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Selvitän tutkimuksessa, millainen oli suomalaisten naisvalokuvaajien toimintakenttä 
1800–1900-lukujen vaihteen Suomessa. Tutkin, millaisissa työtehtävissä naiset ovat 
työskennelleet ja miten sukupuoli on vaikuttanut työskentelyyn ja työn arvostukseen.  
 
Suomalaisiin naisvalokuvaajiin liittyvä tieto on hajautunut useisiin lähteisiin, minkä 
vuoksi keskeinen osa tutkielmaani on kirjallisuuskatsaus, jossa olen koonnut yhteen lu-
kuisista lähteistä löytyvää tietoa. Kirjallisuuskatsaus toimii osittain analyysin pohjana.  
 
Tutkimuksen teoreettinen osa sisältää suomalaisten naisvalokuvaajien historiaan tutus-
tumisen lisäksi myös tutkielman kannalta keskeisten käsitteiden määrittelyä. Teoriaosi-
ossa tutustun sukupuolen määrittelemiseen sekä pohdin, onko feministisen taidehisto-
rian teorioita mahdollista soveltaa valokuva-alan tutkimukseen.  
 
Tutkielman aineistona toimii Svenska Litteraturskällskapet i Finlandin ylläpitämä verkko-
arkisto Archive of Hilma Granqvist, johon on digitoitu etnologi ja sosiaaliantropologi 
Hilma Granqvistin kenttämatkoillaan keräämä tutkimusmateriaali. Tutkielmassa analy-
soin arkistosta löytyvää palestiinalaisten avioliittotapoihin liittyvää kuvamateriaalia sekä 
Sofia Häggmanin Granqvistista kirjoittamaa elämäkertaa. 
 
Analyysivaiheessa teen tekstiaineistolle teoreettisen luennan, jossa peilaan Hilma  
Granqvistin elämänkulkua tietoon, jota suomalaisten naisvalokuvaajien toimintaken-
tästä on saatavilla. Pyrin havainnoimaan eroavaisuuksia ja samankaltaisuuksia teorian ja 
Granqvistin elämän välillä. Kuva-aineistoa analysoin erilaisten katseiden näkökulmasta, 
jolloin pyrkimyksenäni on valaista Granqvistin asemaa ja sosiaalisia suhteita osana ar-
taslaista kyläyhteisöä. Näitä havaintoja käytän hyödykseni, kun pohdin, miten Granqvist 
sijoittuu suomalaisten naisvalokuvaajien toimintakentälle 1900-luvun alussa.  
 
Tutkielman tuloksena voin todeta sukupuolen vaikuttaneen merkittävästi naisten työs-
kentelyn mahdollisuuksiin vuosisatojen vaihteen Suomessa. Samaan aikaan työskentely 
valokuvaajana on tarjonnut naisille mahdollisuuden itsenäistymiseen perheen miesten 
vallan alaisuudesta. Sukupuoli on vaikuttanut merkittävästi myös Granqvistin työsken-
telyyn tutkijana ja valokuvaajana. Omaa tietään kulkevat naiset näyttävät jääneen yh-
teiskunnallisella tasolla paitsioon, sillä erityisesti naimattomat ja perheettömät naiset 
eivät sopineet normatiivisiin lokeroihin.  
 
Avainsanat: antropologia, historia, naisvalokuvaajat, sukupuoli, valokuva, 1920-luku, 
1930-luku 
 
Tämän julkaisun alkuperäisyys on tarkastettu Turnitin Originality Check -ohjelmalla. 
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1 JOHDANTO JA TUTKIMUSKYSYMYKSET 

Tiettävästi Suomen ensimmäinen valokuva on otettu marraskuussa vuonna 1842. Valo-

kuvan otti piirilääkäri Henrik Cajander (Kukkonen & Vuorenmaa 1999, 28). Kyseisestä 

kuvasta alkoivat suomalaisen valokuvauksen varhaisvaiheet, joita elettiin vuosina  

1842–1857. Näiden viidentoista vuoden aikana valokuvia tuotettiin lähinnä yksittäiskap-

paleina, mutta tilanne muuttui, kun käyntikorttikuvat levisivät muoti-ilmiönä Suomeen 

muualta Euroopasta. Suomen ensimmäisen ”visiittikorttikuvan” ottivat tiettävästi  

Borchardtin veljekset vuonna 1860. Aluksi käyntikorttikuvat olivat yläluokan huvia, 

mutta ne levisivät melko pian myös porvariston ja ylemmän keskiluokan keskuuteen.  

(af Hällström 1999, 15–16.)  

Valokuvattavana käyvien ihmisten määrä alkoi kasvaa, minkä vuoksi luonnollisesti myös 

valokuvaajien palveluiden kysyntä lisääntyi. Suomessa toimivien suomalaisten ja ulko-

maalaisten miesvalokuvaajien rinnalla toimi myös naisia, jotka olivat usein valokuvaaja-

miesten sisaria tai vaimoja. Mukana oli myös naimattomia naisia, kuten Ruotsissa syn-

tynyt Euphrosyne Chiewitz, joka toimi Turussa ja Helsingissä valokuvaajana vuodesta 

1864 lähtien. (Autti 2007, 268.) 

Harrastuksena valokuvaus yleistyi 1920–1930-lukujen taitteessa, kun kamerateknolo-

gian kehitys mahdollisti kameralaitteiston pakkaamisen pienempään ja helpommin kul-

jetettavaan muotoon. Tällöin myös valokuvien määrä ympäristössä alkoi entisestään li-

sääntyä aikakaus- ja sanomalehtien sekä mainosten ja elokuvien vuoksi, ja myös kame-

rakerhotoiminta vilkastui. (Frigård 1999, 84–85.)  

Suomen Valokuvaajain liitto perustettiin vuonna 1919 (Kolsio 1992, 8), ja 1920-luvun 

alkupuolella puolet liiton jäsenistä oli naisia (Autti 2007, 270). Valokuvaajien lisäksi ku-

vaamoissa ja ateljeissa työskenteli myös kopisteja ja apulaisia, jotka olivat usein naisia. 

Näin voi todeta, että yli puolet valokuvaamoalalla työskentelevistä henkilöistä 1920-lu-

vun Suomessa oli naishenkilöitä. Gunilla Knapen mukaan Suomi ei ollut asian suhteen 

ainutlaatuinen, vaan samankaltainen tilanne oli myös muissa Pohjoismaissa (Autti 2007, 

270). 
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1800–1900-lukujen taitteessa syntyneillä naisilla alkoi olla aiempaa enemmän mahdol-

lisuuksia päättää oman elämänsä suunnasta, erityisesti mikäli nainen kuului yläluok-

kaan. Itsenäistymisen mahdollisti kyky elättää itsensä, ja itsensä pystyi elättämään teke-

mällä palkkatyötä. Naisten palkkatyössä käyminen ei 1800–1900-lukujen taitteessa ylei-

sen mielipiteen mukaan kuitenkaan kuulunut yhteen perhe-elämän kanssa, minkä takia 

työssäkäyvät naiset olivat usein naimattomia. Nämä odotukset tuntuivat koskevan mo-

nilta osin myös valokuvaajan ammatissa toimivia naisia. (Autti 2007, 253.) Poikkeuksia-

kin löytyi, esimerkiksi Euphrosyne Chiewitz jatkoi valokuvaajan ammatissa myös naimi-

siinmenonsa jälkeen (Autti 2007, 268). 

Kuten jo aiemmin on todettu, naiset ovat olleet keskeisellä tavalla osa suomalaisen va-

lokuvauksen kenttää jo valokuvan alkuajoista lähtien. Kuitenkin heistä jääneet jäljet sekä 

erityisesti kotimainen tutkimustieto on vähäistä ja tiedonmuruset levällään. Tutkielmani 

tarkoituksena onkin yhdistää eri lähteisiin ripottautunutta tietoa suomalaisista naisva-

lokuvaajista sekä valottaa naisvalokuvaajien toimintakenttää ja heidän merkitystään 

suomalaisen valokuvan historiassa. 

Tässä tutkielmassa selvitän, millainen on ollut suomalaisten naisvalokuvaajien toiminta-

kenttä 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun Suomessa. Keskeisiä kysymyksiä tutkimuk-

sessani on: Millaisissa työtehtävissä naiset ovat valokuvan parissa työskennelleet ja mil-

laisin edellytyksin naiset ovat päässeet valokuvaajan ammattiin? Miten naisvalokuvaa-

jien työhön on suhtauduttu ja millä tavalla sukupuoli on vaikuttanut naisten työhön va-

lokuvaajana? Näihin kysymyksiin pureudun ensimmäiseksi kirjallisuuskatsauksessa, 

jonka pohjalta puolestaan kiinnitän huomiota siihen, miten sukupuoli ja sukupuoliroolit 

näkyvät tutkielmassa analysoitavassa aineistossa. Erityisen huomion kohteena on se, 

mitä tällä hetkellä tiedän suomalaisista naisvalokuvaajista ja heidän toimintamahdolli-

suuksistaan 1900-luvun alkupuolen Suomessa. 

Tutkielmassa tutustun suomalaisten naisvalokuvaajien elämään kahdesta erilaisesta nä-

kökulmasta. Tutkielmani pohjan muodostaa pitkälti luvuissa 2–4 esitelty kirjallisuuskat-

saus, jossa kerään kokoon hajanaisista lähteistä löytyvää tietoa suomalaisista historialli-

sista naisvalokuvaajista sekä pyrin muodostamaan siitä selkeän ja informatiivisen 
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kokonaisuuden. Kotimaisten naisvalokuvaajien suhteen laajamittaista tutkimusta ei ole 

juurikaan tehty, joten on tutkimukseni kannalta tärkeää selvittää, millaista tietoa suo-

malaisista naisvalokuvaajista on ylipäätään mahdollista löytää. Historian tapahtumien 

ymmärtäminen on tärkeässä roolissa, kun pyritään antamaan ääni historian naisille.  

Kirjallisuuskatsauksessa perehdyn suomalaisiin naisvalokuvaajiin yleisellä tasolla. Myö-

hemmässä vaiheessa tutkielmani keskiöön nousee suomalainen etnologi ja sosiaaliant-

ropologi Hilma Granqvist, joka otti tutkijan urallaan ja kenttämatkoillaan yli 1 000 valo-

kuvaa palestiinalaisessa Artasin kylässä. Granqvistin elämä ja valokuvat toimivat tämän 

tutkielman case-esimerkkinä ja keskeisenä aineistona. 

Granqvistin valokuva- ja tutkimusaineisto on laaja ja kauttaaltaan hyödynnettävissä, sillä 

kaikki hänen Palestiinassa ottamansa valokuvat löytyvät Svenska Litteraturskällskapetin 

(SLS) ylläpitämästä Archive of Hilma Granqvist -arkistosta. Pyrin Granqvistin elämää ja 

valokuvia tutkimalla vastaamaan kysymykseen siitä, millainen on ollut naisvalokuvaajan 

toimintakenttä 1900-luvun Suomessa. Kiinnitän erityistä huomiota siihen, miten suku-

puoli ja sukupuoliroolit ovat vaikuttaneet Granqvistin elämään ja työskentelyyn. 

Tutkimusprosessini aikana törmäsin lukuisiin naisvalokuvaajiin, joiden valokuvallista 

tuotantoa on saattanut säilyä melko kattavastikin. Tämän tutkielman kontekstissa näi-

den naisten tarkasteleminen ei kuitenkaan ollut mahdollista, sillä ilman tietoa heidän 

elämästään en pystynyt tekemään johtopäätöksiä siitä, millainen heidän toimintakent-

tänsä on ollut. Granqvist valikoitui tutkimukseni kohteeksi sen vuoksi, että hän on yksi 

harvoista valokuvan parissa työskennelleistä naisista, jonka elämästä ja työurasta tietoa 

löytyi tarpeeksi. Kansatieteilijät ja kulttuuriantropologit ovat olleet keskeisiä historiallis-

ten valokuvien tuottajia – vaikka nimenomaan valokuvaajina heitä on tutkittu melkoisen 

vähän. Vaikka Granqvistia ei määritellä ammattimaiseksi valokuvaajaksi (Archive of 

Hilma Granqvist 2018), kamera oli hänelle tärkeä työväline ja hän vaikutti kärsineen 

1900-luvun alun Suomessa samankaltaisista sukupuolesta johtuvista ongelmista kuin 

teoria-aineiston perusteella ymmärsin naisvalokuvaajien kärsineen.  
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SLS:n arkistosta löytyy Granqvistin valokuvien lisäksi myös hänen kenttämuistiinpa-

nojaan, työhön liittyvää kirjeenvaihtoaan sekä kaikki hänen julkaisemansa kirjat digi-

toidussa muodossa. Lisäksi arkistossa on Sofia Häggmanin kirjoittama Granqvistin elä-

mäkerta. Häggman on kirjoittanut Granqvistista kokonaisen kirjan Hilma Granqvist – 

antropolog med hjärtat i Palestina. SLS:n arkistosta löytyvä elämäkertateksti on tiivis-

telmä Häggmanin vuonna 2016 julkaistuun kirjaansa tehdystä työstä. Tutkielman aineis-

tona toimii siis Archive of Hilma Granqvist -arkistosta löytyvä teksti- ja kuvamateriaali. 

Lähestyn ensin tekstiaineistoa teoreettisen luennan keinoin. Tämä analyysi pohjautuu 

tutkielman kirjallisuuskatsaukseen. Luennassa vertailen Granqvistin elämäkertaa ja ai-

neistosta poimimiani elementtejä luvuissa 2–4 avaamaani teoriatietoon. 

Kuva-aineistoa tulkitsen katseen kategorioiden näkökulmasta. Tätä tutkielmaa tehdes-

säni minulla ei ollut saatavilla tarkkaa tietoa Granqvistin sosiaalisista suhteista tai hänen 

omia näkemyksiään valokuvien ottamisesta, joten päädyin tarkastelemaan Granqvistin 

valokuvia niissä näkyvien katseiden kautta. Katseet muodostuivat keskeiseksi välineeksi, 

kun pyrin löytämään valokuvista viitteitä hänen toimijuudestaan ja sosiaalisista suhteis-

taan Artasin kylässä. Pyrin vastaamaan tutkimuskysymyksiin pohtimalla, millainen on 

Granqvistin valokuvaajan katse sekä millaisia katseita hänen ottamissaan valokuvissa 

näkyy ja mitä se kertoo hänen toimintakentästään 1900-luvun alun Artasissa. Katseen 

kategoriat olen muodostanut Catherine Lutzin ja Jane Collinsin vuonna 1991 julkaistun 

artikkelin The Photographs as an Intersection of Gazes: The Example of National Geo-

graphic pohjalta. Tutkimusaineistoa ja sen analysoinnissa käytettyjä menetelmiä avaan 

tarkemmin luvussa 5.  

Mielenkiintoisia näkökulmia työhöni tarjoaa pohdinta naisten näkymättömyydestä his-

toriankirjoituksessa, jonka voi nähdä myös valokuvaa laajempana ilmiönä. Naisten nä-

kymättömyys on havaittu ja huomioitu tutkimuksellisissa teksteissä 1970-luvulta läh-

tien, kun feministisen taidehistorian pioneeri Linda Nochlin pyrki kiinnittämään tutki-

muskentän huomion siihen, että naistaiteilijat ja heidän vaikutuksensa taiteen kehitty-

miseen on jätetty taidehistoriallisessa tutkimuksessa tyystin huomioimatta. (Pollock 

1988, 1–2.) Feministisen taidehistorian sisällyttäminen tutkielmani teoriaosioon 
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laajentaa tutkielmani teoriapohjaa perehtymällä taidehistorian kenttään erityisesti fe-

ministisen taidehistorian kautta ja etsimällä tutkimusteksteistä käyttökelpoisia yhtymä-

kohtia omaan tutkimukseeni naisvalokuvaajien näkymättömyydestä. 

Vaikka valokuvan ja taiteen välille ei voi vetää itsestään selvästi yhtäläisyysmerkkiä, voi-

nen tässä vaiheessa olettaa, että 1800–1900-luvuilla toimineet naistaiteilijat ja naisva-

lokuvaajat ovat omalla tavallaan päätyneet toimijoiksi alueille, joilla toimiminen ei ollut 

naissukupuolelle kyseisillä vuosisadoilla täysin itsestään selvää. Aloja myös yhdistää niin 

uuden luominen, uudenlainen lupa katsomiseen kuin myös luotujen teosten huomioi-

matta jättäminen historiankirjoituksissa. Tärkein lähteeni tutkimukseni tässä vaiheessa 

feministisen taidehistorian osalta on Griselda Pollockin vuonna 1988 julkaisema kirja Vi-

sion & difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art. Kirjassa Pollock tutkii 

taidehistorian kenttää feministisestä näkökulmasta ja kiinnittää huomionsa erityisesti 

modernin taiteen aikakauteen, jonka voi nähdä ajoittuneen 1860–1960-lukujen välille. 

(Kiasma n. d.) 

Siinä missä taidehistoriallinen näkökulma toimii tutkielmani teoriaosiossa mielenkiintoi-

sena sivujuonteena, erityisen tärkeässä roolissa tutkimukseni kannalta on syventyä mää-

rittelemään, mitä sukupuolella tässä asiayhteydessä tarkoitetaan. Sukupuolen käsittee-

seen ja sen määrittelemiseen perehdyn tässä tekstissä Käsikirja sukupuoleen -teoksen 

pohjalta. Kyseisen kirjan ovat toimittaneet Tuija Saresma, Leena-Maija Rossi ja Tuula Ju-

vonen vuonna 2010. Käsikirja sukupuoleen tarjoaa erilaisia näkökulmia sukupuolen lä-

hestymiseen. Tässä vaiheessa tarkemman perehtymisen kohteeksi on kirjasta valikoitu-

nut Leena-Maija Rossin kirjoittama luku Sukupuoli ja seksuaalisuus, erosta eroihin sekä 

Susanna Paasosen kirjoittama luku Sukupuoli ja representaatio.  

Kirjallisuuskatsausta kootessani olen paikoitellen joutunut tukeutumaan toisen käden 

lähteisiin. Keskeisin syy toisen käden lähteiden käyttämiselle on ollut vuosina 2020–

2022 voimassa olleet kirjastojen koronarajoitukset, jotka vaikeuttivat yliopiston kirjas-

ton käyttöä ja estivät kaukolainojen tilaamisen pitkiksi ajoiksi kerrallaan. Tämän takia 

joudun esimerkiksi luvussa 4 viittaamaan tutkielmani kannalta tärkeisiin Naomi Rosen-

blomin ajatuksiin Päivi Setälän kirjoitusten kautta. Toisen käden lähteisiin viitataan myös 
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muissa kirjallisuuskatsauksen osissa. Syynä on monin paikoin ollut se, että en pystynyt 

saamaan alkuperäistä lähdettä käsiini.  

Tutkielman kolme lukua käsittelevät tutkimukseni kannalta tärkeää teoriatietoa. Lu-

vussa kaksi avaan sukupuolen käsitettä eri näkökulmista. Kolmannessa luvussa syvennyn 

lyhyesti feministisen taidehistorian perusteisiin. Neljännessä luvussa huomion kohteeksi 

pääsevät suomalaiset naisvalokuvaajat. Viidennessä luvussa tutustun tutkielmani aineis-

toon ja tutkimusmenetelmiin. Kuudennessa luvussa analysoin tutkimukseni aineistoa, 

eli Hilma Granqvistin työuraa ja elämää SLS:n ylläpitämän arkiston tietojen valossa. Seit-

semännessä luvussa teen yhteenvedon tutkimuksesta ja lopun pohdinnassa käyn läpi 

mahdollisia jatkotutkimuksen kohteita.  
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2 SUKUPUOLI KÄSITTEENÄ 

Gender-termi tuli mukaan feministiseen keskusteluun 1960–70-luvuilla. Termin käytön 

tavoitteena oli erottaa toisistaan biologiset ominaisuudet (sex) ja niin kutsuttu sosiaali-

nen sukupuoli (gender). Gender-termiä käytettiin alun alkaen lääketieteellisissä, erito-

ten psykiatrisissa yhteyksissä. Vaikka vielä 1940-luvulla gender nähtiin vain kieliopilli-

sena terminä, nykyisin se on laajasti käytössä sekä yleiskielessä että sukupuolentutki-

muksellisessa kielessä. Termeillä painotetaan sosiaalisen ja kulttuurisen vaikutusta su-

kupuolen muodostumisessa. Suomenkielisessä keskustelussa on käytössä ainoastaan 

yksi sana, joka tarkoittaa sukupuolta. Tämän vuoksi painotuksien ilmaisemiseen on käy-

tettävä määreitä sosiaalinen ja kulttuurinen. (Rossi 2010, 22.) 

Tässä luvussa kurkistan siihen, millaisilla tavoilla sukupuoli voidaan määritellä. Ensim-

mäisessä alaluvussa tarkastelen, miten sukupuolta ja seksuaalisuutta voidaan pohtia val-

tasuhteina ja miten tämä näyttäytyy tieteenhistoriassa. Toisessa alaluvussa tarkastelen 

sukupuolta roolina ja kolmannessa luvussa pohdin sukupuolta performatiivisena esityk-

senä. Neljännessä alaluvussa tarkastelen sukupuolta ja subjektiutta.  

2.1 Sukupuoli valtasuhteina ja tieteenhistoriassa 

Sukupuoli ja seksuaalisuus voidaan nähdä ihmisiin liittyvinä ominaisuuksina, määreinä 

sekä niiden kokonaisuuksina. Tärkeää on kuitenkin pohtia sukupuolta ja seksuaalisuutta 

myös hierarkioina, järjestelminä ja valtasuhteina. Rossin (2010, 22–23) mukaan histo-

rioitsija Joan Scott näkee sukupuolen olleen jopa ensisijainen muoto valtasuhteiden 

merkityksellistämiseksi. Vastakkainasettelu on tavanomainen tapa sukupuolien ja sek-

suaalisuuden tarkasteluun ja hahmottamiseen. Vastakkainasettelu näkyy ihan arkielä-

mässäkin tavoissa, miten ”vastakkaisesta sukupuolesta” puhutaan, tai miten seksuaali-

vähemmistöjen edustajat nähdään valtavirrasta poikkeavina. Seksuaalisuus voidaankin 

nähdä ”sukupuoleen olennaisesti kietoutuvana valtasuhteen erityismuotona”. Suku-

puoli voidaan liittää myös muihin vastapareihin, kuten esimerkiksi luontoon ja kulttuu-

riin, valoon ja pimeään sekä sivistyneeseen ja villiin. Näitä vastakkainasetteluja 



 

8 

 

feministiajattelijat ovat viime vuosikymmenien saatossa pyrkineet purkamaan. (Rossi 

2010, 22–23.) 

