perinteeseen.

Voimme tunnistaa kuvasta myds sen pelkistettyyn ilmaisuun nojaavan komposition ja
verrata sitd tietoihimme muodon, tyylin ja siséllon kasitteiden historiasta. Kompositio
voidaan maaritella "taiteilijan tavaksi jarjestaa tyonsa elementit siten, etta ne ovat
tyydyttavassa suhteessa hénen, ja usein toivottavasti myos katsojan mielesta” (Wilson &
Lack 2008, hs. composition). Kompositio on rytmia ja toistoa, kaikkien tyén osien

toimimista yhteen (Sjéstedt 2001, 9) ja siten sisallén hallintaa.

Kompositiosta voidaan lukea seké& kontrastieroihin perustuvaa katsojan huomion
ohjaamista, ettd sommitteluun liittyvia yksinkertaistuksia. Kuvan pelkistys ja sen ainoan
elementin sijoittaminen kuvan keskelle haastaa tdman perinteisesti huonoksi mielletyn
ratkaisun. Tassé tapauksessa sijoittelu toimii, silla yleensa "taydellinen tasajako ja
symmetria toimivat hyvin tilanteessa, jossa kuva-aines rikkoo tasapainon.” Tama johtuu
siita, etta "talldin tavanomaisuus korostaa tehokkaasti kuvan sisaltdmaa ristiriitaa ja
raikeytta.” (Kirjavainen 2001, 58.)

Sommittelulla ohjataan ja sdadelldan ennen kaikkea kuvan hahmotusta. "Sommitelman
pohjaksi pyritaan keskeisista aineksista muodostamaan saanndllinen rakenne, joka antaa
kuvalle ryhtid” (em., 58.). Kuvan horisontti jakaa kohteen toimien samalla huomiotekijana.
Kuvaan on sisaisesti myos rakennettu kolmion mallinen, huomiota ja katsetta kuvassa
ohjaava muoto, joka syntyy ihmishahmon asennosta. Taman muodon sisélla voidaan
nahda toinen saman muodon toistuma, joka muodostuu jalkojen ja lattian valiseen tilaan ja
ohjaa katsetta isomman muodon sisalla. Kolmiot korostavat Kirjavaisen (em., 58.) mukaan

dynamiikkaa kuvassa.
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Huomionarvoisaa on kenties myds kuvan 35 millimetrin kinofilmi& mukaileva kuvasuhde,
jarjestelmékamaran "tayden koon” ruutu. Talléin kuvan kohde ei ole keskellekdan

sijoitettuna koskaan taysin tasaisessa suhteessa kuvan kaikkiin reunoihin.

Asettamalla kuva 1.2 osaksi muotokuvauksen perinnetta ja vertailemalla sen motiivia ja
aihetta tahan, voidaan sen nahda hyvin mukailevan tata jatkumoa ja ammentavan
laht6kohtaisesti tehokkuutensa alastoman ihmisruumiin kerronnallisesta voimasta. Tama
taas on useasti kaytetty keino (mustavalkoisen) muotokuvauksen perinteessa. Kuvaajan ja
kuvattavan suhde, seka yritys tietyn hetken ja henkilén ja hanen tunteidensa
vangitsemiseen voidaan myos helposti mieltda osaksi muotokuvauksen perinteen

jatkumoa.

78



6.1.2 Ikonografinen taso

Kuva 1.3: "Jeanine”.

”Se, millaisen valokuvan taiteilijat ja taiteen toimijat kulloinkin valitsevat esittdmisen arvoiseksi, on
arvovalinta, joka muokkaa kulttuurin kentéan kirjoittamatteemme kuvan ertomia sopimusjérjestelmia,
valokuvaajien tuotantoaan koskevia valintoja ja markkinoinnissa hyddynnettavia kansallisia

stereotypioita.” (Suonpaa, 2011, 25.)

Siirtyesséamme kuvantulkinnan toiselle, varsinaiselle ikonografiselle tasolle, kiinnitdmme
huomiota erityisesti tutkittavan aineiston suhteeseen tutkijalle ennestéén tuttuun osaan

kuvallisuuden kulttuuria, sen tarinoihin ja allegorioihin.

Panofskyn mukaan seuraavaksi siis vaaditaan, etté sen liséksi, ettd teemme kuvan
erittelyn faktuaalisista ja ekspressiivisesta erittelysta erilaisia paatelmia, meidan tulee
tukeutua naissa paatelmissa ne oikeuttavaan materiaaliin, kuten esim. asianmukaiseen
lahdekirjallisuuteen (Hatt & Klonk 2006, 112). Sitd onkin onneksi Iahdelukemistossamme

runsaasti. Erittelyista tdssé aineistossa ovat esimerkkina valittu tyylilaji (muotokuva),
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mustavalkoisuus ja siihen liitettdvat konnotaatiot, subjektin ominaisuudet (sukupuoli, ika

jne.), kuvan havaittu kommunikaatio ja subjektin sijoittuminen kuvassa.

Tehdessamme erittelyista erilaisia paatelmia, tarkoittaa se sita etta tulemme maaritelleeksi
niitd samalla. Jos taas ndemme muodon tiettyina tyylillisina valintoina, niin naista
tyylillisista valinnoista voitaneen tehda my6s muotoa koskevia paatelmia ja painvastoin.

Nain erittelyn kautta maarittelemme samalla tyylia ja muotoa itsessaan.