Ruumiin sukupuolta ja sen sukupuolittamista voi lähestyä myös tieteenhistorian näkö-

kulmasta. Tästä asetelmasta käsin voi havaita, että sukupuolen kahtiajakoisuus ei ole 

aina ollut niin jyrkästi havaittavissa, kuin miten ero nyt on nähtävissä. Rossin (2010, 24) 

mukaan historioitsija Thomas Laqueurin näkemys on, että länsimaisen lääketieteen su-

kupuolikäsitys oli suhteellisen vahvasti ”yhden sukupuolen malli” aina antiikin ajoista 

1500-luvulle asti. Yhden sukupuolen malli edusti käsitystä yhdenlaisesta ruumiillisuu-

desta, jossa oli vain erilaisia ilmenemismuotoja: vahvempi muoto (mies) ja heikompi 

muoto (nainen). Kyseisen näkemyksen mukaisesti voimakkaampi jako kahteen sukupuo-

leen on vahvistunut 1500-luvulta muutaman vuosisadan kuluessa, mutta 1800-luvulla 

positivistinen luonnontiede on edelleen ollut mukana rakentamassa eriarvoisuutta su-

kupuolten välille. (Rossi 2010, 24.) 

2.2 Sukupuoli roolina  

Rossi (2010, 26) pohtii myös sukupuolten ymmärtämistä rooleina. Historian kuluessa ai-

kakaudet ovat luoneet välillä suuriakin eroja sille, onko sukupuolet ymmärretty keske-

nään erilaisiksi vai kohtalaisen samanlaisiksi. Esimerkiksi 1700-luvun rokokoo-kulttuurin 

yläluokkaiset miehet feminisoituivat, ja aikakausien saatossa sukupuolten välisiä eroja 

ja yhtäläisyyksiä on muutenkin vuoroin korostettu ja häivytetty.  

Sukupuolten välinen erilaisuus ja samanlaisuus on nähty eri tavoin myös feministisen 

keskustelun parissa. Kysymys sukupuolten välisestä erosta toimiikin yhtenä keskeisim-

mistä määrittävistä seikoista sille, miten feminismit ja feminismin historia jaotellaan eri 

aikakausilla esiintyneisiin feminismin aaltoihin. 1800-luvulla alkanut liberaalifeminismi 

nähdään feminismin ensimmäisenä aaltona. Sen tavoitteena oli todistaa, että naiset 

ovat miesten lailla kykeneväisiä ”yhteiskunnalliseen toimintaan, kunhan heille vain an-

nettaisiin samanlaiset edellytykset ja autonominen asema kuin miehille”. (Rossi 2010, 

26.) 
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Toinen aalto sijoittuu 1960–70-luvuille, jolloin kehittyi radikaalimpia naisasialiikkeitä. 

Tällöin painotettiin enemmän nimenomaan eroavaisuuksia sukupuolten välillä, koros-

tettiin naissukupuolen arvoa ja jopa heidän paremmuuttaan miehiin nähden. Kolman-

nen aallon sen sijaan voi mieltää yksittäisen, yhtenäisellä idealla varustetun feminismin 

sijaan lukuisiksi feminismeiksi, jotka alkoivat muotoutua 1980-luvulta eteenpäin: ”mo-

nien erilaisten erojen feminismiksi”, kuten Rossi (2010, 26) kolmatta aaltoa kuvailee. 

Rossi ei näe aaltojen muodostavan ajassa etenevää kehitystarinaa, pikemminkin hän ko-

kee, että feminismin aaltojen keskenään erilaiset ideat esiintyvät yhä rinnakkain ja pe-

räti keskenään ristiriidassa.   

Puhe sukupuolirooleista ilmaantui sukupuolikeskustelun kentälle samaan aikaan radi-

kaalifeminismin kanssa, mutta roolikeskustelu voidaan kuitenkin nähdä aatteen jatka-

jana ennen kaikkea liberaalifeminismille. Sukupuolirooleista puhuttaessa tavoitteena on 

ollut kaventaa sukupuolien ja sukupuoliroolien välisiä eroja ”kulttuurisin ja kasvatuksel-

lisin keinoin”. (Rossi 2010, 27.) 

Suomeen sukupuoliroolikeskustelu saapui 1960-luvulla, vaikka naapurimaassamme 

Ruotsissa keskustelua oli käyty 1950-luvulta lähtien. Rossin (2010, 27) mukaan rooliaja-

tus sukupuolista puhuttaessa liittyy vahvasti sex/gender-erotteluun ja siitä juontuvaan 

poliittiseksi miellettävään ideaan siitä, että sosiaalinen sukupuoli on muuttuva ja muu-

tettava. Tämän vuoksi sukupuolirooleilla ja niistä puhumisella on erittäin voimakkaat si-

teet tasa-arvopolitiikkaan. Rooliajattelua on erityisesti liitetty sukupuolittuneeseen 

työnjakoon, sen ongelmiin ja pyrkimyksiin poistaa jaottelua ja sen mukana ilmeneviä 

ongelmia. (Rossi 2010, 27.) 

2.3 Sukupuoliroolien performatiivisuus 

Rossin (2010, 27) mukaan ruotsalainen Rita L. Liljeström on vuonna 1965 todennut, että 

kun sukupuolirooleista puhutaan, ei puhuta pelkästään biologisista eroista, vaan niistä 

sosiaalisista seurauksista, joita syntyy, kun ihmiset jaotellaan sukupuolielinten mukaan. 

Tämäntyyppinen roolipuhe, sukupuolen sosialisaatio, on melko lähellä Judith Butlerin 
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feministisen ja queer-tutkimuksen parissa 1990-luvulla tunnetuksi tekemää teoretisoin-

tia sukupuolen performatiivisuudesta. (ks. Rossi 2010, 26–27.)  

Sukupuoli performatiivisena esityksenä tarkoittaa sitä, että sukupuoli muodostuu tois-

tamalla erilaisia sukupuolittuneita tekoja, jotka voidaan mieltää joko miehisiksi tai nai-

sisiksi. Tällaisia tekoja ovat esimerkiksi tietyt eleet, asennot ja puhetavat. Butler viittaa-

kin Rossin (2010, 27) mukaan performatiivisuudella siihen, että sukupuoliesitysten jat-

kuva toisto on tärkeässä roolissa siinä, miten sukupuolta tuotetaan. Tämä kuitenkin 

mahdollistaa myös muutoksen, mikäli toistot muuttuvat, eli sukupuolta ei tuotetakaan 

enää totutulla tavalla. Myös arkipuheessa on läsnä vakiintunut ajatus sukupuoliroo-

leista. Arkipuheessa sukupuoliroolit muistuttavat siitä, että sosiaalisessa mielessä suku-

puolta tuotetaan, muokataan ja aikaansaadaan yhdessä sosiaalisten ja kulttuuristen ym-

päristöjen kanssa. (Rossi 2010, 27.) 

Rossin mukaan sukupuoli voidaan hahmottaa järjestelmänä, mikäli sukupuoli mielletään 

yhteiskunnassa omaksuttavaksi rooliksi ja mikäli se erotellaan sosiaaliseen ja biologiseen 

sukupuoleen. Rossi viittaa ruotsalaiseen feministitutkijaan Yvonne Hirdmaniin, joka on 

jakanut sukupuolijärjestelmän toiminnan kahteen eri tapaan. Hirdman puhuu Rossin 

(2010, 27–28) mukaan kaksinapaisesta, ”dikotomisesta erillään pitämisestä”, jota ylläpi-

tää vaikkapa perinteinen, sukupuolittunut työnjako miesten ja naisten töihin. Myös su-

kupuolieroja alleviivaavat sukupuolten esitykset, representaatiot, korostavat tätä eril-

lään pitämistä. Dikotomisuuden lisäksi Hirdmanin mukaan yhteiskunnissa on läsnä myös 

hierarkisointi sukupuolten välillä, mikä puolestaan johtaa miesnormatiivisuuteen. ”Kult-

tuurista perityt suhteet”, eli sukupuolisopimukset toteuttavat yhteiskunnassa dikotomi-

suutta ja hierarkioita. (ks. Rossi 2010, 27–28.)  

2.4 Subjektius ja sukupuoli 

Subjekti käsitteenä on keskeisessä roolissa, kun tutkitaan feminististä sukupuolen teo-

retisointia. Subjektilla voidaan Rossin (2010, 31) mukaan tarkoittaa joko toimijaa itses-

sään tai kysymyksiä, jotka liittyvät sukupuolittuneeseen toimijuuteen (agency). Subjek-

tilla voi olla erilaisia asemia, ”tiedon subjektina ja merkitysten muodostajana”. Sekä 
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toimijuus että tieto liittyvät valtaan, ja tämä onkin eräs merkittävä näkökulma subjek-

tiuden tutkiskeluun. Millainen on vallan ja subjektin suhde? Sekä valta-aseman omaami-

nen, eli mahdollisuus toimijuuteen, että vallan alaisuus, eli toimijuuden rajallisuus, liit-

tyvät vahvasti subjektiksi tulemiseen. (Rossi 2010, 31.) 

Toiminnan ja itsemäärittelyn ehdoista ja rajoista puhutaan, kun tarkastellaan ”sukupuo-

littuneita subjektiasemia”. Naistoimijuutta painotetaan korostetusti sekä ensimmäisen 

(liberaalifeminismi) että toisen aallon (radikaali ja marxilainen feminismi) feminismeissä. 

Paikkaa, näkyvyyttä ja ääntä onkin vaadittu naissubjekteille sekä liike-elämässä, politii-

kassa että taiteiden historiassa.  

”Naistoimijuuden on ajateltu tuovan muutoksia alueilla, joilla päätös- ja 
määrittelyvalta on aiemmin ollut miehillä. Tämä oletus perustuu ajatuk-
seen verrattain yhtenäisestä naissubjektiudesta ja naistenvälisestä saman-
kaltaisuudesta”. (Rossi 2010, 31.)  

Rossin (2010, 31) mukaan feministisemiootikko ja elokuvatutkija Teresa de Lauretis pu-

huu ”Naisesta isolla ännällä”. De Lauretisin mukaan naiset voidaan asettaa osaksi jatku-

moa, jonka toisesta ääripäästä löytyy Nainen (Woman) representaationa ja toisesta nai-

set (women) historiallisina olentoina. Vaikka naiset ovat eläneet yksilöinä historiallisessa 

kontekstissa, kukin jonkinlaisena toimijana omassa elämänpiirissään, ohitetaan naisten 

väliset erot helposti. ”Naiset tulevat yhä jatkuvasti Naiseksi ja jäävät yhä jatkuvasti kiinni 

sukupuoleen” (de Lauretis 2004, 48, ks. Rossi 2010, 31).  

Tulkitsen de Lauretisin tarkoittavan sitä, että yhteiskunnassa ja erilaisissa historiallisissa 

konteksteissa elävät naiset niputetaan sukupuolen perusteella yhdeksi kollektiiviseksi 

entiteetiksi, Naiseksi, johon tiivistyy kaikki yhteiskunnan naisisuuteen liittämät odotuk-

set esimerkiksi siitä, millaisilla toimilla Naisen sukupuolta tuotetaan, millaisiin töihin nai-

set kelpaavat ja millaisia luonteenpiirteitä naiseuteen liittyy. Tämän perusteella kaikki 

naiset ovat yksi ja sama Nainen, jolloin ei ole väliä kuka yhteiskunnan ”naisvarastosta” 

tarttuu toimijuuteen, sillä yhden naisen voisi automaattisesti nähdä edustavan kaikkia 

naisia. Sukupuoleen kiinni jäämisen voi tulkita siis viittaavan niihin tapoihin, joilla 
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naissukupuoleen kuuluminen määrittää ja rajoittaa toimijuuksia ja toiminnan tiloja, joi-

hin historiallisessa kontekstissa elävällä naisella on pääsy ja mahdollisuus.  

Tiettyyn ihmisryhmään kuuluvien subjektien mieltäminen toistensa kanssa samankaltai-

siksi ei ole kuitenkaan ollut ongelma pelkästään naissukupuolesta puhuttaessa. Rossin 

(2010, 32) mukaan erityisesti 1970- ja 1980-luvuilla feministisissä keskusteluissa vaadit-

tiin sitä, että tullakseen subjekteiksi naisten ei tarvitsisi muuttua miessubjektien kaltai-

siksi. Kun puhutaan ”miessubjektin kaltaisuudesta”, sanamuodolla viitataan selkeästi 

myös ajatukseen miessubjektin yhdenmukaisuudesta. Tätä yhdenmukaistamista onkin 

problematisoitu muun muassa homotutkimuksen ja kriittisen miestutkimuksen parissa. 

Jos pyritään eroon vastakkainasettelusta miesten ja naisten välillä, on tärkeää tunnistaa 

erot kaikkien subjektien välillä. Tämä tarkoittaa monimuotoisuuden huomioimista sekä 

miesten että naisten välillä, mutta myös subjektien sisällä. (Rossi 2010, 32.)  

1990-luvun lopussa humanistisia ja yhteiskuntatieteellisiä tutkimuksia muokkasi paljon 

teoreettinen käänne, jota kutsutaan jälkistrukturalismiksi. Siihen liittyy myös kulttuurin 

tila, jota on luonnehdittu postmoderniksi. Rossi (2010, 30–32) määrittelee käänteen si-

ten, että sen avulla irtisanouduttiin ”universaaleiksi mielletyistä strukturalistisista” seli-

tyksistä, jotka koskivat kulttuuria ja yhteiskuntaa. Merkityksien muodostaminen oli 

aiemmin rakentunut kaksinapaiselle vastakkainasettelulle, mutta tämän mallin tilalle al-

koi hiljalleen tulla ajatus avoimista merkityssysteemeistä.  

Tämän myötä siis myös feministisen tutkimuksen subjektikäsitys muuttui. Alettiin pai-

nottaa prosessinomaista subjektiutta. Tämä tarkoittaa sitä, että subjekti on jatkuvasti 

muutoksen alaisena ja muovaantuu kulttuuristen ja sosiaalisten tekijöiden myötä. Ajat-

telutapa on nimetty René Descartesin mukaan ja tunnetaan myös ”kartesiolaisena” va-

listuksen subjektinäkemyksenä. Tätä näkemystä kuvastaa ajatus ”rationalisuudesta ja 

muuttumattomasta ykseydestä”. Myös Judith Butleria pidetään jälkistrukturalistisen 

ajattelun edustajana esimerkiksi Michel Foucault’n ja Jacques Lacanin ohella. Jälkistruk-

turalistinen ajattelu on kyseenalaistanut oletuksen eheän ja autonomisen mielen ideaa-

lista, joka olisi toimijuuden ehto. Vaihtoehtoiseksi ajattelutavaksi on ehdotettu kulttuu-

rin, kielen, historian, tiedostamattoman ja ideologian vaikutuksien pohtimista subjektin 
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muodostumiseen. Näin ollen subjekti siis voidaan ymmärtää myös prosessina. (Rossi 

2010, 30–32.) 

Kun puhutaan sukupuolesta ja sen tuottamisen ja näyttämisen tavoista, ei liene mahdol-

lista tyystin ohittaa representaation käsitettä. Representaation käsitettä pidetään tär-

keänä erityisesti, kun tutkitaan sukupuolen tuottamista arkisissa teoissa. Myös Susanna 

Paasonen viittaa Teresa de Lauretisin tutkimuksiin. De Lauretis käyttää sukupuolitekno-

logian käsitettä apunaan, kun hän pohtii sukupuolen tuottamista. Hän näkee sukupuo-

len muodostuvan erilaisten teknologioiden vaikutuksesta, ”sekä keskenään että sisäi-

sesti ristiriitaisten diskurssien tuotteena”. (ks. Paasonen 2010, 47.) 

Paasonen (2010, 47) selventää, että tässä yhteydessä diskurssilla viitataan historiallisesti 

muuttuvien käytäntöjen ja puhetapojen kokonaisuuksiin, joiden avulla ymmärrystä to-

dellisuudesta muodostetaan. Sukupuolen ilmaiseminen on tässä yhteydessä myös suku-

puolen tekemistä, sillä sitä rakennetaan sekä kulttuurisissa teksteissä, arkisissa teoissa 

että institutionaalisissa käytännöissä. Ensimmäiseen kuuluvat esimerkiksi, mainokset, 

elokuvat ja kirjat. Arkisia tekoja taas ovat muun muassa eleet, pukeutuminen ja puheta-

vat. Jälkimmäiseen luokkaan kuuluu niin ikään vaikkapa perhe, uskonto ja koulu.  



 

14 

 

3 NAISTEN TOIMIJUUDEN TUTKIMINEN TAIDE-
HISTORIAN KENTÄLLÄ 

Griselda Pollock pohtii naisten roolia suhteessa taidehistorialliseen tutkimukseen kirjas-

saan Vision & Difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art. Naiset on järjes-

telmällisesti jätetty taidehistoriallisen tutkimuksen ulkopuolelle. Tämä ei johdu ainoas-

taan ennakkoluuloista tai siitä, että naiset on vain unohdettu ottaa huomioon taidehis-

toriallisia tutkimuksia tehdessä. Rakenteellinen seksismi on läsnä useimmissa akateemi-

sissa tieteenaloissa, ja se on mukana myötävaikuttamassa sukupuolihierarkioiden tuot-

tamisessa ja niiden olemassaolon jatkumisessa. (Pollock 1988, 1.) 

Oppimme ja tietomme maailmasta ja ihmisistä ovat ideologisesti muovautuneet yhden-

mukaisiksi sen sosiaalisen järjestyksen kanssa, jonka sisällä tieto on tuotettu. Naistutki-

mukset eivät ole tutkimuksia, jotka koskevat ainoastaan naisia, vaan ne koskevat laa-

jemmin niitä sosiaalisia systeemejä ja ideologisia kaavoja, jotka ylläpitävät miesten 

valta-asemaa naisten yli yhdessä muiden valtaa tuottavien hallintojärjestelmien kanssa. 

Nämä muut valtaa tuottavat järjestelmät voivat liittyä esimerkiksi luokka-asemaan ja ro-

tuun. (Pollock 1988, 1.) 

Feministinen taidehistoria sai alkunsa perinteisen taidehistorian tutkimuksen sisällä. 

Kun naisten asemaa ja roolia taiteen historian piirissä alettiin pohtia, ensimmäisiä poh-

dittuja kysymyksiä oli ”onko ollut naistaiteilijoita?”. Alun perin historian naistaiteilijoita 

pyrittiinkin lähestymään tutkimuskentän sisällä muodostuneiden tavanomaisten me-

nettelytapojen ja protokollien kautta. Tutkittiin yksittäisiä taiteilijoita ja kokoelmia hei-

dän töistään, pohdittiin tyyliä ja ikonografiaa, teosten laatua ja osallisuutta erilaisissa 

taiteilijoiden ryhmittymissä. Tämänkaltainen lähestymistapa vaikutti ainoastaan vahvis-

tavan miesten normatiivista asemaa taiteen historiassa: miesten pitämistä parempina 

taiteilijoina, tai taiteilijoina ylipäätään. Lähestymistapa ei myöskään vastannut kysymyk-

seen siitä, miksi naiset alun perin ovat kadonneet taidehistorian piiristä.  

(Pollock 1988, 1.) 
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Jo 1970-luvulla Linda Nochlin (ks. Pollock, 1988, 1) oli sitä mieltä, että ei ole järkeä ryhtyä 

etsimään naispuolisia Michelangeloita. Nochlin näki tämän pelinä, jossa ei voi voittaa, 

sillä mahtavuuden kriteerit oli jo määritelty miestaiteilijoiden mukaan. Myös kysymyk-

seen ”miksi ei ole ollut suuria naistaiteilijoita?” pystyttäisiin vastaamaan ainoastaan kei-

noilla, jotka asettaisivat jo valmiiksi altavastaajan asemassa olevat naistaiteilijat entistä 

kehnompaan asemaan suhteessa miespuolisiin taiteilijatovereihin. Naiset eivät olleet 

historiallisesti merkittäviä taiteilijoita, sillä naiset eivät omanneet ”synnynnäistä nerou-

den hippusta” (innate nugget of genious) eli fallosta, joka on miesten luonnollinen omi-

naisuus. (Pollock 1988, 2–3.)  

Linda Nochlin on kirjoittanut vuonna 1971 (ks. Pollock 1988, 2), että feministinen kritiikki 

taidehistorian tieteenalaa kohtaan on tarpeen, jotta voitaisiin tunkeutua kulttuuris-

ideologisten rajoitteiden läpi. Kritiikin avulla tulisi paljastaa ennakkoasenteita, syrjintää 

ja puolueellisuuksia (bias) sekä riittämättömyyksiä ja soveltumattomuutta (inadequacy) 

ratkaisevien kysymysten muodostamisessa, jotka liittyvät, ei pelkästään naistaiteilijoi-

hin, vaan tieteenalaan kokonaisuudessaan. Niin kutsuttu naiskysymys voisi tällöin toimia 

keskustelun käynnistäjänä ja älyllisenä välineenä, joka tutkii ja selvittää kaikkein tavan-

omaisimpia ja ”luonnollisimpia” oletuksia. Näin tieteenalalle tarjottaisiin paradigmaa, 

jonka avulla voitaisiin harjoittaa myös muunlaista sisäistä kyseenalaistamista. Näin tar-

jottaisiin myös yhdyssiteitä paradigmoihin, jotka ovat muodostuneet muiden tieteen-

alojen radikaalien lähestymistapojen myötä.  

Paradigma määrittää, mitkä ovat ne tavoitteet, jotka jaetaan tiedeyhteisön sisällä: mitä 

tieteenalan on tarkoitus tutkia ja selittää, millaiset ovat tieteenalan menettelytavat ja 

rajat. Pollockin (1988, 2) mukaan Linda Nochlin toivoi paradigmaan muutosta. Paradig-

man muutos tapahtuu silloin, kun hallitsevan tutkimuskäytännön havaitaan olevan ky-

vytön selittämään tyydyttävällä tavalla ilmiöitä, joita sen on tarkoitus tutkia. (Pollock 

1988, 2.) 
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3.1 Feministinen taidehistoria ja marxilaisuus 

Griselda Pollock tarkastelee feminististä taidehistoriaa ennen kaikkea modernismin ja 

modernin taiteen näkökulmasta. Tämä sopii hyvin myös oman tutkimukseni lähtökoh-

daksi, sillä modernin taiteen voi nähdä kattokäsitteeksi lukuisille taiteellisille tyyleille ja 

liikkeille, jotka ajoittuvat suunnilleen 1860–1960-lukujen välille. Tämä ajanjakso on 

myös omassa tutkielmassani erityisen kiinnostuksen kohteena.  Modernismi kuvaa tai-

dekäsitystä, joka oli vallalla tuona ajanjaksona. Taiteenlajien erikoistuminen ja kullekin 

lajille ominaisimpiin ilmaisukeinoihin keskittyminen on keskeisessä roolissa, kun tarkas-

tellaan modernismia. Taiteen keskeinen sisältö muodostui välineestä ja sen tarjoamista 

mahdollisuuksista. Sivuun jäivät aiheet ja tarina, sen sijaan abstrakti ilmaisu oli tärkeäm-

mässä roolissa. (Palin 2012, 688, Kiasma, nykytaiteen sanakirja, viitattu 31.3.2023.)  