Paastaksemme ikonografiselle tasolle voimme eritelld kuvasta 1.3 samaan tapaan esi-
ikonografisen tason elementit ja ominaisuudet kuin edellisestd. Kuvassa on jalleen
naishenkild. Hanen sijoittumisensa kuvaan on lahes yhtélainen, mutta kuvakoko on
erilainen. Tahan havaintoon voimme antaa tietojamme vasten kaksi eri selitysta: kuvattava
ja kuvan ottaja ovat joko l&hempéana toisiaan kuin edellisessé kuvassa tai sitten laheisyys
on esim. objektiivin aiheuttama harha. Kuvakoko vaikuttaa tulkintaan kohteen suhteesta
hanta ymparoivaan tilaan: tdssa kuvassa kohde ei nayta olevan niin yksin kuin kuvassa
1.2.

N&in olemme paasseet tunteiden tasolle, tulkitsemme jo kuvan elementteja. Kuvaan on
my0s tietoisesti valittu jalleen vain yksi henkild. Kohde katsoo kameraan. Kuvattavan
vaatetus ja sen linjat ohjaavat vahvasti katsetta kuvan sisalla. Myds kuvaan 1.3 on
rakennettu katsetta ohjaava kolmio. Henkil6n sovittaminen puoliksi kuva-alaan tekee
hahmosta itsestadan kolmion. Edellistd kuvaa mukaillen talle muodostuu sisdkkainen
kolmio, nyt kuvattavan kasvojen, oikean olkap&én ja vasemman kyynarp&aan
muodostamaan tilaan. Kuvasta 1.2 poiketen edellisen lisdksi hahmon muodostaman
kolmion sisalla vield toinen sisékkainen kolmio, joka taas muodostuu polvien, kainalon ja
kuva-alan ulkopuolelle jaavéan pisteen vélille. Geometristen muotojen toistuvuus ohjaa
katsetta ja synnyttda kuvassa vaeltavalle silmélle tiettyja teknisesti esituotettuja
luentamalleja. Erityisesti ne vaikuttavat siihen, miten ja mita katsotaan. Muotojen toistuva
esiintyminen synnyttda vaikutelman aineiston kahden kuvan yhteydesta ja jossain mé&érin
myds samankaltaisuudesta. Tata nimittaisin joko tiedostaen, tai tiedostamatta

rakennetuksi tyyliksi ndissa kuvissa.

Tama kaikki on tietysti jo hyvin erillaan itse henkilén havaitsemisesta: tdma on jo pitkéalle

vietyd tulkintaa. Pelkk& havainto tilanteesta olisi Panofskyn mukaan vain yleisesti
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jonkinlainen valon ja varien sddnnénmukainen esiintyma, josta tietty muoto syntyy (Hatt &
Klonk 2006, 107). Mutta sit4 toisella, ikonografisella tasolla juuri halutaan. Katsomalla
kuvaa ymmarramme kuvasta seka siité luettavia ominaisuuksia, ettd niiden merkityksia ja
jopa rakennettuja pyrkimyksiéa vaikuttaa kuvaa katsovaan ja tulkitsevaan katseeseen. Mita
tarkemmin katsomme, sité tietoisemmaksi tulemme kuvan katseen vuorovaikutuksesta.
Ymmarramme, etta ihminen katsoo ihmista. Jos sovellamme tata havaintoa tietoihimme
muodon historiasta huomaamme helposti, miten katse toimii kaytanndssé vallankayton
valineena (Bryson 1988, 87-94; Elovirta 1998a, 87).

Katsekontakti onkin tédrkedssa osassa aineiston kuvastoa. Se saa katsojan aistimaan
kuvan lasnéolon, ja samalla tekee katsojan osittain myos tietoiseksi itsestédan: kuvan
katsoja voi samalla aistia hanen oman katseensa suunnan kaantyvan ja hanta
katsottavan. Samalla katsoja tulee tassad ominaisuudessa osaksi kuvaa. Katsojasta tulee
"minuus”, joka ei varsinaisesti kuulu kuvaan, mutta tapahtuu jossain kuvaajan, kuvattavan
ja katsojan valilla. Ts. katsojaa katsotaan, vaikka han ei olekaan osana kuvaa. Samalla
katsoja alkaa painua kuvan katseen kautta "muotoon” ja muoto alkaa liikkua tata kohti.
Kuvan muodosta tulee jotain koettua. Se tapahtuu kuin katsoja olisi itse osallistunut
tapahtumaan ja kuvan muotoutumiseen. Tama muoto ei ole valmiina, ei "muotoutunut”
kuvaan, vaan syntyy jatkuvina samaistumisina ja osallistumisen tunteina — ja siis
nayttaytyy jatkuvana muotoutumisena. Kuva 1.3 nayttaytyy voimakkaana ja vaatii
katsojalta ansaitsemaansa huomiota. Kuvan kohde on hyvin tietoinen siita, ettd hanta
katsotaan. Han haluaa, etta hanta katsotaan. Han huokuu itsevarmuutta, voimaa ja
tietoisuutta erityisesti kehollisuudestaan. Han on se, joka on ottanut tassa
katsomistilanteessa vallan. Taméa on hyvin mielenkiintoinen nédkdkulma, ottaen huomioon
ettd kuvan katsoja voi paattada milloin ja miten han kuvaa katsoo. Kuvan kohde on taas

naulinnut oman osansa kuvaan sen ottamisen hetkella.

Kuvien ilmeet ovat epailematta avain eraanlaisen maailmankuvan tulkintaan, joka vélittyy
tekijalta kuvaa tulkitsevalle katsojalle. Kuvat saattavat my0s ironisesti fetisoida joitakin
niissé esitetyn maailmankuvan piirteitd. Mutta kuka on kuvan oletettu katsoja-tulkitsija?

Voidaanko kuvan vastaanottajasta sanoa jotain itse kuvan tai sen tulkinnan perusteella?

Feministisesti katsoen tuntuisi suorastaan liian helpolta sanoa, etta aineiston muotokuvia

katsoo automaattisesti tietynlainen mieskatsoja tai ettd ne uusintavat heteronormatiivisia
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tulkintamalleja ja maailmankuvaa mallien ympérilla. Tuntuisi vield helpommalta julistaa,
ettd kuvaan rakennetun tulkinnan ohjausmalli (kompositio, katseen ohjaus) on sen
katsojan potentiaaliseen maskuliinisuuteen vetoavaa tai ettd se nojaisi katseen kohteen

eristdmiseen tulkitsijasta (mind—han, mies—nainen jne.).

Néiden sijaan kaikki aineiston muotokuvat (1.2, 1.3, 1.4) voidaan ndhda Kuusamoa (2011,
108) mukaillen toimivan yhden sijasta kahdentyyppisen dominantin mallin antajana:
ensimmaisena eroottisuuteen perustuvan mallin (mieskatsoja), mutta myés

itsetietoisuuden mallin luojana (naiskatsoja).

Leena-Maija Rossin (2005, 87) mukaan esim. mulveylaiselle feminismille tallaisessa
tulkinnallisessa tilanteessa samanlaisuus korostuu: kummassakin maskuliini on "katseen
kantaja”, eli se jota varten. Aineiston muotokuvia kriittisesti luettaessa voitaisiin Rossin
ajattelua mukaillen ajatella, etta "naiden kuvien tapa esittaa naisia, niiden edustama
'ndkyvan eroottinen organisoiminen’, on muotoutunut ratkaisevalla tavalla vallitsevan

sukupuolihierarkian ehdoin ja hallinnassa” (Rossi 2005, 87.)

Mainonnassa esiintyvan seksuaalisuuden on Rossin (em., 87) mukaan esitetty eroavan
perustaltaan muusta eroottisesta kuvastosta. Mainoskuvastossa esiintyva seksuaalisuus
"opettaa meille kaiken kauneudesta”, sen sijaan etta se opettaisi meille jotain todellista
seksuaalisuuden luonteesta. Nain mainoskuvasto on siis validisoi itsedan esteettisen

kautta.

Aineiston kuvat lainaavat ilmiselvasti sekd mainoskuvastosta, ettd myos klassisten
ideoiden kuvastosta. Taydellisyyttd hipovaksi silotettu iho ja sommittelulla aikaansaadut
korostetun feminiiniset piirteet voisivat helposti viitata antiikin esittdvyyden ihanteeseen.
Antiikin kuvastoissa, kuten vaikkapa kuvanveistossa, kuvattiin lahes aina ihannetta
todellisuuden sijaan. Siis usein jotain sellaista, jota oli inhimillisesti tdysin mahdotonta
saavuttaa, jotain jumalallista. TAma toistui renessanssin ajan maalaustaiteessa ja nakyy
sen perinteessa tadhan péaivaan asti mm. antiikin ihannointina, josta aineisto on mielestani

osaltaan hyva esimerkki, nykypaivaan sovellettuna.

Aineistosta voidaan lukea myds pyhyyden tematiikkaa. Pyhan diskurssi pyrkii esittamaan

kasvot sileind. Kun kasvojen yksityiskohdat siliavat, sen merkitys on taydellisyydessa ja
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pyhyydessa. Tama vaikutelma saadaan aikaan seké kuvan silottelulla kuvankasittelyssa,
ettd fyysisesti maskeeraamalla ja meikkaamalla. TAma vaikuttaa luonnollisesti (tai
tarvittaessa myoés epéluonnollisilla tavoilla) ilmeisiin: mitd vahvempi meikki ja mita
voimakkaampi kuvankasittely, sitd enemman myads kasvonilmeet siirtyvat mikrotasolta
tekstuurin makrotasolle, eli struktuuriin. Ts. "limeisté tulee pyhén struktuuria.” (Kuusamo
2011, 109.) Samalla tdhan voidaan kytkeéd ja myds kétked silean pinnan representoimana

esim. eroottisuus ja sen diskursiivinen merkitys.

lImeet ja kasvojen yksityiskohdat ovat usein hallinneet my6s tietyn aikakauden taidetta:
kuten muotivirtaukset yleensékin, tietynlainen ilmeiden kuvaus ja erityisesti otsa, suu tai
nena ja niiden kuvaamisen tyyli ja tapa esittaa niitd maalaustaiteessa on hyvin tyypillista
ajoittaa osaksi tiettya jatkumoa — kuten kokonaiset esittamisen tavat tiettya tyylikautta
(Kuusamo 1998; J.J.Winkelmann 1992).

Kuusamon (2011, 107) mukaan ihmishahmoon liittyvissé representaatioissa ilmeiden
esittdminen saattaa olla my0s taysin ylikorostettua. Pienetkin ilmeiden vaihdokset voivat
johtaa suuriin eroavaisuuksiin kuvan tulkinnassa. Kuvitellaanpa esimerkiksi, ettd muuten
samassa kuvassa 1.3 kuvan kohteen ilme olisi kauhistunut ja tdynna havaittavaa pelkoa —
silmat aivan auki, pupillit laajentuneina, kulmat lievasti korolla ja sieraimet levittyneena
valmiina kuljettamaan stressihormonin laukaisemana tavallista suuremmat maarat happea
keuhkoihin: emme varmasti tulkitsisi kuvaa endé ensisijaisesti kuten tdhan asti, vaan sen
kantamat merkitykset identifioituisivat tdysin toisenlaiseen kuvastoon. N&in myés tulkinnat
esim. taitelijan tydn taustalla vaikuttavista intentioista muuttuisivat. Taméa varmasti
vaikuttaisi taas sisallon erittelyn avulla tehtyihin tulkintoihin kuvan ominaisuuksista,

muodosta ja tyylista.