Tutta Palinin (2012, 688) mukaan Suomessa modernin taidekentän ilmaisuvälinelähtöi-

syys näkyy erityisesti taiteilijajärjestöjen nimissä. 1900-luvun alussa Suomen Taiteilija-

seuran alaisuuteen syntyi alajärjestöiksi esimerkiksi Taidemaalariliitto, Suomen Kuvan-

veistäjäliitto sekä Suomen Taidegraafikot. Näiden rinnalle perustettiin kokeellisten alo-

jen yhdistys vuonna 1987. Tämä yhdistys sai nimekseen MUU ry. Tästä seuraavana 

vuonna perustettiin Valokuvataiteilijoiden liitto.  

Pollock nimeää modernistisen taidehistorian tärkeäksi ”arkkitehdiksi” Alfred H. Barrin, 

joka loi vuonna 1936 New Yorkin Modernin taiteen museoon (Museum of Modern Art) 

näyttelyn Cubism and Abstract Art ja kirjoitti näyttelystä katalogin, jossa hän käy läpi 

modernin taiteen historiaa. Julkaisu on saanut kuitenkin osakseen kritiikkiä esimerkiksi 

amerikkalaiselta marxilaisen taidehistorian edustajalta Meyer Schapirolta siitä, että Barr 

katalogissaan kuvaa lineaarista, ”kehitysopillista” näkemystä ja kerrontaa taiteen histo-

riasta ja siitä, miten yksittäiset taiteilijat muodostivat ryhmiä tyyleille ja koulukunnille. 

Vaikka Barr erottelee katalogissaan tarkasti taiteen syntymisen vuosi vuodelta, jättää 

hän tyystin osoittamatta yhteyksiä taiteen synnyn ja kulloisenkin ajanjakson yhteiskun-

nallisen tilanteen ja tapahtumien välille. Barr ilmeisesti näki merkityksettömäksi kiinnit-

tää huomiota taiteen sijaan laajemmin siihen yhteiskunnalliseen kontekstiin, jonka si-

sällä teos tai tyylisuunta on syntynyt. Sosiaaliset rakenteet ja konfliktit, eli taiteen 
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”kuluttamisen” aidot areenat jäivät tarkastelun ulkopuolelle. Barrin teksteissä oikea, 

eletty historia tulee näkyviin ainoastaan todella suurten historiallisten tapahtumien, ku-

ten maailmansodan, kautta. Edellä kuvattu tyyli lähestyä taidehistoriaa muodostaa sel-

kärangan tavalle, jolla 1800–1900-lukujen taidehistoriaa on lähestytty ja opetettu Ame-

rikassa ja Euroopan maissa. (ks. Pollock 1988, 18–19.) 

Marxilaisuuden oppeihin perustuva marxilainen taidehistoria tarjoaa kuitenkin vaihto-

ehtoisen lähestymistavan taiteen historian tutkimiselle. Marxilaisen lähestymistavan 

kautta pyritään huomioimaan myös taiteen syntyyn vaikuttaneet sosiaaliset seikat.  

Marxilainen lähestymistapa taidehistoriaan jättää kuitenkin huomioimatta sukupuolen 

mukanaan tuoman sosiaalisen epätasa-arvoisuuden. Pollockin (1988, 19) mukaan yh-

teiskuntaa muovaa vahvasti sukupuoleen sidottu jaottelu ja epätasa-arvoisuus, mikä tar-

koittaa sitä, että yhteiskunnat, joissa taide on muodostunut, eivät ole olleet pelkästään 

feodaalisia ja kapitalistisia, vaan myös patriarkaalisia ja seksistisiä. Jean Gardiner (ks. 

Pollock 1988, 19) toteaakin, että marxilainen perspektiivi, joka on vailla feminististä nä-

kökulmaa sukupuolten välisestä jaottelusta, ei voi riittävällä tavalla analysoida sosiaali-

sia prosesseja. Gardinerin mukaan on mahdotonta ymmärtää naisten luokka-asemaa il-

man, että ymmärtäisi sitä, miten sukupuolijaottelu muovailee naisten tietoisuutta luo-

kasta. 

Pollock ei kuitenkaan näe pelkkää marxilaisuuden laajennusta ratkaisuna siihen, millä 

tavalla sukupuoli tulisi ottaa huomioon taidehistoriallisessa keskustelussa. Hän ei näe 

sukupuolisidonnaisen ylivallan tai riistämisen olevan pelkästään toinen näkökulma luok-

kien välisen epätasa-arvon tarkasteluun. Feminismi on paljastanut uusia sosiaalisten 

konfliktien muotoja ja alueita, jotka tarvitsevat omaa käytäntöään niiden analysoi-

miseksi. (Pollock 1988, 20.) 

3.2 Modernismi ja feminiinisyyden tilat 

Alfred H. Barrin taiteen historiaa esittelevässä katalogissa kaikki modernin taiteen al-

kuunpanijoiksi kanonisoidut taiteilijat ovat miehiä (ks. Pollock 1988, 50). Tämä ei johdu 

siitä, etteikö aikaisissa modernistisissa suuntauksissa olisi ollut naisia mukana, eikä 
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myöskään siitä, että mukana olleet naiset olisivat olleet merkityksettömiä modernin tai-

teen muodon ja luonteen muovaamisessa. Pollockin (1988, 50) näkemyksen mukaan 

modernistinen taidehistoria suosii sellaista taideperinnettä, joka normalisoi ainoaksi 

modernismiksi tietynlaisen ja sukupuolittuneen tavan tehdä taidetta. Hänen näkemyk-

sensä mukaan sukupuolittuneen taiteen tekemisen tyylin voi nähdä keskeisimpänä 

syynä siihen, että naiset ovat jääneet modernin taiteen kanonisoinnin ulkopuolelle. Mi-

käli halutaan tutkia naistaiteilijoita modernin taiteen alkuajoilta, on välttämätöntä tuoda 

näkyväksi modernismin kätketyt ”maskuliinisuuden myytit”. (Pollock 1988, 50.) 

Tärkeää onkin kiinnittää huomiota modernin taiteen teosten syntyhetkiin ja niiden su-

kupuolittuneisuuteen. Pollock (1988, 53–54) kiinnittää huomion siihen, että monet mo-

derniksi taiteeksi luokitelluista teoksista ovat syntyneet miesten käsissä sellaisissa ti-

loissa, joihin naisilla on pääsy ainoastaan miesten kanssa epätasa-arvoisessa asemassa. 

Näitä tiloja ovat esimerkiksi bordellit, joissa naiset myyvät kehoaan tavalla tai toisella 

miesten käytettäväksi. Näin ollen pelkästään jo teosten aiheet ovat olleet sukupuolittu-

neita riippuen siitä onko teoksen tekijä ollut mies vai nainen ja siten vahvistavat suku-

puolten välistä valtahierarkiaa.  

Onkin hyvä pohtia, minkä takia modernismin alue niin usein nähdään tapana maskulii-

nisen seksuaalisuuden ja sen symbolina toimivan naisvartalon käsittelyyn. Mikä suhde 

on seksuaalisuuden, modernin ja modernismin välillä? Naisten vartaloiden näkeminen 

maalauksissa ja osana miestaiteilijoiden pyrkimyksiä ja hakeutumista kohti modernismia 

on normaalia, mutta mikäli tämän ajatuksen kääntää toisin päin, muuttuu se absurdiksi: 

naistaiteilijat maalaamassa alastomia miesvartaloita pyrkiessään osaksi modernia tai-

detta. Naurettavaksi ajatuksen alastomia miehiä maalaavista naisista tekee yksinkertai-

sesti se historiallinen epäsymmetrisyys, joka miesten ja naisten välillä on ollut 1800-lu-

vun lopun Pariisissa. Tämä epäsymmetrisyys on näkynyt niin sosiaalisilla, taloudellisilla 

kuin subjektiivisillakin elämän osa-alueilla. (Pollock 1988, 54–55.) 

Naiseuden tilat säännöstelevät yhä naisten elämää. On tärkeää kehittää feministisiä 

analyysejä niistä hetkistä, jolloin modernisuus ja modernismi syntyivät, jotta voitaisiin 

havaita niiden seksuaalistuneet rakenteet, löytää menneet vastarinnat ja erimielisyydet 
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sekä tutkia miten naistuottajat kehittivät vaihtoehtoisia malleja modernisuuden ja femi-

niinisten tilojen määrittelylle. (Pollock 1988, 90.) 

Pollockin teksteistä on selkeästi pääteltävissä, että ongelma ei piile siinä, etteikö merkit-

täviäkin naistaiteilijoita olisi historian saatossa työskennellyt, vaan pikemminkin siitä, 

millä tavalla nämä naistaitelijat tulisi ottaa huomioon taidehistorian kentällä nyt. Mikäli 

naistaiteilijat jälkikäteen vain lisätään historiankirjojen sivuille, jätetään kokonaan huo-

mioimatta kysymys siitä, minkä takia naiset ovat ylipäätään taidehistorian ulkopuolelle 

jääneet. Mikäli taas keskitytään kirjoittamaan kirjoja pelkästään naistaiteilijoista, tämä 

erottaa naistaiteilijat omasta aikakaudestaan, sen tyylisuunnista, liikkeistä ja vaikut-

teista, joiden osallisena he ovat olleet. Tämä näkökulma on tärkeä asia ottaa huomioon 

myös oman tutkimukseni parissa.  
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4 NAISEN URA VALOKUVAAJANA 1900-LU-
VULLA 

1900-luvun alussa kamera oli osa uusia teknologioita ja ajanvietteitä, ja sen markkinointi 

kohdennettiin erityisesti nuoremmille, moderneille sukupolville (Rosenblum 1994, ks. 

Setälä 2002, Kukkonen & Vuorenmaa 1999). Kameramainoksissa näkyi naisten uusi alue-

valtaus valokuvaajina. Kameramainoksiin ilmestyi 1920-luvulla Kodak-tyttö, jonka avulla 

kameroita markkinoitiin myös naisille. Kodak-tytön voi nähdä markkinoineen kameroita 

osana itsenäisen naisen esineistöä, osana 1920-luvun vapaa-aikaa. Setälä (2002, 18) tul-

kitsee Kodak-tytön nimenomaan osanneen kuvata, nainen ei kuvassa vain poseerannut 

kameran kanssa. 

Valokuvausala olikin alkuajoistaan lähtien kohtalaisen naisvaltainen. Naisvalokuvaajien 

työ on kuitenkin jäänyt monissa tapauksissa hämärän peittoon, samaan tapaan kuin 

muidenkin menneisyyden naisten työhistoriat. Naiset miellettiin tuottamattomiksi ja 

elätettäviksi, eivätkä naisten ammatit, työnteko ja elinkeinot näy 1800-luvun lopun vä-

estötilastoissa, ellei nainen työskennellyt piikana tai palvelijana. Elämänhistorioita men-

neisyydestä on vaikeaa löytää asiakirjalähteistä, varsinkin mikäli verrataan valtiolliseen 

ja poliittiseen historiaan, jossa miehet olivat toimijoita. (Autti 2007, 265.) 

Yleensä käsityö, joka toimi ammattikuntien alaisuudessa, oli palkkatyönä naisten ulottu-

mattomissa. Ammattikunnat voidaankin nähdä eräänä keskeisenä sukupuoleen voimak-

kaasti liittyvänä institutionaalisen vallan muotona, joka toimii myös symbolisesti. Valo-

kuvaajan ammattia ammattikuntajärjestelmä ei valokuvan uutuuden vuoksi kuitenkaan 

kahlinnut, ja tämä mahdollistikin naisten työskentelyn alalla jo ennen kuin elinkeinonva-

paus astui voimaan. (Hirn 1972, ks. Autti 2007, 265.) 

Merkittäviä suomalaisia naisvalokuvaajiakin on ollut olemassa. Eräs heistä on esimer-

kiksi Signe Brander, joka 1900-luvun alkupuolella teki merkittävän kulttuurihistoriallisen 

työn muun muassa kuvaamalla suomalaisia kartanoita ja Helsingin katoavia katunäky-

miä (Autti 2010, 91). Monesti naisvalokuvaajien teokset jäävät kuitenkin tunnistamatto-

miksi historian hämärään, aviomiesten tai valokuvaamoiden varjoon, sillä usein 
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valokuvat nimettiin ainoastaan valokuvaamon tekemiksi. Tämän vuoksi esimerkiksi  

Viktor Barsokevitschin vaimon Adèlen kuvia ei helposti pysty erottamaan miehensä ku-

vista. (Kolsio 1992, 7.) Tämä on hieman ironista, sillä Adéle Barsokevitsch oli alun perin 

pariskunnasta se, joka valokuvaajana työskenteli. Hän myös opetti ammatin miehelleen. 

(Autti 2007, 272.)  

Maarit Leskelä-Kärjen mukaan naishistorian kirjoittamisen ensimmäinen suuri haaste on 

”naisten kirjoittaminen näkyväksi”. Naisvalokuvaajien tuominen esiin, mutta myös hei-

dän naimattomuudensa tarkastelu liittyy laajempaan kontekstiin, kun pohditaan men-

neisyyden naisten toimijuutta. (ks. Autti 2007, 265–266.) Esimerkiksi Suomen Valoku-

vaajain liiton naisjäsenistä 52 prosenttia oli naimattomia vuonna 1930. Myöskään Signe 

Brander ei mennyt koskaan naimisiin. (Autti 2010, 91.) 

Saara Tuomaalan mukaan naisten elämää on mahdollista hahmottaa ja heidät on mah-

dollista tehdä näkyväksi harjoittamalla sukupuolisensitiivistä lukutapaa. Tuomaalan mu-

kaan tällöin korostetaan kertojaa aktiivisesti identiteettiään ja maailmaansa rakenta-

vana toimijana ja kokijana. Historiaan kirjoitetaan naiset heidän toimiensa, toimijuu-

tensa ja oman itsensä kautta, jolloin voidaan muuttaa myös käsitystä siitä, mikä on his-

toriallisesti merkittävää. (ks. Autti 2007, 265–266.) 

Naisten löytäminen myöskään historiallisista lähteistä ole helppoa. Esimerkiksi Anu Lah-

tinen kuvaa esimodernilla ajalla eläneiden aatelisnaisten toimijuuden näkymistä läh-

teissä ”viitteellisenä ja kätkettynä”. Naisten toimijuus siis katoaa lähteistössä heidän 

puolestaan päätöksiä tehneiden holhoojien tai edusmiesten nimien taakse. Aatelisnai-

set ovat näin jääneet alempisäätyisten henkilöiden lailla historiantutkijoilta näkymättö-

miin. Uusia näkökulmia menneeseen voikin saada yksinkertaisesti kysymällä, millaisia 

merkityksiä menneisyyden tapahtumilla on mahdollisesti ollut silloin eläneille naisille. 

(ks. Autti 2007, 266.) 

4.1 Oppisopimuksella käsityöammattiin 

Noin kymmenesosa valokuvaajista oli naisia 1800-luvun lopussa, mutta 1920-luvulle tul-

taessa esimerkiksi jo noin puolet Suomen Valokuvaajain liiton jäsenistä oli naisia. Naisia 
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siis työskenteli alalla paljon valokuvaajina, valokuvaamoapulaisina ja kopisteina. Siitä 

huolimatta valokuvauksen tunnettu historia on suurelta osin miehinen. (Autti 2007, 253, 

269–270.)  Gunilla Knapen mukaan valokuvaus liitetään nimenomaan maskuliiniseen 

toimintakenttään (ks. Autti 2007, 253). 

Valokuvaamista pidettiin kuitenkin myös naisille kunniallisena ja arvostettuna käsi-

työammattina, jossa pystyi hyödyntämään taiteellista näkemystä. Niinkin varhaisista 

ajoista, kuin 1860-luvulta lähtien valokuvaaminen oli sekä naimattomien että naimisissa 

olevien, mutta lapsettomien, naisten suosiossa. Joidenkin mielestä ennen kaikkea muo-

tokuvaaminen sopikin naisille jopa paremmin kuin miehille, sillä naiset nähtiin esteetti-

sempinä ja herkempinä. Naisilla oli paremmat taidot ihmisten käsittelyssä. Muotokuvaa-

jina onkin aina toiminut paljon naisia, ja myös valokuvaamoapulaisista oli 1920–1930-

luvuilla naisia jopa 90 prosenttia. (Hirn 1972; Hällström 1992; Kolsio 1998; Saraste 1996; 

ks. Autti 2007, 269–270.) 

Oletetaan, että valokuvausalalla naisten suurta määrää selittää sen tekniikkaan liittyvä 

käsityömäisyys. Käsityönä tehtävä lasinegatiivien korjailu oli ”herkkää kättä ja tarkkuutta 

vaativaa työtä”. Naistyövoima oli halpaa, ja ainoastaan tämä työvoiman halpuus mah-

dollisti kohtuuhintaisten muotokuvien tuottamisen. (Kolsio 1998, Frigård 2004, ks. Autti 

2007, 270.) 

Naiset, kuten miehetkin, oppivat valokuvaajan ammatin 1800–1900-luvuilla menemällä 

toisen valokuvaajan oppiin. Miehet opettivat vaimojaan ja vaimot saattoivat opettaa 

miehiään. Esimerkiksi kuopiolainen valokuvaaja Viktor Barsokevitsch oppi valokuvaami-

sen taidon vaimoltaan Adéle Sallinilta. Kun he menivät naimisiin, Barsokevitsch jatkoi 

vaimonsa ammatissa samalla, kun hänen vaimonsa alkoi omistautua perheelleen. (Autti 

2007, 272.) 

Oppilaaksi valokuvaamoon hakeuduttiin yleensä kansakoulun jälkeen. Ensimmäisiä töitä 

oppilaalle saattoi olla esimerkiksi negatiivilevyjen korjaileminen, siivoaminen, paikkojen 

järjesteleminen, kemikaalien sekoittaminen ja filmien kehittäminen. Esimerkiksi Ester 

Harkio (1893–1968), joka aloitti harjoittelijana Studio Universalissa vuonna 1906, mutta 
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siirtyi melko pian Eva Lindströmin liikkeeseen, on kertonut, että ensimmäinen harjoitte-

luvuosi on yleensä palkaton. Harkio itse on todennut olleensa välillä jopa kolme päivää 

syömättä harjoitteluaikanaan. Ester Harkio työskenteli useissa valokuvaamoissa muun 

muassa Savonlinnassa ja Forssassa, minkä jälkeen hän osti osuuden kuvaamo Atelier 

Modernista ja pari vuotta myöhemmin hän lunasti liikkeen kokonaan itselleen. Helsin-

gissä oli paljon töitä, erityisesti venäläiset halusivat usein saada itsensä kuvattua. Myö-

hemmin Harkio omisti valokuvaamon myös Hämeenlinnassa. Hän oli aikoinaan perusta-

massa Suomen Valokuvaajain Liittoa, jonka toiminnassa oli myös aktiivisesti mukana. 

(Kolsio 1992, 7.) 

Valokuvaajaksi kouluttautuminen oli palkattomana rankkaa. Lisäksi se saattoi olla myös 

epäterveellistä: Pimiöissä ei välttämättä ollut tuuletusta, jolloin myrkyllisiä kemikaali-

höyryjä joutui hengittämään. Myös valokuvien kylmällä vedellä huuhtelu seisten kylmillä 

lattioilla saattoi käydä epäterveelliseksi. (Autti 2007, 269–270.) Valokuvaamoissa vapaa-

päivät olivat myös valokuvaamon omistajalle harvinaista herkkua, eikä niitä juurikaan 

pidetty. Työpäivät ja -viikot muodostuivat pitkiksi, sillä esimerkiksi kesäisin oli tavallista, 

että perheet ja nuoret henkilöt tulivat kuvattavaksi sunnuntaisin. Työpäivät saattoivat 

helposti venyä 14–16 tuntiin, sillä kuvat oli myös kopioitava. (Kolsio 1992, 6–7.) 

4.2 Koulutuksen ja liittojen toiminnan edistäjät 

Vuonna 1919 perustettiin Suomen Valokuvaajain Liitto (SVL) sekä Suomen Valokuvaa-

jain Osakeyhtiö (SVO). Myös kolme naisvalokuvaajaa olivat mukana perustamassa liittoa 

ja yhtiötä: Tyyne Savia, Tyyne Böök ja Ester Harkio. He myös kuuluivat yhtiön ja liiton 

johtokuntiin useina vuosina. Tyyne Savia kuului SVO:n johtokuntaan 28 vuotta. Valoku-

vaajat halusivat edistää ammattia yhteisvoimin, minkä vuoksi liiton perustaminen am-

mattiryhmälle oli tärkeää. Jotta tarvikkeiden hintakilpailu pystyttiin pitämään kurissa, 

täytyi rinnalle perustaa myös valokuvaustarvikkeiden välittäjä- ja tuottajaliike. Suomen 

Valokuvaaja -lehti oli SVL:n ammattilehti, jonka julkaiseminen alkoi vuonna 1921. (Kolsio 

1992, 8–9.) 
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SVL:n rooli muun muassa valokuvaajien täydennyskoulutuksen turvaamisessa oli tärkeä. 

Aluksi koulutusta järjestettiin esimerkiksi viikonloppukursseina. Työn kautta oppimalla 

valokuvaajan ammattiin tultiin aina 1970-luvulle saakka. Työhön ja oppiin valokuvaa-

moon tullut tyttö ei kuitenkaan heti saanut opetella valokuvausta, vaan aloittelija pääs-

tettiin kameran taakse vasta parin vuoden kuluttua siitä, kun hän oli kuvaamoon tullut. 

Alalla eteneminen riippui omasta aktiivisuudesta ja näkemyksestä. Kantapään kautta ko-

keileminen kuului oppimismenetelmiin, ohjausta ei juurikaan ollut tarjolla.  

(Kolsio 1992, 8–9.) 

Valokuvauskoulutuksen luomisessa keskeisessä roolissa Suomessa oli Tyyne Savia, jonka 

valokuvaajan ura alkoi Tampereella Ida Nymanin valokuvaamossa vuonna 1901. Savia 

osti lopulta valokuvaamon itselleen, mutta jo vuoden kuluttua, vuonna 1918, valoku-

vaamo tuhoutui tulipalossa. Savia muutti Helsinkiin, josta hän hankki uuden valokuvaa-

mon. Savia sai tietoa valokuvauksesta saksankielisestä kirjallisuudesta, ja hän harjoitti 

silmäänsä ja kasvatti tietämystään käymällä ahkerasti taidenäyttelyissä sekä opintomat-

koilla Pohjoismaissa ja Saksassa. Savia oli pitänyt itsensä mukana teknologian kehityk-

sessä ja pystyi auttamaan myös muita valokuvaajia uusien materiaalien käytössä. Hän 

myös toimi tulkkina saksalaisten asiantuntijoiden järjestämillä kursseilla, mikä lopulta 

johti hänet itsensäkin opettajan uralle. Savian oppilaita ovat olleet muun muassa Timo 

Sarpaneva ja Pauli Huovila. Hän myös toimi Kansallisteatterin valokuvaajana useita vuo-

sia. (Kolsio 1992, 8–9.) 

Oppisopimuksen kautta saatu koulutus menetti merkitystään vasta 1970-luvulla, kun 

Taideteollisessa korkeakoulussa ja Lahden taideteollisessa opistossa alkoi valokuvakou-

lutus. Helpommaksi järjestetyn koulutuksen myötä alalle on hakeutunut naisia yhä 

enemmän. (Andersson 1992, 29.) 

4.3 Vapautta ja väheksyntää 

Vaikka valokuvaajan ammattiin opiskeleminen oli vaivalloista, se saattoi olla kaiken vai-

van arvoista. Kamera antoi naisille uudenlaista vapautta. Päivi Setälän mukaan kamera 

saattoi antaa naisillekin pääsyn normaalisti maskuliinisiksi mielletyille alueille. Naiset 
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saivat tilaisuuden tarkkailla, pysähtyä, havainnoida ja ottaa kontaktia kuvattavaan hen-

kilöön. Oli osoitus kyvykkyydestä, mikäli nainen pystyi käyttämään välineitä, jotka olivat 

moderneja ja ovat ajassa mukana. (ks. Autti 2007, 275.) Maskuliinisiksi mielletyille alu-

eille naiset pääsivät kameran kanssa esimerkiksi silloin, kun he kävivät ottamassa valo-

kuvia miehistä työskentelemässä miesten töissä, esimerkiksi tukkisavotalla (Autti 2007, 

275).  

Vaikka valokuvaus mahdollistikin menneisyyden naisille laajentuneet toimintamahdolli-

suudet työnsä puitteissa, olivat naisia alistavat ja rajoittavat rakenteet edelleen läsnä. 

Ne olivat läsnä naisvalokuvaajien työssä etenkin, jos miehet kokivat naiset uhkana itsel-

leen. Johanna Frigårdin mukaan kilpailu valokuvausalalla oli kovaa 1920-luvulla, ja joi-

denkin mielipiteiden mukaan aiempaa edullisempi ja helppokäyttöisempi tekninen lait-

teisto teki valokuvaamon perustamisesta jopa liian helppoa. (ks. Autti 2007, 275–276.) 

Naisvalokuvaajien suuri määrä ei myöskään herättänyt pelkästään ihastusta, etenkään 

kilpaveljissä. Naisten sopivuudesta valokuvausalalle keskusteltiinkin kiivaasti 1900-lu-

vun alkupuolelta lähtien. Naimattomien naisten väitettiin elävän ”vain omaa itseään var-

ten” ja polkevan siksi valokuvauksen hintoja alas. Vuonna 1923 Suomen Valokuvaaja -

lehdessä käytiinkin kiivasta mielipiteiden vaihtoa, jossa naisia syytettiin valokuvauksen 

hintojen polkemisesta. Naiset puolustivat itseään toteamalla, että naisten työ ei ole mil-

lään yhteiskunnan mittapuulla yhtä arvokasta kuin miesten. Näin ollen naiset itse eivät 

ole vastuussa siitä, että naisvalokuvaajien hinnat ovat miesten hintoja alhaisempia. Lo-

pulta mielipiteiden vaihto palstalla lopetettiin toimituksen aloitteesta, sillä lehteä tarvit-

tiin ”ammattiasioihin”. (ks. Autti 2007, 276 & Kolsio 1992, 5.) 

Tilanne on varmasti ollutkin hankala kaikille alalla toimineille henkilöille. Kuten aiemmin 

on mainittu, naiset olivat valokuvaamoissa halpaa työvoimaa, jotka mahdollistivat muo-

tokuvausten hintojen pitämisen asiakkaille kohtuullisena. Naisia ei kuitenkaan 1900-lu-

vun alun Suomessa vielä varsinaisesti kannustettu yrittämiseen, eikä naisille normaalisti 

tarjoutunut mahdollisuuksia ammatissa toimimiseen. Miehille myyntiliikkeiden pyörit-

täminen koettiin luonnollisempana, sillä miehet olivat tähän asti toimineet ”liike-elämän 

yksinvaltiaina”, kuten eräs naiskirjoittaja Suomen Valokuvaaja -lehdessä totesi (ks. Autti 
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2007, 276). Naiset eivät kokeneet omaavansa samanlaista rohkeutta oman työnsä hin-

nan korottamiseen, varsinkin kun ajalle tavanomaista oli, ettei naisen työ ole miehen 

työn arvoista. Miten valokuvausalan hinnat lähtivät 1920-luvulta eteenpäin kehitty-

mään, ei valitettavasti lähteistä selviä.  

Väheksynnästä huolimatta lienee ymmärrettävää, että naiset jatkoivat työskentelyä 

alalla. Erityisesti naimattomille naisille palkkatyö auttoi takaamaan itsellisyyttä ja riippu-

mattomuutta. Tärkeää on pitää kuitenkin mielessä, että oli täysin naisen säätyasemasta 

riippuvaista ”vapautuivatko vai joutuivatko” he töihin. Mikäli nainen meni piiaksi taloon, 

tarkoitti se sitä, että hänen täytyi alistua käskyläiseksi. Naimaton säätyläisnainen taas 

vapautui isänsä tai veljensä nurkista, ja työnteko oli menolippu itsenäiseen elämään. 

Kun ylä- ja keskiluokkaiset naiset pyrkivät taistelemaan oikeuksiensa puolesta, sekä 

maaseudun että kaupungin työläisnaisten oli kuitenkin aina tehtävä työtä. Valokuvaaja-

naisten suhteen kysymys olikin nimenomaan itsemääräämisoikeudesta, joka saavutet-

tiin työnteon kautta. Ansiotyössä kyse oli niin arvostuksesta kuin vallastakin. Oli työ sit-

ten mitä tahansa, se oli 1900-luvun alun naiselle avain itsenäisen aseman saavuttami-

seen. (Autti 2007, 278.) 

4.4 Missä naisen paikka? 

Minne naiset kuuluvat, sitä tuntuivat pohtivan myös naiset itse valokuvauksen kentän 

sisällä. Vuonna 1954 ilmestyneessä Kameralehdessä Hili Raviniemi pohtii kysymystä 

siitä, onko naisen paikka kameran edessä vai takana. Raviniemi itse toimi aikoinaan nais-

valokuvauksen edistäjänä muun muassa perustamalla Helsingin kamerakerhon alaisuu-

teen vuonna 1963 ”Tyttöjen kerhon”, joka oli toiminnassa noin 20 vuotta. Tyttöjen ker-

hossa järjestettiin naisvalokuvaajille erilaista toimintaa kuvausretkistä kilpailuihin.  Ravi-

niemi ihmettelee kirjoituksessaan sitä, miksei ”vakavampi valokuvaus” vaikuta olevan 

naisten kiinnostuksen kohteena. Hän epäilee syyksi hankalien, teknisten välineiden ai-

heuttamaa kunnioitusta ja pelkoa. Hänen mukaansa kuitenkin ainoastaan omien välinei-

den käytön opettelu on tarpeen, jotta valokuvaajana pystyy toimimaan. (Kolsio 1992, 

14–15.) 
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Raviniemen mukaan valokuvauksen maailmassa voi käyttää ”sekä mielikuvitustaan että 

sydäntään” ja nähdä ”sellaista, mitä ei ole ennen todella nähnyt”. Raviniemi kannusti 

muita naisia tarttumaan kameraan, koska hän luotti naisten esteettisen silmän näkevän 

kauneutta siellä, missä muut ihmiset näkevät vain rumaa ja arkipäiväistä. Kun nainen 

opettelee käyttämään omaa kameraansa, Raviniemen mukaan tälle on mahdollista sil-

loin myös kuvata sellaisia aiheita, joista esimerkiksi oma aviomies ei ole suostunut otta-

maan valokuvia. Raviniemen mukaan naisilla on enemmän mielikuvitusta ja heidän va-

lokuvissaan on enemmän lämpöä. (Kolsio 1992, 15.) 

Ateljeevalokuvauksen on nähty olevan naisille tarpeeksi ”säädyllinen” ammatti. Esimer-

kiksi vain noin 2 prosenttia kyläkuvaajista on ollut Hannu Sinisalon mukaan naisia (ks. 

Kolsio 1992, 15), sillä sosiaalinen ja fyysinen liikkuvuus ei ollut heille niin helppoa 1900-

luvun alkupuolella. Valokuvaamot olivat tyypillisesti perheyrityksiä, joissa perheenjäse-

net työskentelivät oman kyvykkyytensä mukaan. (Kolsio 1992, 15.) Vuosisatoja ja -kym-

meniä myöhemmin yksittäisen valokuvan ottajan nimeäminen muodostuukin hanka-

laksi osin sen vuoksi, että perheyrityksissä usein kaikki valokuvat luettiin kuvaamon 

töiksi. Jotkut valokuvaajat saatetaan tuntea selkeästi erottuvasta kuvaustyylistä, mutta 

esimerkiksi Adéle Barsokevitschin tai Nancy Pietisen kuvia ei ole aina pystytty erotta-

maan heidän valokuvaajapuolisoidensa ottamista valokuvista. (Kolsio 1992, 6.) 

Vaikka naisia epäiltiinkin kyvyttömiksi hoitamaan valokuvaajan ammattia (ks. Autti 

2007, 276), naiset itse uskoivat omaan kyvykkyyteensä. Silti eräs syy valokuvauksen kä-

sityömäisyyden väheksynnälle oli luultavasti alan naisvaltaisuus. Kopistit olivat vas-

tuussa käytännön korjailuista ja sarjatyöstä, ja heidän ammattikuntansa koostui melkein 

pelkästään naisista. Johanna Frigårdin mukaan muotokuvauksen ”taantumuksellinen 

leima” onkin syntynyt nimenomaan sukupuolittuneisuudesta, joka muotokuvausilmiöön 

liittyy. (ks. Autti 2007, 277.) 

Valokuvaajien arvostus nousi kaikesta väheksynnästä huolimatta kuitenkin kuvattavien 

silmissä, sillä valokuvien merkitys asiakkaille oli niin suuri. Myös valokuvaajaksi pyrkivät 

naiset pitivät alaa varmasti arvossaan, sillä käytössä ollut ”kisällijärjestelmä” mahdollisti 
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myös nuorten, varattomien naisten kouluttautumisen ja pääsyn valokuvaajan uralle ja 

sitä kautta myös sosiaaliseen nousuun.  (Autti 2007, 279.) 

4.5 Dokumentaarinen valokuva ja naisvalokuvaajat 

Vaikka aiemmin todettiin varhaisten suomalaisten naisvalokuvaajien työskennelleen pit-

kälti ateljeissa, löytyy historiasta myös naisvalokuvaajia, jotka ovat työssään keskitty-

neet nimenomaan dokumentaariseen valokuvaukseen studioiden ulkopuolella. Eräs 

tunnetuimmista suomalaisista dokumentaariseen valokuvaan keskittyneistä naiskuvaa-

jista lienee Signe Brander, joka kutsui itseään ”kulttuurihistorialliseksi valokuvaajaksi”. 

Brander ei ollut virallisesti tieteellinen tutkija, vaan hän oli koulutukseltaan piirustuksen-

opettaja. Branderia kuitenkin kiinnosti valokuvaaminen enemmän kuin opettaminen ja 

valokuvaamisessa ympäristön taltioiminen enemmän kuin ateljeetyöskentely. Brander 

tekikin vuosina 1910–1930 kulttuurihistoriallisesti merkittävää työtä valokuvaamalla 

Suomen muinaismuistoyhdistykselle kuvasarjan Suomen kartanoista. Branderin työstä 

arvokkaan tekee se, että hän on taltioinut katoavaa kulttuurimaisemaa. (Andersson 

1992, 20.)  

Andersson (1992) on jakanut dokumentaariset valokuvaajat viiteen eri kategoriaan, 

jotka ovat seuraavat: kansatieteilijät, kulttuuriantropologit, lehtikuvaajat, naistenleh-

tien kuvaajat ja mainosvalokuvaajat. Seuraavissa alaluvuissa käyn läpi piirteitä, jotka oli-

vat ominaisia kunkin valokuvaajaryhmän naisille.  

4.5.1 Kansatieteilijät ja kulttuuriantropologit 

Naiset, jotka ovat työssään keskittyneet kansanperinteen ja katoavan kulttuurin taltioi-

miseen valokuvin, ovat olleet useimmiten akateemisesti koulutettuja. He ovat myös to-

dennäköisesti tehneet työtä tutkien suomen kieltä ja Suomen kulttuuria. Kansatieteilijät 

kuvasivat rakennuksia, tapakulttuuria ja kansanomaista esineistöä. Valokuvia on otettu 

usein runsaasti. Samat aiheet ja kuvakulmat toistuvat kuvasta toiseen. Kun valokuvaus 

yksinkertaistui 1920-luvulla, helpotti se kameran käyttöä ja lisäsi valokuvaajien määrää. 

1920-luvun valokuvat rakentavat romanttista kuvaa Suomesta, niistä välittyy vahva isän-

maallisuus ja kansallistunne. (Andersson 1992, 20–21.) 
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Kansantieteilijöiden kanssa samoihin aikoihin, samoissa paikoissa elämää maaseudulla 

kuvasivat myös ”kyläkuvaajat”. Kyläkuvaajat lähestyvät maaseudun elämää ja valoku-

vaamista tyystin eri lähtökohdista kuin kansatieteilijät. Kansatieteilijöille oli ominaista 

se, että he tulivat kyliin ulkopuolelta, useimmiten kaupungista maaseudulle. Kyläkuvaa-

jat sen sijaan kuvasivat omassa kotikylässään, omaa ympäristöään. (Andersson 1992, 

20–21.) Kyläkuvaajista kuitenkin vain häviävän pieni osa oli naisia (Kolsio 1992, 6).  

Kansatieteilijöitä kiinnosti nykyhetkeä enemmän nimenomaan katoavat perinteet men-

neiltä ajoilta. Maalaiselämän modernisoituva nykyhetki oli taas enemmän kyläkuvaajien 

huomion keskipisteessä. (Andersson 1992, 20–21.)  

Valokuvausprojekteja on tehty yksittäisillä paikkakunnilla ja alueilla Suomessa, mutta 

karelianismin kulta-ajoilta lähtien Karjala on ollut erityisen tärkeä huomion kohde suo-

malaisessa kansatieteellisessä tutkimuksessa. Matkoja Karjalaan on tehty jopa jatkoso-

dan aikana, sodan hiljaisina aikoina. Retkillä on taltioitu Suomen miehittämää Neuvosto-

Karjalaa, karjalaisia käsityöperinteitä ja kaikkea siltä väliltä. Myös esimerkiksi Helmi Vir-

taranta on valokuvannut 1950-luvun lopussa merkittävän kuvakokoelman tverinkarja-

laisista, kun heidän kulttuurinsa on sotien jälkeen hiljalleen venäläistynyt. (Andersson 

1992, 21.) 

Kulttuuriantropologit ovat kansatieteilijöiden lailla kiinnostuneita kulttuureista ja niiden 

tavoista. Kulttuuriantropologit ovat kuitenkin lähteneet tekemään työtään kaukaisiin 

maihin, joissa he ovat valokuvanneet ja tutkineet kulttuureja elämällä niiden sisällä. An-

dersson (1992, 22) mainitsee esimerkkeinä Hilma Granqvistin (1891–1972) ja Helinä 

Rautavaaran, joista kumpikaan ei ollut ammattivalokuvaaja. ”Ammattilaisuuden” puut-

teesta huolimatta he ovat onnistuneet tallentamaan valokuviin niin eläväistä ja mielen-

kiintoista kuin myös tieteellisestä näkökulmasta arvokasta kuvastoa. Molemmat naiset 

olivat opiskelleet itselleen tutkinnon Helsingin yliopistosta ennen tutkimusmatkoilleen 

lähtöä. (Andersson 1992, 22.) 

Tutkimusaiheiden suhteen Granqvistin mielenkiinnon kohteet olivat 1920-luvulla elä-

välle naiselle moderneja: Hän suunnitteli väittelevänsä tohtoriksi, ja aiheekseen 
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väitöskirjalleen hän halusi Vanhan Testamentin naiset. Aikana, jona naiset olivat yliopis-

tomaailmassa harvinaisia, vielä harvinaisempaa oli valita naiset tutkimuksen kohteeksi. 

Naisiin liittyvän aiheen valinta olikin laatuaan ensimmäinen suomalaisessa yliopistomaa-

ilmassa. Granqvist oli myös ensimmäinen nainen Suomesta, joka lähti tekemään itse-

näistä kenttätyötä kulttuuriantropologian parissa. Hän lähti Palestiinaan, jossa hän pääsi 

tutustumaan läheisesti arabinaisten elämään ja pääsi sisään yhteisöihin, joiden sisälle 

miespuolinen antropologi ei olisi päässyt kurkistamaan. Hän keräsi kenttämatkoillaan 

1920–30-luvuilla yli tuhannen valokuvan kokoelman, mutta hänen palatessaan Suo-

meen tiedepiirit eivät olleet kiinnostuneita hänen työstään. Huomiota hänen valoku-

vansa saivat enemmän vasta hänen kuolemansa jälkeen. (Andersson 1992, 22–23.) 

Myös Rautavaara on tehnyt vaikuttavan uran kulttuuriantropologian parissa: hän on aja-

nut polkupyörällä läpi koko Keski- ja Etelä-Amerikan luultavasti 1950-luvulla. Seuraavalla 

vuosikymmenellä hänen työnsä keskittyi Brasiliaan. Keski- ja Etelä-Amerikan matkoillaan 

hän taltioi monipuolisesti kuvamateriaalia liittyen esimerkiksi uskonnollisiin juhliin, ritu-

aaleihin, mystiikkaan, henkiin ja temppeleihin. Rautavaara vietti Brasiliassa neljä vuotta. 

Hän sai kuvata melkein missä tahansa tilanteessa, sillä hänet oli vihitty can-domblé-pa-

pittareksi. Filmille onkin tallentunut muiden rituaalien lisäksi kuvia muun muassa salai-

sista uhritilaisuuksista. Rautavaaran näkökyky kuitenkin heikkeni, minkä vuoksi kenttä-

tutkimustyön jatkaminen muuttui hankalaksi. Hän on kuitenkin koostanut muun muassa 

radio-ohjelmia äänityksistään ja järjestänyt valokuvanäyttelyitä. Lisäksi hän on perusta-

nut etnografisen Baga-Zombie-museon. (Andersson 1992, 23.) 

4.5.2 Lehtikuvaajat ja naistenlehtien valokuvaajat 

Valokuvia alkoi ilmestyä sanomalehtiin 1800-luvun lopulla. Aluksi ateljeekuvaajat ottivat 

kuvia myös lehdistölle, mutta lopulta syntyi oma ammattiryhmänsä lehtikuvaajille. Esi-

kuvina käytettiin eurooppalaisia kuvalehtiä. Erityisesti saksalaisissa lehdissä julkaistiin 

valokuvia kuvareportaasien muodoissa, mihin ei 1900-luvun alussa oltu vielä totuttu. 

Suomen Kuvalehti, joka perustettiin vuonna 1916, oli ensimmäinen lehti Suomessa, joka 

kiinnitti huomion uudella tavalla valokuvaan ja lehtikuvaajiin. (Andersson 1992, 24.) 
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On mahdollista, että ala pysyi pitkään miehisenä sen vuoksi, että työn liikkuvuus ei hou-

kutellut naisia. Ennen toista maailmansotaa naislehtikuvaajista ei juurikaan ole mainin-

toja. Hili Raviniemi on kuitenkin kirjoittanut vuonna 1954 Kameralehden naisvalokuvaa-

jia käsittelevässä juttusarjassaan, että Marjatta Weöres -nimisen valokuvaajan kuvia 

olisi julkaistu lehdissä jo ennen sotia. Myös Hilma Granqvistin valokuvia hänen 1930-

luvulla tekemiltään tutkimusmatkoilta Palestiinasta on julkaistu muun muassa Suomen 

Kuvalehdessä, Kotiliedessä ja Hopeapeilissä. (Andersson 1992, 25.) 

Suomen Lehtikuvaajien Kerho perustettiin 1947. Kyseisestä kerhosta tuli myöhemmin 

Lehtikuvaajat ry, jonka jäseniksi naisia alkoi tulla vasta 1960-luvulla, vaikka alalla oli toi-

minut naisia jo toisen maailmansodan jälkeisestä ajasta lähtien. Lehtikuvaajien yhdistyk-

sen ensimmäisen aktiivisen naisjäsenen oletetaan olleen Lis Carpela, jonka freelance-

valokuvaajan ura jatkui läpi 1960-luvun. Naisen aseman tiedostamisesta alkoi olla näky-

vissä merkkejä vuonna 1966, kun Lis Carpela julkaisi valokuvasarjan, jonka hän oli tehnyt 

synnyttäessään tytärtään. Kuvasarja sai osakseen suuren määrän huomiota suurissa eu-

rooppalaisissa kuvalehdissä. Lisäksi kuvat saivat World Press Photolta kunniamaininnan 

”hyvästä reportaasista”. (Andersson 1992, 25–26.) 

Nykypäivänä tarjolla oleva naistenlehtien kirjo on syntynyt sotien jälkeisellä ajalla. 1950-

luvulla paperipula alkoi hellittää, minkä vuoksi aikakauslehtiä alettiin painaa paremmalle 

paperille ja niiden ulkomuoto muuttui näyttävämmäksi. Ihmisten varallisuus alkoi olla 

riittävä ylellisten tavaroiden hankintaan, ja sodan jälkeisestä ankeudesta pyristeltiin 

eroon. Naistenlehdet loivat unelmia, ja halu nauttia ”kauniista ja turhista asioista” oli 

suuri. (Andersson 1992, 26.) 