Sigmund Freudin (1999, 240) mukaan ilmeet ja eleet ovat suora tie tulkinnan syvimmalle
tasolle. Freudilaisessa ajattelussa tulkintaa ohjaavat iimisiséllén elementit. Naita voidaan
hyvin verrata Panofskyn (Hatt & Klonk 2006, 111) ensimmaisen tason kuvasta luettaviin

teoksen muotoaiheisiin. Naméa elementit ovat peraisin tulkinnan kokonaisuudesta ja kukin

niistd on Freudin mukaan kasautuneiden osatekijdiden méarittelema (Freud 1999, 240).

Seuraavaksi siirrymme jarjestyksessaan viimeiselle ja syvimmalle, ikonologiselle tasolle.
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6.1.3 Ikonologinen taso

Kuva 1.4: "Hawa”.

"Jokaisen johonkin kohteeseen suunnattuun huomioon kytkeytyy myés otaksuma kohteen
kuulumisesta johonkin, joka ei varsinaisesti 'ndy’, mutta jonka voimme kytked mukaan heti, kun
naemme tadman jonkin ’jonakin’ ja siten edustavan jotakin. N&hda jonakin on jo assosiaatio jonkin
luokkaominaisuuden tai kertomuskokonaisuuden suuntaan. Assosiaatio ei siis toimi pelkastaan
kielen paradigmaattisia eli assosiatiivisia latuja pitkin vaan myés kontekstin assosiatiivisten
kanavien kautta. Oikeastaan siten merkin merkitty on aina kontekstisidos; tarkemmin sanoen:

Kontekstin assosiaatio subjektissa!” (Kuusamo 2011, 108.)
Panofskyn mukaan viimeiselld, ikonologisella tasolla, paddymme tilaan, jossa on
mahdollista yhdistelld assosiatiivisesti kuvasta I6ytdmiadmme merkityksia ja kulttuurin eri

piirteitéd (Hatt & Klonk 2006, 109).

Ikonologisella tasolla pyrimme Hattin ja Klonkin (2006, 113) mukaan ymmartdmaan kuvia

osana suurempaa kokonaisuutta ja myds taiteilijan persoonallisuuden ilmaisuna téassa
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kokonaisuudessa. Tahan liittyvat edellisten mukaan taiteilijan ika ja sosiaalinen ja

koulutuksellinen tausta.

Kolmekymmentavuotiaana visuaalisen viestinnan opiskelijana lahtdasetelmat saavat
etsimaan kuvista laajempia yhteyksia aikamme viestintdan ja sen tapoihin. Tai ainakin
vihjeit& kuvien viestinnallisesté funktiosta. Liséksi kuvista voidaan I&hted etsim&én piirteita
globaalin visuaalisen kulttuurin vaikutuksesta ja ehk& jossain maarin viitteita aikuistumisen

myo6ta syntyvasta oman todellisuutensa luomisesta.

Mik& merkitys aineistolla on sitten tdsséa oletetussa visuaalisessa kulttuurissa? Miten
tdman tutkielman aineistossa nékyvét ikonologisen tason symbolisuus ja miten

mahdollisen symboliikan merkitykset ovat tulkittavissa?

Aineistossa toistuu mielestani kauttaaltaan assosiaatio markkinointiviestinnan
kommunikatiivisiin keinoihin ja mainoskuvan maailmaan (vrt. kuva 1.4). Niiden kautta
merkitys ajaa vahvasti aineistosta tehtavaa tulkintaa kohti post-modernia "nykyaikaa”:
teollistuneen yhteiskunnan tuottamia massatuotteita, kulutuskulttuuria, liberaalia
ylikansallista markkinataloutta ja kauneuden kasitteen pelkistamista nuorekkaaksi,
viehattavaksi ja feminiiniseksi. "Mainoskuvasto tuottaa julkiseen tilaan jatkuvasti ’tietoa’
seké sukupuolittuneesta, naisten feminiinisyyteen oletusarvoisesti kytketysta

’kauneudesta’ ettd seksuaalisuudesta” (Rossi 2005, 87).

Kohteiden kehonkieli ja kasvojen ilmeet aukaisevat osittain assosiaation eksoottis-
eroottiseen genreen. Toisaalta aineisto voidaan nahda myds vastakohtaisuuksien kautta
toiseuden ja eksotilikan ymmartamisen valineena. Mies—nainen, musta—valkoinen: aineisto
muistuttaa mainoskuvien ohella ehka myos muotikuvien visuaalista kulttuuria
muokkaavasta voimasta ja toiseuden esittamisesté siind. Kenties ranskalaisen
muotikuvaston perinne voidaan nahda vaikuttaneen kuvien syntyyn. Ehka kuvat jaljittelevat
etaisesti jotain, mikéa voidaan nahda ranskalaismerkkien, kuten Chanelin, Diorin tai Jean
Paul Gaultierin muokkaamassa kaupallisiin tarkoituksiin ja imagonrakennukseen liittyvissa
visuaalisissa kuvastoissa ja niiden perinteessa. Perinne perustuu ndhdakseni tiettyihin
periytyneisiin muotoihin, jossa naitd muotoja jaljittelevan myéhemman jalkiklassismin

luoma "toiseus” sijoitetaan kuvitteelliseen eksotiikkaan. Vaatteiden perusfunktio on
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yksinkertainen. Silti uudesta on tehtdva mielenkiintoista. Eksotiikka on helppo tapa.