Naistenlehdissä keskeisessä roolissa oli kaunis ja näyttävä kansikuva, jolla ei itsessään 

tarvinnut olla mitään tekemistä lehden sisällön kanssa. Tärkeintä oli, että valokuva näyt-

tävyydellään kiinnitti potentiaalisen lukijan huomion ja sai tämän tekemään ostopäätök-

sen. Kansissa luotettiin lähes pelkästään valokuvan voimaan: tekstejä ei ollut juuri ollen-

kaan. Suosittuja aiheita naistenlehdissä olivat ruoka, henkilöreportaasit ja muoti. Muo-

tivalokuvaus miellettiin sopivaksi työksi naisvalokuvaajille. 1950-luvulla aktiivisesti nais-

tenlehtiin kuvannut Claire Aho muistelee, miten alkutekijöissään muotivalokuvaus 
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ilmiönä oli Suomessa vielä 1950-luvulla (ks. Andersson 1992, 26–27). Malleja ei viralli-

sesti juurikaan ollut olemassa, vaan malleina käytettiin usein ystävättäriä tai näyttelijät-

täriä, jotka olivat tarpeeksi kuvauksellisia. Vasta 1960-luvulla valokuvat alkoivat syrjäyt-

tää piirroksia naistenlehdissä, ja tämän kehityksen myötä syntyi myös uusi ammatti-

ryhmä: valokuvamallit. Myös kuvaajia alettiin tarvita enemmän. Syntyi uusi muodin 

genre, nuorisomuoti, joka jo itsessään mullisti muodin maailman ja lisäsi muodin kulu-

tusta. (Andersson 1992, 26.) 

Myös yhteiskuntakritiikki alkoi pilkahdella muotikuvissa 1960-luvun lopussa, jolloin esi-

merkiksi Leena Saraste otti uhkarohkeita muotikuvia läpinäkyvästä juhlapuvusta siten, 

että katsojalle paljastui, ettei mallilla ollut rintaliivejä. Feminismin henki alkoi kukoistaa. 

Vuosikymmenten taitteessa yhteiskuntakritiikin määrä muotikuvissa kasvoi entisestään: 

alettiin ottaa kantaa muun muassa ympäristöongelmiin ja rotusortoon. (Andersson 

1992, 27.) 

4.5.3 Mainoskuvaajat 

Sotien jälkeen, köyhyyden helpotettua, talouskasvu lisäsi tarvetta ja kysyntää mainon-

nalle. Värivalokuvausta alettiin käyttää mainosten kuvittamisessa. Claire Ahon uskotaan 

olleen 1950-luvulla ainoa nainen, joka tuotti mainoskuvastoa. Hän kuvasi esineitä kor-

seteista perämoottoreihin. Hän kuvasi myös muun muassa Pauligille ja Stockmannille. 

1960 perustettiin mainoskuvaajien yhdistys, joka valokuvausyhdistysten tyylille ominai-

sesti säilyi miesvaltaisena pitkään. (Andersson 1992, 28.) 

Mainoskuvaajien työllisyystilanne huononi 1960-luvulla television yleistymisen vuoksi. 

Tämä johti kilpailun kiristymiseen ja hintojen polkemiseen. 1960-luvun lopussa perus-

tettiin Pr-kuvaajien yhdistys, jonka tarkoituksena oli nostaa alan profiilia. Yhdistyksen 

perustajissa oli myös kolme naista: Ulla Finnilä, Leena Saraste ja Lis Carpela. Yhdistys 

perustettiin, jotta pystyttäisiin paremmin määräämään ja valvomaan pr-kuvien laatua ja 

ohjehintoja. (Andersson 1992, 28–29.) 
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4.5.4 Kaksi dokumentaristia: Elsa Enäjärvi ja Irja Spira 

Päivi Setälä tutkii artikkelissaan Seikkailijakuvaajat – uusi nainen ja kamera, 1920-luvun 

matkakirjailijoita Elsa Enäjärveä (1901–1951) ja Irja Spiraa (1900–2001). Setälän (2002, 

18) mukaan kumpikin naisista halusi olla edelläkävijä, ja he pitivät kameraa osana ”mo-

dernin projektia”. Setälä tutkii naisten matkakirjojen valokuvia ja pitää huomattavana 

sitä, että molemmat kirjailijat liikkuivat paljon yksin matkoillaan. Tämä oli naisille vielä 

1900-luvun alkupuolella harvinaista. (Setälä 2002, 18.) 

Setälän tutkimille valokuvaajille ominaista oli se, että he kuvasivat ”maskuliinisiksi miel-

letyissä kohteissa ja paikoissa”. Muun muassa sosiaalinen käyttäytyminen ja ulkoinen 

olemus ovat olleet vaikuttavina tekijöinä tilojen sukupuolittuneisuuteen. Tilan suhdetta 

ja sukupuolta ovat tutkineet Hille Koskela (1997), Kirsi Saarikangas (1998) ja Elizabeth 

Wilson (1991). (Setälä 2002, 18.) 

Setälä (2002, 18) nojaa analyysinsa Judith Butlerin performatiivisen sukupuolen käsit-

teeseen. Hän kiinnittää huomionsa tilanteisiin, joissa kamera mahdollisti naismatkaili-

joille sukupuolensa toistamisen eri tavalla kuin yleensä. Valokuvaaminen oli osa seikkai-

lua Enäjärvelle ja Spiralle, mutta se myös antoi mahdollisuuden päästä tiloihin ja tilan-

teisiin, joihin naisella ilman kameraa ei olisi ollut asiaa, tai joissa tämä olisi törmännyt 

vaikeuksiin. Setälä tulkitsee valokuvaamisen eleeksi, joka mahdollisti kirjailijoille pääsyn 

tiloihin, jotka normaalisti olisivat naisilta suljettuja. Eleellä hän viittaa vihjeisiin ja koo-

deihin, jotka edesauttavat sukupuolen kulttuurista esittämistä tai toistamista (Butler 

1990, Pulkkinen 2000, ks. Setälä 2002, 18).   

Valokuvaaminen onkin tästä näkökulmasta tarkasteltuna teko, jonka merkitys on nimen-

omaan toiminnassa, ei itse valokuvissa. Kameran mukana kuljettaminen ja valokuvaa-

juus avasi naisille ovet uudenlaiseen toimijuuteen. Moderni laite kiehtoi erityisesti nai-

sia, joilla oli pyrkimystä johonkin uuteen. (Setälä 2002, 18.) 

Naomi Rosenblumin (1994, ks. Setälä 2002, 18) mukaan kamera toimi 1900-luvun alussa 

apuvälineenä naisille sosiaalisten ja psykologisten rajojen ylittämiseen. Kamera auttoi 

1920-luvun naisia ”merkittävästi kommentoimaan modernin naisen muuttunutta 
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roolia”. Valokuvaaja Sabine Weiss on Rosenblumin mukaan (1994, ks. Setälä 2002, 18) 

pitänyt valokuvajournalismia eräänlaisena alibina, jonka avustamana naiset pystyivät 

näkemään kaiken, pääsemään kaikkialle ja puhumaan kaikille. Kamera toimi siis ”väli-

neenä ja alibina seikkailuun”, välitilaan, jonne naismatkakirjailijat pääsivät vierailemaan. 

(Setälä 2002, 18.) 

Setälän (2002, 18–19) mukaan kameran avulla on pystynyt ottamaan itselleen oikeuden 

katsoa. Valokuvaamisen itsessään hän mieltää paikaksi, jossa kulttuurisesti muodostu-

nut naisellinen ja miehinen ei toteudu, vaan kyseessä on tila niiden väliltä. Valokuvaa-

jalle tarjoutuu ainakin hetkellisesti mahdollisuus katsoa. Setälä viittaa Laura Mulveyn Vi-

sual Pleasure and Narrative Cinema -arkkelin (1973) sekä E. Ann Kapian (1997) ja Mary 

Ann Doanen (1991) kautta katseeseen (gaze) keskeisenä feministisen keskustelun käsit-

teenä. Valokuvauksen lainalaisuuksia ja merkitysten tuottamista on tutkinut Abigail So-

lomon Godeau (1991) ja Leena-Maija Rossi (2001). Feministisistä taiteentutkijoista esille 

nostetaan Griselda Pollock, joka on korostanut naisten vaikeutta tarkkailla omaa ympä-

ristöään, sillä heillä ei ole miessukupuolen edustajien lailla ollut mahdollisuuksia kuljes-

kella päämäärättömästi moderneissa miljöissä. (Setälä 2002, 18–19.) 

Setälä puhuu artikkelissaan ”modernista naisesta”, jolla hän viittaa naiseen, joka tietoi-

sesti pyrkii tasa-arvoon niin taloudellisesti, koulutuksellisesti kuin yhteiskunnallisestikin. 

Käsite on rinnakkainen ”uuden naisen” kanssa. Niillä on viitattu 1800–1900-lukujen tait-

teen muutoksiin, joiden seurauksena naiset pääsivät liittymään koulutukseen, yhteis-

kunnalliseen elämään ja työhön. Niin 1900-luvulla kuin tänä päivänäkin käsitteitä on to-

sin käytetty vaihtelevasti. (Hapuli et al. 1992, ks. Setälä 2002, 19.) Setälä näkee valoku-

vaamisen osana naisten ”modernin projektia”, joka ei ole saanut kovin paljon huomiota. 

Setälän tarkastelemat matkakirjailijat Enäjärvi ja Spira toimivat keskenään eri tavalla, 

mutta heillä molemmilla oli pyrkimys kohti tasa-arvoista ja modernia naista. (Setälä 

2002, 19.) 

Judith Butler on esitellyt teksteissään ajatusta sukupuolen performatiivisuudesta eli esi-

tyksellisyydestä. Sukupuolen performatiivisuudella kuvataan tapoja, joilla sosiaalisissa 

instituutioissa sukupuolta tuotetaan jatkuvasti arkisilla käytännöillä ja puhetavoilla, 
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joissa toistuu erilaiset normit ja tyylit. Toistotyö tuottaa kuvaa sekä sukupuolesta että 

yksilöllisestä identiteetistä selkeärajaisena ja vakaana. Sukupuoliesitysten muuttaminen 

on kuitenkin myös mahdollista, mikäli toistot suoritetaankin toisin.  (ks. Rossi 2010, 26–

27 & Paasonen 2010, 47.) 

Irja Spira kirjoitti matkakirjan Terveisiä meriltä, jonka Karisto julkaisi vuonna 1930. Spira 

oli valehdellut olevansa valokuvaaja, jotta hän pääsisi mukaan matkalle (Spira 1939, ks. 

Setälä 2002, 20). Spira oli ennen kaikkea kirjoittaja. Hän muun muassa toimi aikanaan 

avustajana ja kirjeenvaihtajana monille kotimaisille lehdille. Hän on myös kirjoittanut 

omat muistelmat Pariisin taivaan alla. Suomalaisen lehtinaisen muisteluksia vuonna 

1989. (Setälä 2002, 20.) 

Elsa Enäjärvi-Haavio oli kansanrunoustutkija ja toimittaja, joten myös hänen taustansa 

kirjallisuudessa oli voimakkaasti läsnä hänen työssään. Enäjärveltä julkaistiin vuonna 

1928 matkakirja Vanha iloinen Englanti. Kirjan kuvalliseksi sisällöksi oli Enäjärven omien 

sanojen mukaan tulossa ”tyypilliset, mutta epätavalliset kuvat Lontoosta” (Eskola 1999, 

ks. Setälä 2002, 20). 

Historiikit ja valokuvatutkimukset ovat keskittyneet lähinnä ”miehisiin” tutkimusmatka-

kuviin 1800-luvun osalta. Naisten näkymättömyys on keskeistä näissä teoksissa myös 

Rosenblumin mukaan (ks. Setälä 2002, 20) erityisesti maailmansotien välisenä aikana. 

Tämä on mielenkiintoista, sillä Kate Darian-Smithin (2016, 50) mukaan etenkin toisen 

maailmansodan aikana naisten mahdollisuudet erityisesti uutisvalokuvaukseen kasvoi-

vat.  

Toisaalta 1900-luvun alun matkakuvista ja -kirjoista tutkimuksia löytyy ylipäätään niu-

kasti. Pienempien kameroiden tultua markkinoille matkakuviin ei enää kiinnitetty niin 

paljon huomiota. Hannu Salmi (1994, ks. Setälä 2002, 20) näkee syyksi järjestelmällisesti 

koottujen arkistojen puuttumisen sekä matkakuvien ritualistisuuden. Setälä puolestaan 

näkee valokuvien ritualistisuuden eräänä mielenkiintoisena näkökulmana matkakuvien 

”oletettuun yksilölliseen tarkoitukseen”. Hän ei ole kiinnostunut kuvien sopivuudesta 

”valokuvahistorian kertomukseen”, vaan pikemminkin niiden sisällöistä ja kuvaamisesta 



 

36 

 

itsessään. Ammattilaisen ja amatöörin välimaastoon jäävät valokuvaajat ovat jääneet 

valokuvatutkimuksen ulkopuolelle. (Setälä 2002, 20.) 

Setälän mukaan huomiota ei ole myöskään saanut valokuvaamisen konkreettinen vai-

kutus siihen, millä tavalla se mahdollisti naisten yksin kulkemisen. Hän olettaa, että va-

lokuvaaminen oli naisille 1920-luvulla sellaisten tilojen valtaamista, joissa naiset eivät 

ole aiemmin liikkuneet. Tämä koski sekä paikkoja, jotka mielletään maskuliinisiksi että 

valokuvausalaa ylipäätään. Vaikka markkinoinnissa käytetty Kodak-tyttö osaltaan teki 

naiset potentiaalisiksi valokuvaajiksi, ei uusien tilojen valtaaminen ollut helppoa. Kodak- 

tytönkin toiminta valokuvaajana saattoi liittyä enemmän vapaa-ajan valokuvaukseen, 

kuin niinkään ajatukseen naisista ammattimaisina valokuvaajina. (Setälä 2002, 20–21.) 

1900-luvun alussa naiset työskentelivätkin vielä suurelta osin assistentteina valokuvaa-

moissa, vaikka halua itsenäisenä valokuvaajana toimimisellekin löytyi. Pimiötyöskentely 

ja valokuvien retusointi koettiin soveliaaksi työksi naisille. Kameraseuroihin naiset teo-

riassa hyväksyttiin, vaikkakin seurojen pääasiallinen kohderyhmä olivat herrat, ja yleinen 

suhtautuminen naisvalokuvaajiin vaihteli. (Davidov 1998, ks. Setälä 2002, 21.) 

Naisille kameraseurojen jäsenyys oli tärkeää oppimisen ja kuvien julkisuuteen tuomisen 

näkökulmasta. Naisten ottamien valokuvien kohdalla julkaisukynnys oli korkeampi eikä 

se ylittynyt niin usein kuin miesten ottamien valokuvien ollessa kyseessä. Tekniikka oli 

ihannoinnin kohteena 1920-luvulla ja sen uskottiin tuovan mukanaan paremman tule-

vaisuuden. Tulenkantajat, jotka toimivat "modernismin äänenä", nostivat valokuvat kir-

joitettujen tekstien rinnalle. (Kukkonen & Vuorenmaa 1992, ks. Setälä 2002, 21.) 

Kädessä kulkevien kameroiden ja rullafilmien tuleminen markkinoille helpotti esimer-

kiksi matkakuvaajaksi ryhtymistä. Suurten, matkantekoa vaikeuttaneiden kameroiden ja 

lasilevyjen kuljettaminen mukana ei ollut enää tarpeen. Toisaalta raskaista kalustoista ja 

kuljetusongelmista huolimatta naiset olivat kuvanneet matkoillaan jo aiemmin, vaikka 

valokuvaajanaisia ei valokuvahistoriikkien mukaan ole näyttänyt olevankaan. Ulkomaa-

laisia vuosisadan vaihteen matkakirjailijoita ja -valokuvaajia sekä tutkijoita on ollut 
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lukuisia. Merkittäviin suomalaisiin matkakirjailijoihin ja tutkijoihin on kuulunut esimer-

kiksi Hilma Granqvist (1890–1972). (Setälä 2002, 21.) 

Kuten monien muidenkin 1800–1900-luvuilla otettujen valokuvien, myös matkakirjojen 

valokuvien identifioiminen on ollut ongelmallista. Ajan käytäntöön kuului se, että kuviin 

ei välttämättä ollut tarpeellista merkitä valokuvaajaa. (Setälä 2002, 22.) 

Setälän mukaan matkakirjojen kuvat toimivat sekä todistajina että viihdyttäjinä. Kuvaa-

jat, jotka ottivat viihdyttäviä kuvia, koettiin lähinnä toimittajiksi materiaaleille, minkä 

vuoksi heidän nimeämisensä ei ollut tarpeellista (Saraste 1996, ks. Setälä 2002, 22). Kun 

kuvien tehtävänä on ollut todistaa tapahtumien aitous ja se, että tilanteet on nähty omin 

silmin, valokuvaajan kirjaaminen valokuviin on nähty aiheelliseksi (Koivunen 1997, ks. 

Setälä 2002, 22). 

Irja Spira 

Kameran sukupuoliroolien rajoja hälventävästä voimasta kertonee sekin, että merillä 

matkatessaan Irja Spira ”sai erikoisluvan pukeutua miehenpukuun”. Setälän mukaan pu-

keutuminen merimieheksi on ennen kaikkea ele, sillä Spiraa ei pidetty laivalla miehenä 

eikä Setälän tulkintojen mukaan miehenä esiintyminen ei myöskään ollut Spiran perim-

mäinen tavoite. Spiran kirjoituksien mukaan hän pikemminkin pyrki omalla toiminnal-

laan osoittamaan sen, että hän on ”miesten toveri, samaa työtä tekevä, ei missään ni-

messä mikään hentoinen hempukka, jonka piikkikorot tarttuvat verkkoon”. (Setälä 2002, 

22.) 

Mieheksi pukeutuminen ja naamioituminen olivat Spiralle osa samaa seikkailua ja väliti-

lassa elämistä kuin valokuvaaminen itsessään. Mikäli tätä pohtii Butlerin (1990, ks. Se-

tälä 2002, 23) ja sukupuolen perfomatiivisuuden ajatusten valossa, valokuvaaminen ja 

mieheksi naamioituminen olivat Spiralle osa ”sukupuolen toisin ilmaisua”. Sekä valoku-

vaaminen että oman asustuksen muuttaminen antoivat paremmat mahdollisuudet toi-

mia uusissa tiloissa ”miesten rinnalla”.  (Setälä 2002, 23.)  
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Spiran tavoitteena matkallaan oli hävittää ajatus valtamerellä kalastamisesta ”kepeänä 

ja romanttisenä päiväunena”. Tämän vuoksi hänen matkakuviensa joukosta löytyy vain 

vähän maisema- ja luontoidyllejä, sillä ne eivät Spiran ajatusten mukaan antaneet to-

denmukaista kuvaa merimiehen elämästä (Spira 1930, ks. Setälä 2002, 23). Spiran mat-

kakirjassa suurimman roolin ovat kuitenkin saaneet kuvat, jotka eivät välttämättä ole 

hänen itse ottamiaan. Setälä olettaa kustantajan pitäneen kalastussatamia kuvaavia mil-

jöökuvia parempina kuin Spiran työnteosta ottamia kuvia, minkä vuoksi niitä ei ole mil-

jöökuvien lailla nostettu esille (Setälä 2002, 23). Myöskään Helsingin Sanomien toimit-

taja ei ollut Spiran (1930, ks. Setälä 2002, 23) mukaan mieltänyt hänen kuviaan sellai-

siksi, kuin mitä seikkailumatkan kuvituksilta voisi toivoa. Odotuksissa oli ilmeisesti ollut 

”jylhät maisemat ja tunteiden kuvaaminen luonnon avulla”. Spiran silmissä maisemat 

olivat merkityksettömiä, sillä merillä maisema näytti aina samalta. (Setälä 2002, 23.) 

Jylhät maisemat ja tunteiden kuvaaminen luonnon avulla liittynee vuosisatojen vaih-

teessa valloilla olleeseen piktorialismiin ja kauniiden maisemien ja valokuvien ihannoin-

tiin. Tähän liittynee esimerkiksi maisemavalokuvien suosio, I.K. Inha ja vaikkapa suoma-

laisen kansallismaiseman syntyminen pitkälti Inhan maisemavalokuvien pohjalta. Myös 

esimerkiksi suomalainen valokuvaaja Vivi Richter osallistui tähän kansalliseen suoma-

laisten maisemien dokumentointiprojektiin hyvin laajassa mittakaavassa, mutta muiden 

naisvalokuvaajien tapaan hän on jäänyt miespuolisen kollegansa varjoon. Dokumenta-

ristina Spira siis saattoi olla aikaansa edellä pyrkiessään kuvaamaan ”todellisuutta” työn 

raskauden ja kalanhajuisten merimiesten muodossa. 

Piktorialistisen valokuvaustyylin keinoilla haettiin samankaltaista visuaalista ilmettä kuin 

maalaustaiteessa. Tähän kuului esimerkiksi valokuvaaminen hämärinä hetkinä, sumui-

set ja sateiset maisemat, epäsuora valo, kuvat silhueteista, yksityiskohtien puute ja suo-

ran kontaktin välttely kuvattavan kohteen kanssa (Phillips 1998, ks. Setälä 2002, 23). Yk-

sityiskohtiin keskittyminen, liikkeessä olevat kohteet sekä kaupunkeihin liittyvät aiheet 

olivat uusia ilmaisukeinoja (Uimonen 1992, ks. Setälä 2002, 23–24). Uusien valokuvauk-

sen ilmaisukeinojen kehittymiselle yksi syy lienee ollut myös kamerateknologian kehit-

tyminen, mikä ylipäätään mahdollisti liikkeessä olevien asioiden kuvaamisen. 
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Spiran kuvissa on viitteitä luonnonvoimista, vaikka maisemat itsessään on rajattu kuvien 

ulkopuolelle. Spiran tarkkailun kohteena oli erityisesti fyysinen työ ja työssä käytetyt ko-

neet. Hiki ja työnteko tulee esille paremmin kuvien teksteissä kuin kuvissa itsessään. Tä-

män Setälä (2002, 23–24) päättelee johtuvan Spiran tottumattomuudesta kameraan, 

minkä vuoksi nopean työnteon kuvaaminen on ollut hankalaa.  

Elsa Enäjärvi 

Elsa Enäjärvi pyrki pysymään poissa yleisimmistä matkakuvauksen kohteista. Hän on 

myös itse kertonut, että haluaa kuvata vain sellaisia asioita, jotka huvittavat häntä itse-

ään. Enäjärvi ikuisti ”paikkojen henkeä”, mutta häntä kiinnosti myös ihmisten kuvaami-

nen. East Endin kaupunginosa innoitti häntä erityisesti valokuvaamaan. Enäjärven 

omana parhaana otoksenaan Lontoosta pitämä kuva tytöistä ja naisista East Endissä 

edustaa katukuvausta. Kuvassa hän oman albumitekstinsä mukaan on onnistunut tavoit-

tamaan East Endin tyypilliseltä vaikuttavan tapahtuman ja tunnelman. (Eskola 2000, kes. 

Setälä 2002, 24.) 

Setälä (2002, 24) spekuloi Enäjärven pitäneen kyseistä kuvaa onnistuneimpana otokse-

naan luultavasti siksi, että hän onnistui tallentamaan kuvaan nimenomaan naisia ja tyt-

töjä. Yleensä kameran eteen pyrkivät pojat hankaloittivat tyttöjen ja naisten taltioimista. 

Kuvaus muodostuu tässä tapauksessa ”eleeksi sekä naisten huomioimiseksi että jonkin-

asteisen kontaktin saamiseksi heihin”. Tapahtuma saa tärkeämmän roolin kuin tapahtu-

man tuloksena syntynyt valokuva. Setälä vertaa kuvia Edith Tudor Hartin vuonna 1934 

tekemään kuvakollaasiin, jossa hän asettaa rinnakkain modernin yhteiskunnan lupauk-

set slummikatujen lapsien kanssa (Williams 1994, ks. Setälä 2002, 24). Williams näkee 

Tudor Hartin kuvat päämäärähakuisina ja ”poliittisesti tiedostavina.” 

Enäjärveä ja Spiraa ei kiinnostanut paneutua asioihin, kuten sävymaailmoihin mustaval-

kokuvissa. Heille kuvat olivat pikemminkin väline nähdyn kertomiseen visuaalisin kei-

noin, ei niinkään kuvataiteellista ilmaisua. Butlerin mukaan (1990, ks. Setälä 2002, 25) 

valokuvaamisen voi ajatella eleenä ja Rosenblumin mukaan (1994, ks. Setälä 2002, 25) 
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kameran taas ”tilan haltuunoton välineeksi” ja ”kommentiksi modernin naisen muuttu-

neesta roolista”. 

Setälä viittaa tekstissään Val Williamsiin, joka on hänen mukaansa huomauttanut, että 

valokuvaus voi olla samanaikaisesti sekä sosiaalisen että poliittisen heräämisen kuvas-

taja, kuin itseilmaisun keino (Williams 1994, ks. Setälä 2002, 25). Koska Elsa Enäjärvi 

työskenteli toimittajana ja kriitikkona, Setälä olettaa hänen olleen tietoinen 1920-luvun 

modernististen ajatusmallien yhteydestä valokuvaan uudenlaisena ilmaisun muotona. 

Valokuvaajia myös kehotettiin ottamaan vaikutteita muista kuvataiteen muodoista. Va-

lokuvaajana toimiva Aleksander Rodtshenko kannusti 1920-luvulla ”etsimään uusia nä-

kökulmia, eikä tarkkailemaan kohdetta alati samasta avaimenreiästä”. (Setälä 2002, 25.) 

Kameran avulla uudenlaiseen positioon 

Kamera ei ollut vain modernin naisen matkavarustuksen osa, vaan ihan konkreettisesti 

pääsylippu alueille, jotka miellettiin maskuliinisiksi. Merimiesten arkipäivän kuvaaminen 

ja heidän maailmansa ei ollut tyypillinen ympäristö naisille. Naisten mukaan ottaminen 

rahtilaivoille olikin jopa kiellettyä. Spirakin pääsi mukaan laivalle kuvaamaan vain eri-

koisluvan turvin. Valokuvaamisen suhteen sen kouriintuntuvimmat vaikutukset naisten 

kohdalla eivät liittyneetkään pelkästään yksinliikkumiseen, vaan myös pysähtymiseen ja 

katselemiseen. ”Modernin suurkaupungin kuljeskelija, Benjaminin ja Baudelairen 

flanööri, ei halua kontaktia katseensa kohteisiin, vaikka tarkkoja havaintoja tekeekin.” 

(Setälä 2002, 25.) 

Flanöörillä viitataan siis ulkopuoliseen kuljeskelijaan, jonka rooli on Setälän mukaan 

usein mielletty naiselle mahdottomaksi feministisen tutkimuksen piirissä. Nainen ei voi-

nut olla flanööri, sillä häneen kohdistui kontrolloiva ja erotisoiva katse, ja naista leimasi 

myös miehiseksi mielletyssä julkisessa tilassa kulkeminen (Pollock 1988, Wolff 1990, Se-

gali 1988, ks. Setälä 2002, 25). Kohteisiin tutustuminen sekä toive kontaktin saamisesta 

kuvattaviin vähentää tarvetta ”epämääräiseltä flaneeraukselta”, ja toisesta näkökul-

masta katsottuna kamera tarjoaa myös mahdollisuuden kontaktin luomiseen.  
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Setälän mukaan (2002, 25–26) 1920–30-luvuilla naispuoliset matkakuvaajat liikkuivat 

välimaastossa sen suhteen, olivatko he tarkkailijoita vai osallistujia. Esimerkiksi East End 

ei ollut noihin aikoihin perinteinen tutustumiskohde sellaiselle keski- tai yläluokkaiselle 

turistinaiselle, joka liikuskeli kaupungissa yksin. Erityisesti seisahtumista ja pysähtymistä 

sekä seiskoskelua kadunkulmissa pidettiin toimintana, joka leimaa naisen (Koskela 1997, 

ks. Setälä 2002, 26). Tässä kohtaa kamera toiminnan mahdollistamisen välineenä astuu 

mukaan kuvioon, sillä kameran mukana myös naiselle annettiin lupa pysähtymiselle ja 

ympäristön katselemiselle. Nainen pystyi hallitsemaan tilaa ”sekoittamalla maskuliini-

sen ja feminiinisen tyylin tarkkailijan ja osallistujan positioissa”. Enäjärven kuvista näkyy 

Setälän mukaan se, että kamera kuului osaksi muidenkin Enäjärven kohtaamien naisten 

matkavarustusta. (Setälä 2002, 26.) 

Erityisesti vaarallisina pidettyjen East Endin katujen ja satama-alueen valokuvaaminen 

”muutti suhtautumista yksin liikkuvaan hienoon naiseen” näillä alueilla. Setälän mukaan 

erityisesti ajan mieskriitikot pitivät alueiden kuvaamista rohkeampana tekona, kuin jos 

kyseessä olisi ollut pelkästään vierailu East Endin syrjäkujilla. Enäjärveä on muun muassa 

ihailtu ja kuvailtu Rafael Koskimiehen kritiikissä ”kylmäverisenä kuvaajana, joka on an-

tautunut alttiiksi synkän ja savuisen East Endin vaaroille”. (Setälä 2002, 26.) 

Valokuviin kohdistuvat odotukset 

Kun Irja Spiran kuvia noudettiin julkaistavaksi Helsingin Sanomien Viikkolehteen, moitit-

tiin niitä ”liiallisesta arkirealismista”. Setälä näkee tämän olevan ristiriidassa ”lehtikuvien 

sisällöllisen attraktioarvon ajatuksen kanssa” (2002, 27). Merja Salon mukaan (1995, ks. 

Setälä 2002, 27) kuvan attraktioarvo kytkeytyy sen kykyyn näyttää asioita, jotka ovat 

vaikeasti kuvattavia tai kiellettyjä. Myös ”moderniksi kuvaustyyliksi” nimettyä pyrki-

mystä, jossa maailma näytetään odottamattomasta näkökulmasta, kuten lintuperspek-

tiivistä, diagonaalista tai alaviistosta kuvakulmasta ja joita käytettiin erityisesti 1920-lu-

vulla neuvostoliittolaisissa ja saksalaisissa lehdissä, kuuluvat Salon mukaan attraktiokäy-

tön piiriin. Vaikka Spiralla ei ollut kuvien suhteen edellä mainittuja pyrkimyksiä kuvien 

sisällön muotoiluun, niiden sisältöä, merimiesten arjen kuvaamista, voidaan pitää näky-

mättömän tuomisena näkyväksi. (Setälä 2002, 27.) 
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Kustantajilla oli Enäjärven ja Spiran aikoihin suuri rooli vaikkapa matkakirjoihin tulevien 

kuvien valinnassa. Myös Enäjärvellä oli hankaluuksia sen suhteen, tulisivatko häntä itse-

ään eniten puhutelleen kuvat julki hänen matkakirjassaan Vanha iloinen Englanti. Enä-

järven kuvia on kuvailtu silmänräpäyskuviksi, joiden päätyminen kirjaan ei ollut täysin 

itsestään selvää. (Setälä 2002, 27.) 

Eräiden tulkintojen mukaan 1920–1930-luvuilla toimineiden dokumentarismiin pyrki-

neiden valokuvaajanaisten kuvat jäivät usein julkaisematta, sillä ne eivät olleet ajan vaa-

timuksien mukaisesti tarpeeksi dramaattisia. (Williams 1994, 54, ks. Setälä 2002, 27) 

Suomen matkailijayhdistyksen vuosikirjassa matkakuvaajille ohjeita antoi itse I. K. Inha 

vuonna 1896. Käsikamera oli Inhalle arvostettu valokuvaamisen työväline, sillä sen 

avulla oli mahdollista kuvata huomaamattomasti esimerkiksi kadulla, väkijoukoissa ja 

laivoilla. Nämä olivat juuri sellaisia tilanteita, joissa myös Enäjärvi ja Spira käyttivät ka-

meraa, mutta heidän tarkoitusperiään tai tavoitteitaan huomaamaton valokuvaaminen 

ei palvellut. Suora valokuvaus tukee ajatusta siitä, että kamera voi toimia pääsylippuna 

myös ”vaarallisille alueille” (Setälä 200, 27). Voikin ajatella, että mikäli naisvalokuvaajat 

olisivat pyrkineet piilottamaan kameransa, eivät he olisi luultavasti pystyneet kuvaa-

maan valitsemiaan aiheita sellaisilla toimijuuden alueilla, joille naisilla ei yleisesti ollut 

pääsyä. 

Val Williams (1994, ks. Setälä 2002, 27) on tutkinut brittiläisiä naisvalokuvaajia ja myös 

hän on tutkimuksissaan todennut, että piilokamerakuvaus ei kuulunut hänen tutki-

miensa naisvalokuvaajien tapoihin lukuun ottamatta muutamia poikkeuksia. Williamsin 

näkemys on, että naisvalokuvaajille kontaktin ottaminen kuvattavaan oli olennaisessa 

roolissa. Voidaan ajatella, että kameran läsnäolo helpotti kontaktin luomista vieraisiin 

ihmisiin.  

Setälä (2002, 27) näkee hämmentäväksi sen, että hänen tutkimansa naisvalokuvaajat 

eivät vaikuttaneet itsekään lopulta arvostavan valokuviaan tai matkakirjojaan. Enäjär-

ven kirjeistä ja päiväkirjamerkinnöistä on pääteltävissä, että hän on suhtautunut kunni-

anhimoisesti sekä valokuvaamiseen että kuvien painamiseen (ks. Setälä 2002, 27). 

Vaikka hänen kirjansa saikin ilmestymisajankohtanaan huomiota ja näyttäytyi 
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merkittävänä, Setälän (2002, 27) mukaan kirja ja sen vaikutus katoaa kohtalaisen nope-

asti ”Enäjärven modernin projektista”. 

Niin ikään myös Spiran julkaistu matkakirja sai osakseen myönteistä palautetta. Myös 

Spira itse on todennut, että kirjan kirjoittaminen oli nostattanut hänen itsetuntoaan. 

Kuitenkin hän piti teostaan mitättömänä. Hänen muistelmissaan kyseinen teos saa vain 

ohimenevästi maininnan, ja valokuvaaminen jää tyystin mainintojen ulkopuolelle. (ks. 

Setälä 2002, 27.) 

Vaikka kirjoittaminen oli sekä Enäjärvelle että Spiralle pääasiallinen kiinnostuksen 

kohde, Setälä (2002, 27–28) ei näe sitä selityksenä heidän ottamiensa kuvien mitätöi-

miseksi. Tämän vuoksi hän on tehnyt johtopäätöksen, että kyseessä oleville naisille itse 

valokuvia tärkeämpää on luultavasti ollut itse valokuvaaminen. ”Kuvaaminen eleenä oli 

tärkeämpää kuin kuvallinen ilmaisu tai kuvien sisältö”. Heidän tarkoituksenaan ei ollut 

”päteä valokuvaajana”, vaan nimenomaan käyttää valokuvaamista keinona lähestyä elä-

mänalueita, jotka kuuluivat miehille tai toiseen luokkaan kuuluville naisille. (Setälä 2002, 

27–28.)  

Valokuvaamisen voi nähdä olleen osoitus myös kyvykkyydestä modernien välineiden 

käytössä ja siitä, että he ovat olleet ajassa mukana. Setälä (2002, 28) ei näe Spiran ja 

Enäjärven valokuvien eroavan merkittävästi matkakuvien genrestä yleensä. Ne eroavat 

genrestä pikemminkin ”naisen tekemänä eleenä”. Kuvat, joita kirjailijat ovat matkoillaan 

ottaneet, toimivat tietoa välittävinä dokumentteina kuvien kohteista, mutta myös todis-

teena siitä, että he ovat vierailleet kohteissa, jotka on mielletty naisille sopimattomaksi.  

Valokuvaaminen toimintana on vaikuttanut siihen, miten tarkkailevaan ja havain-

noivaan, yksin liikkuvaan naiseen on suhtauduttu. Kummankin valokuvaajan kohdalla 

kamera on toiminut välineenä, joka on tuottanut uudenlaisia merkityksiä sukupuolelle. 

Naisille valokuvaus ei ollut pelkästään tuntemattomien paikkojen kartoittamista ja nii-

den dokumentointia. Valokuvaaminen myös antoi mahdollisuuden päästä alueille, jotka 

on mielletty maskuliiniseksi. Lisäksi se mahdollisti tilanteiden ja ympäristöjen tarkkailun, 

havainnoinnin, pysähtymisen sekä myös tarvittaessa kontaktin luomisen kuvattavan 
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kanssa. Tästä näkökulmasta tarkasteltuna Setälä (2002, 27–28) näkee, että nämä mat-

kakuvat tuovat uudenlaisen näkökulman tuon ajan matkakirjoihin. Kirjailijat ”ovat otta-

neet näissä tiloissa uuden position niiden naispositioiden rinnalle, joita nämä tilat jo si-

sälsivät”. Kamera on ollut siis merkittävässä roolissa sukupuolen toisin ilmaisussa (Butler 

1990, 25, ks. Setälä 2002, 27–28), sillä naiset ovat kameran avulla pystyneet tekemään 

toisin kuin perinteisesti on odotettu. 
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5 HILMA GRANQVIST SUOMALAISENA NAISVA-
LOKUVAAJANA   

Kun luin kirjoja ja artikkeleita tutkielmani kirjallisuuskatsausta varten, tekstien kautta 

nousi esille kourallinen 1900-luvun alun Suomessa työskennelleitä naisvalokuvaajia, joi-

den elämänkulusta ja työurasta oli saatavilla tietoa. Näiden kuvaajien kohdalla keskei-

nen havainto oli myös se, että nämä naiset eivät useinkaan olleet ammatiltaan viralli-

sesti valokuvaajia, vaan heidän pohjakoulutuksensa ja ammattinsa saattoi löytyä aivan 

muualta. Erityisen kiinnostavaksi kirjallisuuskatsausta kootessa muodostui havainto 

siitä, miten laaja-alaisesti valokuvaa ja kameraa on käytetty 1900-luvun alussa myös ylei-

sesti dokumentointiin. Dokumentaariseen valokuvaan keskittyivät lehtikuvaajien lisäksi 

enimmäkseen kansantieteilijät ja kulttuuriantropologit. 

Tässä pro gradu -tutkielmassa nostan esille suomalaisen kulttuuriantropologi Hilma 

Granqvistin, joka teki uraauurtavaa tutkimusta Palestiinassa 1900-luvun alussa. Gran-

qvist, hänen elämänsä sekä hänen valokuvallinen tuotantonsa toimivat aineistona tut-

kielmassani. Granqvist valikoitui tutkimukseni kohteeksi sen vuoksi, että hän on yksi 

niistä harvoista valokuvan parissa työskennelleistä naisista, jonka elämästä ja työurasta 

löytyy kattavasti tietoa. Hänen valokuvallinen tuotantonsa on laaja, säilynyt ja hyödyn-

nettävissä – kaikki Granqvistin Palestiinassa ottamat valokuvat löytyvät Svenska Littera-

turskällskapetin ylläpitämästä Archive of Hilma Granqvist -arkistosta. 

Aineisto jakautuu kahteen osaan, joita tulkitsen eri menetelmillä. Tekstiosiota tarkaste-

len pitkälti luvuissa 2–4 esitellyn kirjallisuuskatsauksen pohjalta, kun taas kuva-aineistoa 

tutkin menetelmän avulla, jonka olen juontanut Catherine Lutzin ja Jane Collinsin 

vuonna 1991 julkaistun artikkelin The Photographs as an Intersection of Gazes: The 

Example of National Geographic pohjalta. Menetelmän esittelen tarkemmin luvussa 5.3.  

5.1 Hilma Granqvistin arkisto ja valokuvat Artasin kylästä  

Tutkielmani merkittävimpänä aineistona toimii Svenska Litteraturskällskapet i Finlandin 

ylläpitämä Archive of Hilma Granqvist -arkisto, jonne on koottu Hilma Granqvistin digi-

toitu Artasin kylässä Palestiinassa keräämä tutkimusmateriaali. Arkistoon koottuun 
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materiaaliin kuuluvat Granqvistin valokuvat, kenttämuistiinpanot, työhön liittyvä kir-

jeenvaihto, julkaisematta jääneet käsikirjoitukset sekä päiväkirjat Palestiinasta. Lisäksi 

arkistosta löytyy digitoidut versiot Granqvistin kirjoittamista teoksista Birth and Child-

hood Among the Arabs, Child Problems Among the Arabs, Marriage Conditions in a Pal-

estinia Village I ja II sekä Muslim Death and Burial. 

Arkistosta löytyy myös Sofia Häggmanin kirjoittama Granqvistin elämäkerta. Häggman 

on kirjoittanut Granqvistista ruotsinkielisen kirjan Hilma Granqvist – antropolog med 

hjärtat i Palestina, joka on julkaistu vuonna 2016. Arkistosta löytyvä elämäkerta on huo-

mattavan tiivistetty versio Granqvistin elämänkulusta verrattuna siihen, miten syvälli-

sesti Häggman kirjassaan sukeltaa hänen elämäänsä. Tutkielmani laajuuden asettamien 

rajoitteiden vuoksi aineistokseni on valikoitunut nimenomaan arkistosta löytyvä tiivis-

tetty elämäkerta.  Arkiston kieliversioita on olemassa ruotsiksi, englanniksi ja arabiaksi. 

Tässä tutkielmassa aineistona olen käyttänyt arkistosta löytyvää englanninkielistä ver-

siota.  

Hilma Granqvist oli ensimmäinen tieteilijä, joka kohdisti energiansa yhden kylän pitkäai-

kaiseen ja intensiiviseen tutkimiseen. Hänen kirjansa Artasista ovat uniikkeja: Mitään 

sen kaltaista ei ollut julkaistu aiemmin, eikä mitään sen kaltaista ole julkaistu sen jälkeen. 

(Weir 1981, 9.) 

Hilma Granqvist syntyi vuonna 1891 Helsingissä ja kuoli 81-vuotiaana. Hän kiinnostui 

alun alkaen Palestiinassa tapahtuvasta tutkimuksesta, sillä hän oli kiinnostunut Raama-

tusta. Kun hän valmistui Helsingin yliopistosta vuonna 1921 pedagogian, historian ja fi-

losofian oppiaineesta, hän lähti Berliinin yliopistoon osallistuakseen kursseille, jotka kä-

sittelivät Vanhan testamentin tutkimusta. Tuolloin hänen aikomuksenaan oli kirjoittaa 

Raamatun naisista, minkä vuoksi hän päätti lähteä Palestiinaan tutkimaan, millaista on 

nykyajan naisten elämä palestiinalaiskylässä. Hän sai vuonna 1925 apurahan suomalai-

selta opiskelijaliitolta ja lähti Palestiinaan vielä samana vuonna. Jerusalemissa hän osal-

listui kurssille, joka käsitteli palestiinalaista arkeologiaa Saksalaisessa Evankelisessa Ins-

tituutissa. Kurssin päättymisen jälkeen hän aloitti työt Artasissa. (Archive of Hilma Gran-

qvist 2018, Weir 1981, 9.) 
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Granqvist valitsi Artasin monista syistä. Se oli lähellä Jerusalemia, missä hän kävi viikoit-

tain arabian kursseilla. Kylä oli kuitenkin vähemmän ulkomaalaisten vaikutteiden alai-

sena kuin muut kylät, jotka olivat lähempänä turisti- ja pyhiinvaelluskohteita. Yksi mer-

kittävistä syistä Artasin valikoitumiseen tutkimuksen kohteeksi oli se, että kylässä asui 

eurooppalainen nainen Louise Spaldenberger, joka oli alsacelaisen lähetyssaarnaajan ty-

tär ja asunut Artasissa yli kolmekymmentä vuotta. Spaldenberger oli arvokas apu suh-

teiden luomisessa kyläläisten kanssa. Spaldenberger puhui sujuvaa arabiaa ja eli kylässä 

yhtenä heistä. Hän jakoi heidän jokapäiväisen elämänsä ja kaikki siihen kuuluvat asiat. 

Granqvist muutti Spaldenbergerin luo asumaan, ja näin alkoi hedelmällinen ystävyys. 

(Archive of Hilma Granqvist 2018, Weir 1981, 9–10.)  

Louise Spaldenbergerin, joka tunnettiin kyläläisten keskuudessa myös Sitt Louisana, sy-

vällinen tietämys kyläläisten elämästä auttoi Granqvistia pääsemään nopeammin sisään 

artaslaiseen elämään. Ensimmäisessä kirjassaan Hilma Granqvist kirjoittaa, että Sitt 

Louisan kautta hänen silmänsä avautuivat monille kylän ominaispiirteille, ja Louisan 

avulla hänen oli mahdollista voittaa lähes heti kyläläisten luottamus ja sympatia. Näin 

kyläläiset olivat halukkaita päästämään myös Granqvistin mukaan heidän jokapäiväi-

seen elämäänsä ja antamaan hänelle kaiken hänen janoamansa tiedon. (Archive of 

Hilma Granqvist 2018, Weir 1981, 9–10.) 

Granqvist teki elämänsä aikana yhteensä kolme vierailua Palestiinaan. Ensimmäinen vie-

railu kesti 20 kuukautta. Toisen kerran Granqvist matkasi Palestiinaan vuonna 1930 ja 

vietti aikaa maassa 15 kuukautta. Vuosikausia hän yritti turhaan saada rahoitusta uu-

delle matkalle Artasiin tämänkin jälkeen, mutta onnistui vasta maailmansotien jälkeen 

vuonna 1959. Viimeinen matka Artasiin oli katkeransuloinen, sillä Granqvistin hyvä ys-

tävä Sitt Louisa ja monet hänen muistakin ystävistään ja informanteistaan olivat jo kuol-

leet. Neljän kuukauden jälkeen hän lähti Palestiinasta ja julkaisi viimeisen, muslimien 

hautajaistapoihin liittyvän kirjansa vuonna 1965. (Archive of Hilma Granqvist 2018, Weir 

1981, 10.) 