Eksotiikasta tulee nain koko esittdmisen tapa, kuvakieli joka oikeuttaa itse itsensa.

Eksotiikka on tietysti rakennettu konstruktio, todellisuudessa sité ei ole olemassa — ja
ikonografisella tasolla kuvattu erotiikka tai sen yritys taas kiedotaan eksotiikan latenssiin
(kts. Kuusamo 2011, 108). Kohteiden esittdmisen tavoilla on rakennettu itsedan ruokkiva
jarjestelma, joka toisintaa sen synnyttdneen kuvallisen kulttuurin pinnan muotoja. Nain se

my0s tehokkaasti samalla merkitsee, kuvaa, sitd synnyttanytta kulttuuria.

Ihminen harvemmin aktiivisesti ajattelee oman kulttuurinsa maailmankuvalleen asettamia
puitteita. Toiseutta ymmarretdan omien tiedollisten ja taidollisten edellytysten valossa. N&ain
my0Os eksoottista I1ahdetaan usein hakemaan turhan kaukaa, vaikka eksotiikka on lopulta
arkipaivaisten asioiden erilaisuuden huomaamista. Esimerkiksi ei-Eurooppa nahdaan
usein aina eurooppalaisten taiteilijoiden silmin eurooppalaisten edellytysten valossa. Taten
esim. kuvan kohdekin on aina lopulta "eurooppalainen”, vaikka se ei sitd muuten olisi
(Kuusamo 2011, 108). N&in tulemme eksotisoineeksi kuvan kohteen oman kulttuurimme ja

katsojan tulkitsevan katseen kautta.

Ikonologisella tasolla aika saa merkityksia, jotka voivat olla yhté aikaa kerroksellisia ja
viitteellisia monin tavoin — jopa absurdeja. Kuten kulttuurinen kerronta ja tulkinta, kuvien
tulkintamme saattaa myo6s sekoittaa ajan kronologisuuden. Miten kulttuuri syntyy ajassa?

Virtaako aika menneisyydesta tulevaan vai itse asiassa painvastoin?

Kuusamon (2011, 123) mukaan kulttuuri syntyy, kun aikaa aletaan ikdan kuin ”sail6a”
johonkin kerrontaan ja ndma sailéntatavat ikdan kuin ottavat oman (paikkansa ja) aikansa.
Aika on jotain sellaista, jota kulttuuri alituiseen manipuloi representaatioiksi ja sellaisiksi
rakenteiksi ja yksikoiksi, ettei sitd valttdméatta hevin enda tunnista (em., 123). Kun aikaa
tarkastellaan kulttuurisena yksikkona, kaikki siihen kuuluva lineaarisuus haviaa yhtakkia.
Amerikkalainen antropologi ja kulttuurintutkija Edward Hall (1914—2009) on todennut: "Aika
ei ole vain muuttumaton vakio, vaan joukko kasitteita, tapahtumia ja rytmeja, jotka kattavat

erittdin laajan ilmidulottuvuuden” (em., 123).

Tietyn kulttuurin ajan muovaamat ideaalit, tavat ja kdytann6t muokkaavat sita mita

piddmme sopivana, hyvana tai riittavana. Kasityksemme hyvaksyttavasta taiteen
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siséllosta, muodosta ja tyylista saavat merkityksen sen ajan kautta. Manifestoimme taman
kaiken toistamalla néitd malleja tiedostaen ja tietamattamme, luoden ndennaisesti uutta,
mutta vanhan pé&élle. Nain merkitysten muodostaminen palautuu kauttaaltaan sen
kulttuurin historiaan ja sen luomiin kasitteisiin, jossa kuvat ovat syntyneet. Ne palautuvat

siihen, mink& pé&élle on rakennettu.

Vaikka Panofsky vaatiikin, etta teoksia arvioidaan vain niiden itsensé kautta, han samalla
myontaa niiden alisteisen suhteen kognitiivisena toimenpiteena rationaaliselle mielelle
(Hatt & Klonk 2006, 115). Kun arvotamme tai arvostelemme tai tulkitsemme jotain,
vertaamme sdanndnmukaisuuksiin: mita jokin on, on suhteessa siihen mita jokin on ollut ja
johdonmukaisesti toisteisena jatkanut olemistaan. Kyse onkin tadssa suhteessa
kielenkaytdn nyansseista. Satavuotiaaksi elanyt ranskalainen strukturaalisen
antropologian uranuurtaja Claude Lévi-Strauss (1908—2009) julisti jo vuonna 1978: "Puhua
sdannoista ja puhua merkityksestd on sama asia”; ja: "merkitysta on mahdoton ajatella

ilman jarjestysta” (Kuusamo 2011, 99).

Kaikissa Panofskyn tulkinnoissa korostui hanen tarpeensa ymmartaa taitelijoiden teoksia
yksityisten tunteiden tulkitsijoina. Itse en silti koe aineiston analysoinnin
autoetnografisesta, itsedan tutkivasta luonteesta huolimatta, etta aineistosta olisi

suurempien tunteiden tulkiksi.

Panofsky kohteli analysoimiaan t6ité ilmaisuina taiteilijan kamppailusta “objektifioida
subjektiivisia impulsseja” kuten Hatt ja Klonk (2006, 114) asian ilmaisevat vapaasti
suomennettuna. Panofsky naki yhteyden uus-kantilaisen epistemologian, renessanssin
perspektiiviteorian ja uusplatonismin valilla merkitsevan jotain suurempaa: han néki tavan
ymmartaa ihmismielen olennaisia taipumuksia (essencial tendencies) (Hatt & Klonk 20086,
114). Olen samaa mielta: mielesténi tdméan tutkielman aineisto kuvaa hyvin ihmismielen
alttiutta tietyille valinnoille jotka tukevat taipumusta tietyn (visuaalisen) kulttuurin rajoissa

toimimiseen.
Panofskylle uuskantilaisuus tarjosi samanlaisen mahdollisuuden kuin "universaali henki”

Hegelille, tai historiaan pohjautuva tulkinnan (perception) psykologia Rieglille tai

Wolfflinille. Se tarjosi hanelle raamit, jonka puitteissa han saattoi arvostaa (appreciate)
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menneita kulttuurituotteita ja samalla kuitenkin hyédyntda modernin tulkinnan
perspektiivia. (Hatt & Klonk 2006, 114.)

Omissa toisséni arvostan niiden merkitystd oman kulttuurinsa muokkaamina

lopputuotteina ja muodon ja tyylin kautta muotoutuneina palasina taidehistoriassa.
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7. Yhteenveto

"Tulkinnan projektiivisimmat kohdat ovat juuri niitd, joissa tulkitsijan oma mentaalihistoriallinen
Lebenswelt (maailma “elettynd”) vaikuttaa. Ne saattavat olla tulkinnan kannalta lapaisykykyisimpia
kohtia ja samalla kuitenkin interpersoonallisesti yllattdvan mukautumiskykyisia. Intuitiivisella tavalla
projektiivinen tulkinta on huomaamatonta argumentointia. Saavutamme intuitiivisen konsensuksen
siitd, mikd on vaikeasti saavutettavaa tulkintaa ja siitd, mikd on argumentointia nayttamatta silta,
mutta minké voi silti hyvaksya uudella tavalla normaaliksi ja ymmartaa sité kautta.” (Kuusamo
2011, 99).

Tassé luvussa teen analyysilleni lyhyen yhteenvedon.

Tama tutkielma kertoo selvasti osaltaan siitd, kuinka muoto ja tyyli ovat taiteellisuuden
metaforan edustajia. Modernissa kuvataiteessa on menty tietyissa tapauksissa niin
aarimmaisyyksiin asti, ettd muoto on jopa saatu nayttdmaan itsensa kontekstilta (Kuusamo
2011, 89).

Tulkinnan kolme tasoa tuovat mielenkiintoisesti esiin kuvan luennan kerrostuneisuuden ja
korostavat kulttuurin itsensd monitasoista vaikutusta siind syntyneisiin esityksiin. Tama
néakyy suorina analogioina, toisten kuvallisten esitysten metaforina ja kulttuuriin siséisten

viittausten verkostona, ovat ne sitten tahallisia tai tahattomia.

Rajoitetun varien spektrin ja mustavalkoisuuden tietoinen kayttdé ohjaa kuvien tulkintaa
ilmiselvasti. My6s pyrkimys samaistua menneeseen ja teknisesti vanhempaan kuvaan on
lasn&: kuvat on saatu digitaalisuudessaan muistuttamaan analogista. Valokuvan
tallentuminen filmille on suorastaan maaginen prosessi, jota pyritddn monissa eri
yhteyksissa jaljittelem&an. Varsinkin kun on kyseessa yritys samaistua johonkin. "Real film
records the tangible vitality of light, rather than a mathematic composite of pixels.” (Oreck
& Bélea 2012, 7.)

On mielenkiintoista miten valokuvataiteesta ja valokuvista puhutaan nykypaivana.
Mediatekniset innovaatiot ja siihen kuuluva kielellinen kdanne ovat vaikuttaneet osaltaan
siihen, miten tyylista ja muodosta puhutaan: klassinen muodon ké&site on menettanyt

merkitystdéan ja uutuuksissa ei puhuta muodosta enaa lainkaan (Kuusamo 2011, 89).
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Muoto on modernin diskurssissa menettanyt originaliteetin takaajan merkityksensa ja

muuntautunut sahkoisesti kopioituessaan.

Leena Saraste (1996) kuvaa teoksessaan Valokuva toden ja tradition vélissd hyvin 1900-
luvun alun valokuvauksen historiallista kehitysté hiljalleen itsenaistyvaksi taiteenlajiksi.
Ensisijaisesti taidetta edustavat valokuvaajat olivat riippuvaisia aikansa muusta taiteesta,
tyylisuunnista ja ilmapiiristd. Dokumentaarisen valokuvan edustajat taas sitoutuivat
vahvasti realismiin, jonka he kasittivat valokuvan totuudellisuudeksi ja nain aiheen
vaatimukseksi. Sarasteen (em., 108-109) mukaan taas molemmat suuntaukset olivat
tarkeita, suorastaan valttamattomia, valokuvan kuvakielen kehityksen kannalta. Jo Edward
S. Curtisin (1868—1952) 1900-luvun alun intiaaneja kuvaavissa otoksissa yhdistyivat

valokuvauksen kaikkien keinojen hallinta ja nain ”siséllon ja muodon ehdoton tasapaino”.
(em., 108-109.)