Granqvistin kirjat ja tutkimus ovat keskittyneet pääosin ihmisten jokapäiväiseen elä-

mään. Hän kuvailee yksityiskohtaisesti tapahtumia, seremonioita ja uskomuksia, jotka 
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liittyvät esimerkiksi raskauteen, synnyttämiseen, ympärileikkaukseen, naimisiinme-

noon, avioeroihin sekä siihen, miten kuolleita käsitellään. Granqvist itse ei luonut teori-

oita hänen keräämäänsä tietoon perustuen, sillä hän halusi tarjota lukijalle tiedon niin 

suoraan kuin mahdollista. (Archive of Hilma Granqvist 2018, Weir 1981, 10.) Hän kirjoitti 

aiheista myös lehtiartikkeleita, joita julkaistiin suomalaisissa lehdissä, kuten Suomen Ku-

valehdessä ja Hopeapeilissä (Suomen Kuvalehti 1937, Hopeapeili 1938). 

Yksi Granqvistin tärkeimmistä työkaluista Palestiinassa oli hänen ennen lähtöään Pales-

tiinaan veljeltään Valterilta saamansa kamera. (Häggman 2016, 45.) Granqvist kantoikin 

kameraa mukanaan koko Artasissa olonsa ajan ja kuvasi kaikkia elämän osa-alueita. Ka-

mera oli ahkerassa käytössä, sillä Palestiinan-vuosiensa aikana Granqvist kuvasi yli 1000 

kuvaa Artasin kylässä, missä hän vietti suurimman osan ajastaan Palestiinassa. Lisäksi 

hän otti valokuvia matkoillaan ympäri Palestiinaa ja Egyptiä. Hänen tarkoituksenaan oli 

käyttää valokuvia etnografisena tutkimusmateriaalina, samoin kuin piirroksia hänen 

matkapäiväkirjoistaan Palestiinassa. (Archive of Hilma Granqvist 2018.) 

Granqvist järjesti valokuvansa tarkkaan. Hän ryhmitteli kuvat teemojen mukaisesti ja ni-

mesi kunkin valokuvan oman kirjain- ja numerosysteeminsä mukaan. Hän kirjoitti mo-

nille valokuville kuvatekstit tai lisäsi erillisen kommentin valokuvan toiselle puolelle sillä 

ajatuksella, että jonain päivänä hän järjestäisi ne julkaisuun. Arkistosta löytyvät noin 

1200 valokuvaa on järjestetty Granqvistin oman systeemin mukaan. Lisäksi monet jär-

jestelemättömät valokuvat on asetettu uusiin valokuva-albumeihin. Arkistosta löytyvien 

valokuvien kääntöpuoli on sisällytetty digitoituun valokuvaan, ja tällöin myös kuvatekstit 

ovat nähtävillä – ajanmukaisten ilmaisujen ja kirjoitusvirheiden kanssa. Alkuperäisiä va-

lokuvia säilytetään Palestine Exploration Fundin arkistoissa Lontoossa. (Archive of Hilma 

Granqvist 2018.) 

Käytän tässä tutkielmassa aineistona Hilma Granqvistin arkistosta löytyvää teksti- ja ku-

vamateriaalia. Granqvistin valokuvallinen tuotanto kokonaisuudessaan olisi pro gradu -

tutkielmaan liian laaja, joten olen rajannut käytetyn valokuva-aineiston kuviin, jotka löy-

tyvät arkistosta kansioista Betrothal and Marriage (88 kpl valokuvia) ja Polygamy and 

Divorce (13 kpl valokuvia). Nämä kuvakansiot valikoituivat tutkielman aineistoksi siksi, 
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että artaslaisiin avioliittoseremonioihin liittyvät valokuvat ovat ainoita kuvia, joita Gran-

qvist itse ehti ikinä julkaista. (Seger 1981, 13.) 

Kuolemansa aikaan Granqvist oli järjestelemässä satoja kuviaan kirjaa varten, sillä hän 

toivoi voivansa julkaista kuvakirjan Artasista. Vain raaka luonnos hänen suunnitelmis-

taan selvisi, ja ainoastaan 27 hänen Artasissa ottamistaan kuvista julkaistiin kirjassa en-

nen hänen kuolemaansa. Kuvat julkaistiin hänen toisessa kirjassaan Marriage Conditions 

in a Palestinian Village II (1935). (Seger 1981, 13.) Teos löytyy digitoituna SLS:n arkis-

tosta, ja käytän teosta tämän tutkielman kuva-analyysin ja kontekstoinnin tukena. 

Tutkielmani aineisto jakaantuu kahteen erityyppiseen aineistoon, joten käytän myös nii-

den tulkitsemisessa erilaisia menetelmiä. Tutkielmani perustuu pitkälti laadulliseen ana-

lyysiin, vaikkakin mukaan mahtuu myös määrällisen tutkimuksen elementtejä. Tässä ala-

luvussa käyn läpi analyysimenetelmiä sekä niiden taustaa. 

5.2 Teoreettinen luenta – tekstipohjaisen aineiston analysointi  

Analysoitavan tekstiaineiston muodostaa SLS:n arkistosta löytyvä Sofia Häggmanin kir-

joittama tiivistelmä Granqvistin elämäkerrasta. Tekstiaineiston tulkinnan pohjan muo-

dostaa pitkälti luvuissa 2–4 esitelty kirjallisuuskatsaus. Yksittäisistä suomalaisista nais-

valokuvaajista on säilynyt tietoa vain vähän, joten tämän työn kannalta olennaisessa 

roolissa on ollut kerätä yhteen mahdollisimman paljon hajanaisiin lähteisiin ripottautu-

nutta tietoa naisvalokuvaajien toimintakentästä vuosisatojen vaihteen ja 1900-luvun 

alun Suomessa.  

Kirjallisuuskatsauksen avulla teen tulkintoja siitä, millainen on ollut 1900-luvun alun 

naisvalokuvaajien toimintakenttä. Tutkimuksessani kiinnitän huomiota siihen, millä ta-

voin tämä toimintakenttä ja sen vaikutukset ja mahdolliset rajoitteet ovat näkyneet 

Hilma Granqvistin elämässä. Lisäksi pohdin, millä tavalla sukupuoli ja sen vaikutukset 

ovat näkyneet Granqvistin elämässä ja millä tavoin feministisen taidehistorian ajatuksia 

voi soveltaa siihen, mitä tiedän Granqvistin elämänkulusta sekä hänen jättämästään vi-

suaalisesta ja akateemisesta perinnöstä.  
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Teen tekstiaineistosta teoreettisen luennan, joka pohjautuu tutkielman kirjallisuuskat-

saukseen. Luennassa vertailen Granqvistin elämäkertaa ja aineistosta poimimiani ele-

menttejä luvuissa 2–4 avaamaani teoriatietoon ja teen havaintoja siitä, miltä osin Gran-

qvistin kohdalla teoria-aineistosta löytyy yhtymäkohtia tai eroavaisuuksia. Käytän teks-

tiaineiston analysoinnin tukena myös Karen Segerin Granqvistin valokuviin keskittyvää 

teosta Portrait of a Palestinian Village. 

5.3 Katseen kategoriat – valokuva-aineiston analysointi  

Catherine Lutz ja Jane Collins ovat vuonna 1991 julkaistussa artikkelissaan The Photo-

graphs as an Intersection of Gazes: The Example of National Geographic kohdistaneet 

huomionsa National Geographic -lehdessä valokuvien kautta esille nousseisiin erilaisiin 

katseisiin ja suhteisiin katsojien ja katsottavana olevien ihmisten välillä. Heidän artikke-

linsa on osa laajempaa projektia, jossa on tutkittu National Geographicin valokuvia kult-

tuurisina artefakteina muuttuvalta 1900-luvulta.  

Artikkelissa on tutkittu nimenomaan sitä, millaisia katseita National Geographicin si-

vuilta voi löytää, kun kuvien keskiössä on ”kolmannen maailman” ihmiset. Valokuvan ei-

länsimaisesta ihmisestä voi nähdä, ei pelkästään tallennettuna näkymänä toisesta, vaan 

dynaamisena alustana, jolla monet katseet ja näkökulmat ja katsantokannat yhdistyvät. 

Lutz ja Collins (1991) tutkivat katseen merkitystä kulttuurien välisissä suhteissa valoku-

vissa sekä esittelevät luokittelujärjestelmän, jonka avulla valokuvista ja sen sosiaalisesta 

yhteydestä löytyvät katseet voidaan jakaa seitsemään eri kategoriaan. 

Lutzin ja Collinsin (1991, 134) mukaan valokuva ja ei-länsimainen ihminen ovat objek-

teja, joita katsotaan. Ei-länsimaiset herättävät huomion siltä osin, kuin heidän havain-

noitu erilaisuutensa tai ”vierautensa” herättää huomion. Tämän vuoksi Lutzin ja Collin-

sin mukaan katseen merkitys korostuu, kun ei-länsimaisia ihmisiä valokuvataan.   

Katsetta, katsomista ja katsomisen roolia on käsitelty paljon valokuvauksessa ja tai-

teessa. Lutz ja Collins (1991, 135–136) tarkastelevat National Geographicin valokuvia 

näiden analyysien oivallusten kautta. National Geographicin valokuvista voi havaita mo-

nenlaisia katseita. Katseita löytyy, olipa valokuva pelkkä tyhjä maisema ilman ihmisiä, 
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yksi henkilö katsomassa suoraan kameraan tai suuri joukko ihmisiä katsomassa eri suun-

tiin. Katseella ei viitata pelkästään valokuvatun henkilön katseeseen, vaan ne jaotellaan 

seitsemään eri luokkaan, jotka esittelen seuraavaksi. Keskityn luokista erityisesti kol-

meen kategoriaan, joita hyödynnän kuva-aineiston analysoinnissa.   

1) Valokuvaajan katse. Tällä viitataan todelliseen katsomiseen etsimen läpi. Valokuvaa-

jan katseen luo ”kameran silmä”, joka jättää selkeän merkkinsä valokuvan rakenteeseen 

ja sisältöön. Tähän katseeseen vaikuttaa se, miten valokuvaaja on asemoinut itsensä 

suhteessa kuvattaviin tai kuvattavaan maisemaan: onko hän samalla tasolla kuvattavien 

kanssa, vaiko kenties katolla katsomassa väkijoukkoa lintuperspektiivistä? Osa siitä, mi-

ten tämä katse muodostuu, on riippuvainen valokuvaajan omista teoista, mutta siihen 

vaikuttaa myös valokuvaajan ympärillä olevien ihmisten toiminta. Ihmiset, jotka ovat 

osa valokuvattavaa yhteisöä, voivat olla mukana joko mahdollistamassa tai hankaloitta-

massa valokuvaajan katseen kohdistamista yhteisöön, joko kutsumalla tai eristämällä 

valokuvaajan tietyistä tilanteista tai tapahtumista. Myös valokuvan aihe, sommittelu, 

kuvakulma, terävyys, tarkennuspiste, värilämpötila, kehystäminen ja muut tyylilliset ele-

mentit ovat osittain valokuvaajan katsomisvalintojen tulosta. (Lutz ja Collins 1991, 137.) 

Monissa tapauksissa valokuvaajan ja katsojan katseet limittyvät toisiinsa merkittävissä 

määrin. Valokuvaa kohdellaan usein yksinkertaisesti lehden lukijan katseen kanavana. 

Valokuvaamisen teknologian ja käytäntöjen myötä valokuvat pakottavat monipuolisin 

tavoin seuraamaan kameran silmää ja näkemään maailman kameran näkökulmasta. 

Tämä vaikuttaa siihen, kenen asemaan valokuvan katsoja laitetaan ja kehen katsojaa 

rohkaistaan kiinnittämään huomiota. (Lutz ja Collins 1991, 137.) 

2) Lehden tai julkaisun institutionaalinen katse. Tämä sisältää koko institutionaalisen 

prosessin, jonka kautta jokin osa valokuvaajan katseesta ja sen tuotoksista valikoidaan 

käyttöön ja painotettavaksi. Se sisältää pääosin: 

1. Toimittajan/toimituksen päätökset siitä, millaisista aiheista ja ongelmista sekä 

mistä paikoista artikkeleita tilataan.  
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2. Toimittajan/toimituksen päätökset siitä, mikä pieni määrä valokuvia laajasta ku-

vakattauksesta julkaistaan.  

3. Toimittajan ja taittajan päätökset siitä, rajataanko kuvaa tietyllä tavalla (poiste-

taanko siitä ”turhia” asioita tai korostetaanko tiettyjä elementtejä), järjeste-

täänkö kuvat sivulle siten, että niiden merkitys muuttuu tai niissä esiintyviin ih-

misiin voi liittää mielikuvia toisista valokuvista, minkä kokoisena kuva esitetään 

ja miten tämä vaikuttaa siihen, miten tärkeänä sen esittämä aihe nähdään, tai 

kuvan suora muokkaaminen, kuten tiettyjen elementtien piilottaminen vaikkapa 

niitä blurraamalla tai värien muuttaminen.  

4. Kuvatekstin kirjoittajan näkemys siitä, mikä valokuvan merkitys on tai mikä sen 

sisällössä on merkityksellistä. (Lutz ja Collins 1991, 137.) 

3) Lehden lukijan katse. Riippumatta siitä, mitä valokuvaaja tai kuvatekstin kirjoittaja 

ovat tarkoittaneet valokuvan viestiksi ja sen syvimmäksi merkitykseksi, lukija saattaa 

muodostaa myös muita tulkintoja ja omia ideoitaan. Lukija "kutsutaan unelmoimaan va-

lokuvan ideologisessa tilassa" (Tagg 1988, 183, ks. Lutz & Collins 1991). Tämä tosiasia 

erottaa lukijan katseen lehden katseesta. Tietyt valokuvan sisällön tai asettelun osateki-

jät saattavat tehdä todennäköisemmäksi, että valokuvaajan katse ja sen ideologiset vies-

tit tai mahdollisuudet torjutaan lukijan toimesta. Näihin kuuluvat erityisesti kaikki ele-

mentit, jotka kiinnittävät lukijan huomion siihen, että kamera (eikä vain lukijan oma 

silmä) on ollut töissä. Näitä elementtejä ovat räikeät, epäluonnolliset värit, epäkeskeiset 

kulmat ja ilmeinen valokuvan retusointi muiden joukossa. (Lutz & Collins 1991, 138–

139.) 

4) Ei-länsimaisen kohteen katse. Lutzin ja Collinsin mukaan valokuvattavana olevan hen-

kilön katse on kaikkein merkityksellisin. Siinä yhdistyy, miten ja minne kuvattava katsoo. 

Tämä määrittelee erot viestissä, jota valokuva välittää interkulturaalisista suhteista. Na-

tional Geographicista löytyviä katseita Lutz ja Collins luokittelevat ainakin neljään eri 

tyyppiin: suora katse kameraan ja kameran kohtaaminen suoraan, katsominen johonkin 

tai johonkuhun valokuvan reunojen sisäpuolella, katse kaukaisuuteen tai yhtä kaikki 

poissaoleva katse. (Lutz & Collins 1991, 139–141.)  
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Ensimmäiseen katseen tyyppiin Lutz ja Collins ovat kiinnittäneet eniten huomiota. Hei-

dän mukaansa tämä katseen tyyppi on erittäin yleinen kuvissa, jotka sisältävät vähintään 

joitakuita ei-länsimaisia paikallisia. He pohtivat, mitä kuvattavan katse kohti kameran 

silmää viestii lukijoille kuvaamisen kohteesta. Katse kameraan kaikissa tapauksissa ker-

too siitä, että kuvattava on tietoinen valokuvaajasta ja mahdollisesta lukijasta. (Lutz & 

Collins 1991, 139–141.) 

Visuaaliset teoreetikot ovat erimielisiä siitä, mitä tämä katse tekee. Jotkut ovat sitä 

mieltä, että se estää voyeurismin ja ”vakoilemisen”, sillä ihmistä ei voi katsoa salaa, mi-

käli hän kohtaa katseemme. Katse voi olla myös uhmaava tästä samasta syystä. Se voi 

kertoa kuvattavan tiedostavan, että häntä katsotaan ”kuvan toiselta puolelta”, joten 

katsoja ei voi vilkaista kuvattavaa varkain. Toiset taas ovat sitä mieltä, että suora katse 

kameraan antaa luvan vain avoimempaan voyeurismiin. Katseiden kohtaaminen ei 

poista lukijan oikeutta tirkistelyyn, vaan voi olla pikemmin tulkittavissa siten, että kuvat-

tava henkilö on myöntynyt katsottavana olemiseen. (Lutz & Collins 1991, 139–141.) 

Suoraa katsetta kameraan ei voi tokikaan yksioikoisesti tulkita. Siihen vaikuttaa esimer-

kiksi kuvattavan ilme: katsotaanko kameraa ystävällisellä hymyllä, aggressiivisella mul-

koilulla, ilmeellä, joka kertoo yhdentekevästä suhtautumisesta vai uteliaisuudella. 

Useimmiten suora katse kameraan ei ole uhmaava tai haastava. Hymy voi vaimentaa 

potentiaalisesti uhmaavana pidettävän suoran katseen vaikutusta. Jos kuvattava katsoo 

kameraan hymy kasvoillaan, voi tulkita kuvattavan olevan myöntyväinen kuvattavana 

olemiseen. (Lutz & Collins 1991, 139–141.) 

Katse kameraan voi myös pitää yllä edes illuusiota intiimiydestä tai kommunikaatiosta 

katsojan ja katsottavan välillä. National Geographic kokee tuovansa maailman eri kolkat 

kontaktiin toistensa kanssa, ja henkilökuva sekä kameran katse ovat tärkeitä reittejä tä-

män tavoitteen saavuttamiseen. Toista ei loitonneta, vaan hänet esitetään lähestyttä-

vänä. Lukija voi kuvitella toisen olevan aikeissa puhua hänelle. National Geographicin 

valokuvaajat kokevat edestäpäin otetun valokuvan pystyvän leikkaamaan läpi kielimuu-

rien ja mahdollistavan kulttuurienvälisen kommunikaation. (Lutz & Collins 1991, 139–

141.) 
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Toisessa ei-länsimaisen kuvattavan katseen muodossa kuvattava katsoo jotakin tai jota-

kuta valokuvan kehyksen sisäpuolella. Lukijat tulkitsevat usein tämän katseen perus-

teella, kuka valokuvassa katsottava henkilö on. Mikäli esimerkiksi vanhemmat katsovat 

onnellisesti lapsiaan valokuvissa, välittää se kuvaa perheeseen sitoutuneesta persoo-

nasta. (Lutz & Collins 1991, 139–141.) 

Kolmanneksi ei-länsimaisen kuvattavan katse voi kiinnittyä johonkin, mikä on kaukana 

valokuvan kehyksen ulkopuolella. Tämä katse voi viestiä unelmoivuudesta, avoimuu-

desta, poissaolevasta henkilöstä tai eteenpäin katsovasta ja tulevaisuusorientoituneesta 

henkilöstä ja määrätietoisesta yksilöstä. (Lutz & Collins 1991, 139–141.) 

Lopuksi monissa kuvissa minkäänlaista katsetta ei ole näkyvissä. Näissä kuvissa yksilöt 

ovat joko pieninä hahmoina kadonneena maisemaan tai he ovat hukkuneet ihmisme-

reen. Maisema voi olla synkkä tai henkilön kasvot voivat olla peitetyt naamiolla tai hun-

nulla. Nämä kuvat saattavat tulla tulkituksi pikemmin maisemakuvana tai aktiviteettina 

pikemmin kuin ihmiskuvina. Ne voivat myös välittää viestiä siitä, että valokuvassa esiin-

tyvät ihmiset olisivat ikään kuin nimettömiä tai että he olisivat pikemmin vain osa ryh-

mää kuin yksilöitä. (Lutz & Collins 1991, 139–141.) 

5) Länsimainen katse. Läpi National Geographicin julkaisuhistorian lehdessä on julkaistu 

kuvia, joissa mukana on ollut myös länsimaisia matkalaisia: tutkijoita, tutkimusmatkalai-

sia, seikkailijoita ja vuorikiipeilijöitä. Tutkijoista mukana on ollut antropologeja, maan-

tieteilijöitä, kasvitutkijoita ja arkeologeja, Yhdysvaltojen armeijan henkilöstöä, turisteja 

ja hallituksen virkamiehiä tai rauhanturvaajia. Näissä kuvissa länsimaiset ovat mukana 

monenlaisissa aktiviteeteissa: he katselevat paikallista maisemaa kukkuloiden päältä, pi-

tävät käsissään ja tarkasti tutkivat esineitä, näyttävät paikalliselle heimon jäsenelle ih-

meellistä länsimaista teknologiaa, kuten kameraa tai peiliä, tai ovat kanssakäymisessä 

alkuperäisasukkaan kanssa joko keskustellen, työskennellen, pelaten tai leikkien. Jois-

sain tapauksissa länsimainen henkilö seisoo yksin tai muiden länsimaisten kanssa paikal-

lisessa ympäristössä. Suuressa osassa kuvia länsimainen on myös kuvattu samassa ku-

vassa paikallisten kanssa. (Lutz & Collins 1991, 142–143.) 
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Nämä kuvat mahdollistavat Lutzin ja Collinsin (1991, 142–143) mukaan lukijan samastu-

misen länsimaiseen matkalaiseen, joka kolmannen maailman ihmisten kanssa kommu-

nikoi. Sitä kautta intensiivisempi vuorovaikutus valokuvan kanssa on mahdollista tai sa-

malla mahdollistuu myös syvällisempi mielikuvituksellinen osallistuminen kuvassa näky-

vään maailmaan.  

Nämä valokuvat todistavat sen, että länsimainen henkilö on ollut paikalla. Kun kulttuu-

rienvälisiä suhteita dramatisoidaan, paikallinen henkilö samassa valokuvassa yhdessä 

länsimaisen kanssa auttaa dramatisoinnin muodostamisessa. Lukija voi tulkita ja tutkia 

kuvasta siinä näkyvien henkilöiden välistä suhdetta ja kuvissa esiintyviä ihmisiä voi myös 

suoraan vertailla toisiinsa. Katseiden vastavuoroisuus kuvissa voi myös kertoa paljon. Se 

voi kertoa siitä, kenellä on oikeus tai tarve katsoa ketäkin. Lukija katsoo valokuvan maa-

ilmaa kuvassa esiintyvän länsimaisen silmien kautta. Kuka katsoo takaisin? (Lutz & Col-

lins 1991, 142–143.) 