Toivoisin, ettéd oppisin pAdsemaan omissa tdissani samanlaiseen synteesiin,
dokumentarismin ja taiteen ilmentamisen tasapainoon. Niin, etta sisaltd ja muoto olisivat
aidossa balanssissa keskenaan. Kuva voi olla hyvin elavainen ja koskettava dokumentti
aidosta elamasté ja samalla ainutlaatuista taidetta. Muodon ja sisallon harmonista

muotoutuu kypsa tyyli.
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7.1 Paluu tutkimusongelmaan

Lahdimme selvittdmaan, miten tyyli ja muoto nékyvéat ottamissani muotokuvissa. Erwin
Panofskyn kontekstuaalisen metodin avulla erittelimme muotokuvia ja pyrimme
ymmartamaan niitd seka inhimillisen ja kaytanndllisen tuntemuksen avulla, etta kirjallisten
lahteiden ja niissa olevien kasitteiden tuntemuksen kautta. Lopulta pyrimme ymmartamaan
aineiston muotokuvia symbolisella tasolla, liittden ne osaksi tiettyja merkityksia aate- ja

kulttuurihistoriallisten tietojen avulla.
7.2 Paatelmat

Oma tydskentelyni ja sen lopputulokset voidaan nédhda mielenkiintoisena ja omalla
tavallaan taiteen historian valossa muotokuvauksen perinteitd toisintavana prosessina.
Muoto, tyyli ja sisaltdé nékyvat kuvissani teknisina valintoina, motiivien ja aiheiden
késittelyna ja pyrkimyksena luoda tietty "workflow” tydskentelyn tapa ja oma visuaalinen,

tunnistettava kieli.

Kuva ja sen tulkinta on samalla mielenkiintoinen, haastava ja monimutkainen prosessi. Se
vaatii dialogia, niin tieteellisessd kontekstissa erilaisten tekstien kautta suodatettuna, kuin
(erityisesti tAméan tutkielman alkuasetelmat huomioiden) taiteilija-tulkitsija -positioon liittyen
mittavat maarat sisaista vuoropuhelua. On huomattava, etta tiettyjen kasitteiden tai jopa
kokonaisten jarjestelmien ymmartaminen on eri asia kuin itseymmarrys. Altti Kuusamo
(2011, 103) onkin kiteyttdnyt tdmén tyyppisen kuvien tulkinnan, siihen siséltyvan
itsereflektion ja identiteetin muodostuksen neljaén teesin jossa kirkastuvat tutkimuksen

teon haasteet:

1. Ymmarrammeko itse kuvaa (sen oletetun autonomisen identiteetin kannalta)

2. —vai sittenkin niit4 asenteita, jotka koskevat kuvan "normaalia” tulkintaa? [Itse laittaisin
normaalin vield lainausmerkkeihin. -K.E.]

3. Ymmarramme aina lajiyhteyden, jonka puitteissa havaitsemme kuvan
(interpersoonallisuus-oletus)

4. —vai ymmarrdmmeké niité intentionaalisia, inhimillisia (intertekstuaalisia?) tarkoitteita

tai sitd mielta (Sinn, sense), jota tietty kuva pyrkii valittdmaan ja olennoimaan (sic)?
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Naista seuraa Kuusamon (em., 103) mukaan, etta tulkinnan voidaan katsoa tahtaavan
asioiden "mielen” I6ytdmiseen, joko 1) inhimillisista perus- ja jatkotilanteista tai 2)
olemisesta. Oleellista onkin kaiken tdmén jalkeen kysya, tarvitseeko tatd Olemista enda
sindnsad ymmartda? Onko tulkinnan aina Idydettava kaikille ihmisille sama olemisen taso?
Kuten Umberto Eco kysyy kirjassaan Kant and the Platypus (Kant ja vesinokkaeldin): "Mit&
siis tarkoitamme puhuessamme olemisesta?” ja vastaa saman tien isolla alkukirjaimella:
"Jotain.” (Eco 2000; Kuusamo 2011, 103).

Tyyli on liittynyt vahvasti aikaan ja aikakausiin silla on ajateltu, ettd aikakaudet edustavat
erdéanlaisia pienkulttuureita. Inhimillisyyden kokemuksella, subjektin persoonallisuudella ja
tyylilla on nahty nain olevan yhtalaisyyksia. Henkilokohtaista tyylid on myos verrattu
uniikinomaisen subjektiivisen luonteensa ansiosta jopa sormenjalkeen. Analogia on
hieman harhaanjohtava, silla siind missa jokin tyyli saattaa vaihdella, sormenjalki on
ainakin periaatteessa pysyva. Sormenjalkedéan ei voi muutella, ainakaan toistuvasti
olosuhteiden mukaan, kuten tyylidéan voi. Tyylia voi myds kayttaa ilmaisukeinona
itsessaan, esimerkiksi pastissin ja parodian tarkoituksissa. (Ullmann 1973, 64.) Tama taas

vaikuttaa olennaisesti valittua tyylia tukevien muotoseikkojen kayttoon.

Kokonaisuutena koko tutkielma nayttaytyy naiden yksittaisten esimerkkien kautta ehka
lopulta tarpeena laajempaan tyylihistorialliseen ymmarrykseen. Nyanssien erottaminen
aineiston teoksista ja niiden jarjestelmallinen tutkiminen osoittautui menetelméana olevan
varsin antoisa. Laht6kohtaisesti nyanssit aukaisevat maailmankuvan tulkinnassa sen

kaikki implikaatiot: aineiston ja metodin vastaavuutta olisi silti voitu miettia tarkemmin.

Liséksi, kuten Hatt ja Klonk (2006, 115) aiheellisesti tuovat esiin, on mahdollista etta
Panofskyn metodi yli-intellektualisoi taidetta. Metodin vahvuuksiin voidaan lukea se, etta
se lahtee siita olettamuksesta etta ilmaisullisessa sisalldssa, kuten taiteessa, rationaaliset
ja emotionaaliset aspektit ovat aina vuorovaikutussuhteessa toisiinsa. Ongelma on
Panofskyn ajattelun sisdisessé paradoksissa: héan aloittaa vaatimalla, etta taidetta tulee
selittdd sen omilla ehdoilla viittaamatta muihin ei-visuaalisiiin ilmi6ihin. Toisaalta on melko
selvaa, ettd han taas uskoi taiteen olevan kognitiivista, rationaalisen mielen analyysille
alisteista toimintaa. Tasta syysta, Panofskyn kriitikoiden mukaan, han kiinnittikin huomiota

aikakausiin jolloin taide oli holhoavassa yhteydessé teologisiin ja filosofisiin aatteisiin. Han
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néki, ettd hdnen oman aikansa taide oli hylannyt tarpeen artikuloida subjekti-objekti
-suhteen joka kiinnosti hantéa suuresti. Han erotti esimerkiksi Durerin kubistiset muodot
modernista kubismista, perustellen sita silla, etta jalkimmainen pyrki murtamaan kasitysta
siitd, mika oli yleisesti hyvaksytty todellisuus, kun taas edellinen pyrki taydellistamaan
vallitsevan kasityksen. (Hatt & Klonk 2006, 115-16; Panofsky 1995b, 202.) Lyhyesti

sanottuna metodissa korostuvat Panofskyn omat henkil6kohtaiset mieltymykset.

Jatkotutkimukselle asettaisi haastavan tarkastelunédkdkulman vielékin tarkempi aineiston
kasittely tutkielmassa kaytetylla metodien ja terminologian yhdistelmalla. Toisaalta, vielakin
mielenkiintoisemman kulman tarjoaisi ehka yksinkertaisesti aineiston laajentaminen
kéasittdmaan isomman kokonaisuuden — esimerkiksi joukon koulukunnaksi tai jo
vakiintuneeksi tyylisuuntaukseksi validisoituneen suuntauksen t4it&; erityisesti sellaisen,
jonka teoksiin on siséllytetty paljon erilaisia elementteja. Kotimaasta téllainen voisi olla
vaikkapa joukko Taideteollisen korkeakoulun oppilastéita ja siséltdd "Helsinki School” —
suuntauksen tutkimista. Talldin nyanssien tutkimisesta tulisi &kkia erilailla
varteenotettavaa, ehka vertailukelpoista tai jopa mahdollisesti yleistettavaa. Myds kaikki

kolme metodin tarjoamaa tasoa olisi hyvéa kayda lapi kunkin teoksen yhteydessa.

Haaste teorian ja aineiston suhteessa on nahdakseni siina, etté vaikka tutkielman aineisto
ja metodi sinansa keskustelevatkin hyvin keskenaan, aineiston tarjoamien yksityiskohtien
maara ei silti enka lopulta antanut panofskylaiselle metodille tarpeeksi materiaalia sen
taysimittaiseen hyddyntamiseen. Tama ongelma olisi helposti voitu valttaa testaamalla
metodia kdytanndssa jo aineiston luomisvaiheessa, tai luomalla esim. kuvia joihin olisi
tarkoituksella siséallytetty viittauksia aikamme (populaari)kulttuurin ilmidista. Toisaalta,
tutkimuksellisesta nakdkulmasta lopputulokseen vaikuttaminen aineiston tietoisella
muokkaamisella ennakkoon voisi olla negatiivisia vaikutuksia tutkimuksen uskottavuuden

kannalta.

On myos tarkeda huomioida, etta en valttamatta ole yksinkertaisesti kayttanyt metodia
parhaalla mahdollisella tavalla. Analyysin aikana toistuvasti kyseenalaistin kykyni tuottaa
aidosti panofskylaista kolmen tason tulkintaa ja hyédyntaa Hattin ja Klonkin (2006)

tulkinnan periaatteita ohjaavaa taulukkoa (kuva 1.1.)
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Uskon myds, ettéd yhdistamalla diskurssin kasite mééarin tyylin ja muodon tutkimiseen
voitaisiin saada hyvinkin hedelmallisia tuloksia. Diskurssien kautta on tutkittu
humanistisissa tieteissa paljonkin, mutta kiinnostavaa voisi olla selvittdad milla tavalla niiden
kuvioiden muotoutuminen jotka merkitsevat ja artikuloivat kuvallista pintaa on

diskursiivisten tekijdiden alaisuudessa.

Liséksi, diskurssien tutkiminen valokuvissa julkisen tilan osalta olisi tutkimuksellisessa
mielessa mielenkiintoinen kohde. Jyvaskylassékin vierailevana professorina toiminut,
brittilainen kulttuurianalyysin emeritusprofessori Lounghborough’n yliopistosta, Jim
McGuigan onkin esittanyt herkullisen tulkinnan tdménkin tutkielman kohteena olevan
kuvaston tyyppisesta esittdmisesta ja sen sdantelysta julkisessa tilassa ja mainonnassa.
Hé&n muotoilee Maija-Leena Rossin (2005, 88) mukaan sanatarkasti, etta "diskursiivisen
kontrollin tulisi olla avointa, perusteltua ja jatkuvasti julkisen arvioinnin kohteena”. Téallainen
avoin keskusteluprosessi valokuvan ja sen kayton diskursseista olisikin erittain
mielenkiintoista seurattavaa, saati tutkimuksellinen kohde. Arkiymparistdn seksuaalisuus ja
erityisesti naisruumista seksualisoiva kuvasto, sen ollessa edelleen enemmistd naista
viitteista, olisi varmasti hedelmallinen tutkimusasetelma: tdhan liittyy monta tasoa joihin
voisi hyddyntdd Panofskyn metodia. Esimerkiksi kysymykset sensuurista, itseilmaisusta ja
mainonnan tyylista olisivat mielenkiintoisia. N&ihin liittyen olisi mielenkiintoista tehda myos

kulttuurien valista vertailua.
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