6) Toisen suuntaa muuttanut katse. Pienessä, mutta ei suinkaan merkityksettömässä 

roolissa kuvien joukossa on Lutzin ja Collinsin (1991, 143) mukaan kuvat, joissa paikalli-

nen asukas näytetään kameran tai peilin tai vastaavan esineen kanssa. Kamera ja peili 

ovat välineitä itsereflektioon ja tarkkailuun. Kumpikin luo toisinnon henkilöstä, jota nii-

den kautta katsotaan. Tätä toista hahmoa voi tarkastella läheisemmin kuin alkuperäistä. 

Erityisesti yhdysvaltalaisille sekä peilin että kameran keskeinen tehtävä onkin nimen-

omaan niiden itsereflektiivisissä ominaisuuksissa, sillä itsetuntemus on heille eräs kes-

keisistä elämäntavoitteista. (Lutz & Collins 1991, 143–145.) 

7) Oma akateeminen katseemme. Tämän katse voi Lutzin ja Collinsin (1991, 145) mu-

kaan olla vain yksi alalaji lukijan katseen alaisuudessa. Seitsemäs katseen kategoria on 

muodostunut sillä ajatuksella, että vaihtoehtoinen katse on mahdollinen. Katse, joka ei 

ole dominoiva, vaan pikemmin vastavuoroinen ja suuntautunut näkemään miten nä-

kymä, tilanne tai sen katselija voisi muuttua, pikemmin kuin nähdä se muuttumatto-

mana. Teoria on opettanut katseen suhtautumaan valokuviin uudenlaisilla tavoilla. Va-

lokuvien toimintaa on mahdollista ymmärtää ja niistä voi nähdä muutakin kuin 
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esteettiset ja kirjaimelliset arvot. Valokuvat näyttäytyvät kulttuurisina artefakteina. 

(Lutz & Collins 1991, 145–146.) 

5.4 Aineistolle esitettävät kysymykset ja analyysin tueksi  

Edellisessä luvussa esittelen Lutzin ja Collinsin (1991) kategoriat sille, millaisten katsei-

den perusteella National Geographicin valokuvia on tulkittu. Koska oma tutkimusaineis-

toni on suppeampi ja sen alkuperäinen julkaisutarkoitus varsin erilainen verrattuna Na-

tional Geographiciin julkaisualustana, jätän osan Lutzin ja Collinsin katseen kategorioista 

omassa tutkielmassani huomioimatta. Katseen kategoriat, joihin kiinnitän huomiota tut-

kielmani analyysivaiheessa, ovat valokuvaajan katse, ei-länsimaisten kuvattavien katse 

sekä vähäisessä määrin länsimainen katse.  

Tässä tutkielmassa julkaisun ja lukijoiden katse jää toissijaiseen asemaan, sillä keskityn 

ensisijaisesti siihen, millaisia katseita havaitsen Hilma Granqvistin arkistosta löytyvistä 

valokuvista. Vaikka Granqvist itse sekä Karen Seger ovat valikoineet osan Granqvistin 

valokuvista julkaisuihin, tämän tutkielman luonteen vuoksi niiden suhteen tehdyt julkai-

suvalinnat jäävät tutkielmani ulkopuolelle. Siinä missä julkaisujen kuvavalintojen tutki-

minen tekisi tämän tutkielman analysoinnin turhan monipolviseksi ja laveaksi, lukijoiden 

katseen pois jääminen analysoinnin joukosta johtuu yksinkertaisesti siitä syystä, että tie-

toa lukijoiden tulkinnoista ja katseista Hilma Granqvistin valokuvien suhteen ei ole saa-

tavilla. Aineiston joukossa ei ole myöskään yhtään valokuvaa, joissa kuvattavan henkilön 

kädessä olisi kamera tai peili. Näin ollen myös tämä katseen kategoria rajautuu tarkas-

teluni ulkopuolelle.  

Valokuvaajan katsetta tutkimalla voin päätellä, miten Hilma Granqvist on maailmaa ka-

meransa silmän kautta katsonut. Tämän perusteella arvioin, millaisiin paikkoihin ja tilan-

teisiin hän on päässyt, millainen vuorovaikutus hänellä on ollut kuvattavien ihmisten 

kanssa ja millä tavalla hän on kuvillaan halunnut maailman näyttää. Ei-länsimaisten ku-

vattavien katseita valokuvien kehysten sisäpuolella analysoimalla sen sijaan voin tutkia 

niin ikään myös sitä, millainen suhde Granqvistilla on vaikuttanut olevan kuvattaviin 

kohteisiin.  
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Valokuvaajan katseen kohdalla tutkin kuvamateriaalia laadullisesti ja perehdyn siihen, 

millainen on ollut Hilma Granqvistin katse valokuvaajana. Kuten aiemmin jo totesin, va-

lokuvaajan katse on kameran silmän luoma. Tämä jättää selkeän merkkinsä valokuvan 

rakenteeseen ja sisältöön. 

Pohdin aineistoa analysoidessani muun muassa seuraavia kysymyksiä: Miten Granqvist 

on asemoinut itsensä suhteessa kuvattaviin tai kuvattavaan maisemaan? Millaisia som-

mitteluita ja kuvakulmia kuvissa on? Mihin kuva on tarkennettu? Miten se on kehys-

tetty? Millaisia päätöksiä on tehty kuvien aiheista tai niissä näytettävistä asioista? Millä 

tavalla kuvia on rajattu? Mitä näytetään, mitä jätetään näyttämättä? Mitä valokuvaajan 

silmä näkee tai ei näe? Mihin katsojan huomio pyritään kiinnittämään?  

Ei-länsimaisten kuvattavien kohdalla sen sijaan teen määrällisen analyysin aineistoon 

kuuluvista kuvista sen perusteella, miten monessa kuvassa on havaittavissa yksi, use-

ampi tai kaikki seuraavista katseen kategorioista:  

1. Suora katse kameraan. 

2. Katsominen johonkin tai johonkuhun valokuvan reunojen sisäpuolella. 

3. Katse kaukaisuuteen. 

4. Poissaoleva katse. 

Näiden katseiden esiintyvyyttä ja niiden merkitystä pohdin Lutzin ja Collinsin artikkelin 

pohjalta. 

Mietin myös, miltä näyttää länsimainen katse aineiston joukkoon mahtuvassa yhdessä 

valokuvassa, jossa esiintyy länsimainen henkilö yhdessä palestiinalaisten kanssa. Tämän 

kuvan kohdalla pohdin, millaista vastavuoroisuutta katseiden välillä on havaittavissa. 

Minne länsimainen katse katsoo kuvassa ja mitä katse kertoo? Kuka katsoo kuvassa 

esiintyvää länsimaista? 

Marcus Banks (2001, 3–7) toteaa, että kuvien tutkimisessa ei ole kysymys pelkästään 

kuvien tarkasta katsomisesta vaan siitä, millaista tietoa tuomme kuvan osaksi. Pintapuo-

lisesti kuvia katsomalla voimme todeta, mitä kuva esittää. Tämä ei kuitenkaan kerro 
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meille vielä mitään siitä, miksi kuva on olemassa. Yhtä tärkeää on asettaa valokuva sen 

yhteiskunnalliseen ja historialliseen kontekstiin. 

Käytän valokuvaajan katseen analysoinnin apuna myös Banksin valokuvatutkimukselle 

määrittelemää kysymyspatteristoa:  

1. Mitä kuvassa näkyy, mikä on sen sisältö? 

2. Kuka otti sen, milloin ja miksi?  

3. Miten muut ihmiset ovat saaneet sen käsiinsä, miten he lukevat sitä ja mitä he teke-

vät sillä?  

Näistä kysymyksistä kuljetan mukana analyysin tukena kohtia 1 ja 2, sillä ne auttavat 

syventämään kuvien tulkintaa. Kolmannen kohdan kysymykset jätän tässä tutkielmassa 

pois analyysin joukosta, sillä tutkin ennen kaikkea Granqvistia valokuvaajana pikemmin 

kuin hänen valokuviensa laajempaa käyttökontekstia niiden ottamisen jälkeen.  

Kuvien tulkitsemiseen viittaaminen ”lukemisena” antaa ymmärtää, että kuvilla olisi ole-

massa ”viesti”, jonka lukeminen on mahdollista visuaalista valokuvaa lukemalla. Ky-

seessä on päinvastainen tilanne: ihmiset kuvassa puhuvat toisilleen sekä kirjaimellisesti 

että metaforisella tasolla heidän sosiaalisten suhteidensa välityksellä. Kun luemme va-

lokuvaa, virittäydymme tasolle, jolla yritämme kuulla ja nähdä näitä keskusteluja ihmis-

ten välillä. Keskusteluja voidaan käydä valokuvan luojan ja hänen yleisöjensä välillä. Kes-

kusteluissa voivat olla mukana myös vaikkapa gallerioiden kuraattorit tai monet muut 

ihmiset, jotka esittelevät kuvia lukevalle yleisölle. (Banks 2001, 10.) 

Tässä tutkimuksessa keskityn valokuvaajan, Hilma Granqvistin, sosiaalisiin suhteisiin en-

nen kaikkea siitä näkökulmasta, millainen suhde hänellä valokuvaajana on näyttänyt ole-

van Artasin kylässä kuvattaviin ihmisiin. Kuviin liittyvä sosiaalinen konteksti saattaa aut-

taa analysoimaan sitä, millainen rooli Granqvistilla on ollut palestiinalaisyhteisössä sekä 

miten tämä heijastuu hänen työhönsä suomalaisena naisvalokuvaajana.  

Mari Pienimäki (2012) on luonut uutisvalokuvan tulkinnan tueksi työkalugenret, jotka 

perustuvat Bill Nicholsin (2001, 1991, ks. Pienimäki 2012) elokuvatutkimuksen saralla 
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kehittämiin moodeihin. Vaikka Granqvistin kuvien suhteen ei ole suoranaisesti kyse uu-

tiskuvasta, lainaan Pienimäeltä hänen erottelemaansa osallistavaa ja havainnoivaa ja 

osallistavaa moodia, sillä näiden avulla kykenen havainnollistamaan eroa siinä, millai-

sella otteella Granqvist on valokuviaan Artasissa ottanut.  

Havainnollistavalla moodilla tarkoitetaan sitä, että kuvien tekijä kuvaa tapahtumia, jotka 

ovat jo itsessään julkisia esityksiä. Tähän moodiin liittyy ”puuttumattomuuden kuvaus-

periaate”, mikä tarkoittaa sitä, että kuvaaja pitää itsensä kuvausaiheesta erillään, ha-

vainnoi sivusta, eikä vaikuta tapahtumien kulkuun. Osallistavassa moodissa otetut valo-

kuvat eivät puolestaan noudata puuttumattomuuden periaatetta, vaan kuvaaja on saat-

tanut vaikuttaa kuvassa näkyviin ihmisiin ja ohjannut tilannetta. Siinä missä havainnoi-

vassa moodissa kuvaaja ei ota kontaktia kuvattaviin henkilöihin, osallistavassa moodissa 

kontakti ja kommunikointi on keskeisesti läsnä. (Pienimäki 2012, 105–107.) 
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6 ANALYYSI 

Tässä luvussa analysoin Hilma Granqvistin elämänkulkua Archive of Hilma  

Granqvist -arkiston sekä Karen Segerin kokoaman Portrait of a Palestinian Village -kirjan 

tietojen avulla. Tulkitsen Granqvistin elämänkulkua luvuissa 2–4 esitellyn kirjallisuuskat-

sauksen pohjalta. Lisäksi analysoin tässä luvussa sitä, millaisia katseita Archive of Hilma 

Granqvist -arkiston valokuvista löytyy sekä millainen on ollut Hilma Granqvistin katse 

valokuvaajana. Näiden analyysien pohjalta pyrin muodostamaan käsityksen siitä, millai-

nen Granqvistin toimintakenttä suomalaisena valokuvaajanaisena on ollut.  

Luvussa 6.1 kiinnitän huomioni siihen, millä tavalla aiemmin tässä tutkielmassa esiteltyä 

teoriatietoa on mahdollista soveltaa Granqvistin elämään ja millaisia yhtymäkohtia tai 

eroavaisuuksia näiden väliltä löytyy. Luvussa 6.2 vuoroon pääsee Archive of Hilma Gran-

qvist -arkistosta löytyvä kuvamateriaali. Analyysin kohteena on Granqvistin ottamat va-

lokuvat, jotka löytyvät arkiston kansioista Betrothal and Marriage sekä Polygamy and 

Divorce. Kansiosta löytyviä yhteensä 101 kuvaa analysoidaan luvussa 5.2.2 esiteltyjen 

katseiden kategorioiden pohjalta.  

6.1 Toimijana toisten maailmassa 

Tässä luvussa pohdin, miten sukupuoli on näkynyt Granqvistin työssä ja vaikuttanut sii-

hen. Tutkin, löytyykö Granqvistin elämästä tarttumapintaa ja analysoitavaa feministisen 

taidehistorian näkökulmasta. Lisäksi analysoin Granqvistin elämää suhteessa kerää-

määni tietoon naisvalokuvaajien toimintakentästä 1900-luvun alkupuolen Suomessa. 

6.1.1 Kiinni sukupuolessa 

Luvussa 2.4 kirjoitan, että ”sukupuoleen kiinni jäämisellä” viitataan niihin tapoihin, joilla 

kuuluminen naissukupuoleen voi määrittää ja rajoittaa toiminnan tiloja ja toimijuuksia, 

joihin historian naisilla on ollut pääsy ja mahdollisuus. Kun tarkastelen Hilma Granqvistin 

elämää ja työuraa aineiston pohjalta, näyttää siltä, että sukupuoleen kiinni jääminen, 

mutta myös sukupuolten väliset valtasuhteet ovat olleet läsnä hänen työurallaan 
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keskeisellä tavalla. Tässä alaluvussa tarkastelen sitä, millä tavalla sukupuoli ja sukupuo-

liroolit ovat vaikuttaneet Granqvistin elämään ja työskentelyyn.  

Rossin (2010, 24) mukaan voimakkaampi jako kahteen sukupuoleen voimistui hiljalleen 

1500-luvulta lähtien. 1800-luvulla positivistinen luonnontiede on ollut rakentamassa 

enenevässä määrin eriarvoisuutta sukupuolten välille. Huomionarvoista on, että yhden 

sukupuolen mallin aikaankin sukupuolet ovat jakaantuneet kahteen ilmenemismuo-

toon, joista toinen on nähty vahvana (mies) ja toinen heikompana muotona (nainen).  

Heini Hakosalo (2006) on artikkelissaan Kivuton murros? Naisten oikeus akateemisiin 

opintoihin 1800- ja 1900-luvun Suomessa luonut katsauksen lääketiedettä opiskelleisiin 

naisiin 1800–1900-lukujen taitteen Suomessa. Vaikka jo 1800-luvun lopusta lähtien Suo-

messa naisilla on ollut lähtökohtaisesti muiden maiden naisia paremmat ja tasa-arvoi-

semmat mahdollisuudet yliopisto-opintoihin, käy artikkelista selvästi ilmi myös se, miten 

monin tavoin naisten akateemista uraa on hankaloitettu esimerkiksi byrokratialla. Yli-

opistojärjestelmän kuvaillaan olleen patriarkaattinen, ja vaikka naiset olivat päässeet 

mukaan lääketieteen luennoille vähintäänkin kuunteluoppilaiksi jo 1800-luvun loppu-

puolella, oli naisille mielletystä perinteisestä roolista irrottautuminen hankalaa. Erityi-

sesti anatomian opiskelemista ei pidetty naisille sopivana, vaikkakin jo 1900-luvun alussa 

Suomessa naisilla oli pääsy valmistumisen kannalta välttämättömille kursseille. Näin ei 

kuitenkaan ollut kaikissa maissa, kuten Saksassa. (Hakosalo 2006.) 

Hilma Granqvist on elänyt positivistisen luonnontieteen muovaamassa ajassa, jossa su-

kupuolten välinen eriarvoisuus ja ajatus niiden erilaisuudesta on ollut voimakkaasti 

läsnä, vaikkakin liberaalifeminismin keinoin naisten asemaa suhteessa miehiin koetettiin 

parantaa 1800-luvulta lähtien. Rossin (2010, 27) mukaan sukupuoliroolikeskustelu saa-

pui Suomeen 1960-luvulla feminismin toisen aallon mukana. Sukupuoliroolit ovat kui-

tenkin olleet keskeisessä asemassa yhteiskunnassa jo ennen rooleja koskevan keskuste-

lun alkamista. Myös Granqvist on tutkijanuransa aikana ollut sukupuoliroolien vanki ja 

omalla toiminnallaan aktiivisesti toiminut vallitsevien sukupuoliroolien vastaisesti. Ai-

neistosta ei kuitenkaan selviä, mikä Granqvistin suhtautuminen on ollut ajalle tyypillisiin 
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liberaalifeminismin ajatuksiin, tai onko hän nähnyt oman uraauurtavan työnsä osana 

naisten vapautustaistelua.  

Sukupuolen performatiivisuus liittyy myös ajatukseen sukupuolesta rooleina. Sukupuoli 

performatiivisena esityksenä viittaa siihen, miten sukupuolta tuotetaan toisintamalla 

kullekin sukupuolelle normatiivisia käytös- ja toimintatapoja. Muutos on mahdollista sil-

loin, kun toistot muuttuvat, eli sukupuolta ei tuoteta enää totutulla tavalla.  

Eritoten ateljeevalokuvauksen on nähty olevan naisille tarpeeksi ”säädyllinen” ammatti 

ja vain 2 prosenttia kyläkuvaajista on ollut naisia. Sosiaalinen ja fyysinen liikkuvuus ei ole 

ollut heille niin helppoa, joten on ollut helpompaa työskennellä valokuvaajana paikassa, 

jonne kuvattavat tulevat kuvaajan – ja kameran – luo. (Kolsio 1992, 15.) 

Vaikka Granqvist ei liikkuvuudessaan ole suomalaisella valokuvauskentällä ollut naisena 

ainutlaatuinen, voidaan hänet ja aiemmin tässä tutkielmassa esitellyt seikkailijavaloku-

vaajat luokitella poikkeuksiksi naisvalokuvaajien kentällä. He ovat olleet naisia, jotka 

ovat tuottaneet sukupuolta uudenlaisella tavalla ja ovat pyrkineet joko aktiivisesti tai 

tiedostamattaan irti perinteisestä tavasta esittää naissukupuolta. Mielenkiintoista olisi 

tietää Granqvistin omia näkemyksiä siitä, onko liikkuva elämäntapa ja taistelu akateemi-

sen uran puolesta ollut kannanotto itsessään, vai tekikö hän uraansa koskevat valinnat 

yksinkertaisesti sen takia, että hän suhtautui intohimoisesti työhönsä.  

Archive of Hilma Granqvist -arkiston (2018) mukaan Granqvist on ivallisesti pilkannut 

Gunnar Landtmanin hänelle ehdottamaa aihetta Raamatun naisten tutkimisesta ”perin-

teiseksi naisten aiheeksi”. Mikäli yliopistomaailmassa 1900-luvun alussa on tosiaan ollut 

havaittavissa eroja naisille ja miehille ehdotettujen tutkimusaiheiden välillä, en tämän 

tutkielman aineiston perusteella pääse tietoon käsiksi. Lehtosen ja Vainikaisen (2022, 

48–49) mukaan jako miesten ja naisten tutkimusaiheisiin näkyy kuitenkin yliopistoissa 

vielä tänäkin päivänä. Miehet ja naiset valikoivat erilaisia tutkimusaiheita – erityisesti 

historian ja yhteiskuntatieteiden oppiaineissa naiset päätyvät usein tutkimusaiheisiin, 

jotka koskevat naisia ja ovat aiemmin jääneet käsittelemättä miehisen tutkimuskulttuu-

rin vuoksi. (Lehtonen & Vainikainen 2022, 48–49.) 
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Gunnar Landtmanin Granqvistille ehdottama aihe Raamatun naisten tutkimisesta me-

nee siis Lehtosen ja Vainikaisen ajatusten mukaan tulkittuna yhä tänäkin päivänä perin-

teisen naisten aiheen muottiin. Tutkimusaiheiden valinnassa voi olla siis joissain tapauk-

sissa kyse sukupuolen performatiivisuudesta. Kun Granqvist totesi pian Palestiinaan saa-

pumisensa jälkeen, ettei hänen ohjaajansa ehdottama tutkimusaihe ollut sellaisenaan 

sopiva, hän muutti tutkimuksen fokusta ja sen toteutustapaa siitä huolimatta, että yli-

opiston taholta häneen kohdistui painostusta tutkimuksen säilyttämiseen sellaisenaan 

(Archive of Hilma Granqvist 2018). Granqvist oli siis osallisena sukupuolen toisin ilmai-

semisessa sekä sukupuoliesityksen muuttamisessa. 

Subjektiuteen ja sukupuoleen liittyvien valta-asetelmien suhteen Hilma Granqvist on 

elänyt valta-aseman omaamisen ja vallan alaisuuden mielenkiintoisessa ristitulessa. Yh-

täältä hänen oma asemansa suomenruotsalaisen liikemiehen tyttärenä (Archive of 

Hilma Granqvist 2018) on mahdollistanut hänelle valta-aseman tai ainakin jonkin verran 

etuoikeuksia ja mahdollisuuksia oman elämänsä suunnan määrittelemiselle.  

1900-luvun alussa tapahtuneiden yhteiskunnallisten muutosten ja sukupuolten välisen 

tasa-arvon lisääntymisen vuoksi Granqvistin on ollut mahdollista tavoitella unelmiaan ja 

pyrkiä kohti henkilökohtaisia tavoitteitaan tutkijanurallaan. Toisaalta hän on joutunut 

kuitenkin liian hitaasti muuttuvan yhteiskunnan ja liian hitaasti tasoittuvien tasa-arvo- 

ongelmien uhriksi: 1920–1930-luvuilla naistutkijoiden eteneminen akateemisella uralla 

ei ole ollut helppoa.  

Granqvist onkin ollut keskeisellä tavalla vallan alaisuudessa yliopistouransa aikana. Hän 

on yhtäältä joutunut taistelemaan kotiyliopistonsa professorien kanssa oman väitöskir-

jatutkimuksensa sekä hakemansa professorin viran puolesta. Toisaalta hänet on myös 

päästetty poikkeusluvalla kategorisesti naisilta kielletylle kulttuurihistorian kurssille sak-

salaisessa yliopistossa. (Archive of Hilma Granqvist 2018.) 

Granqvistin veli Valter on toiminut hänelle sekä moraalisena että taloudellisena tukena. 

Granqvist on lisäksi kertonut, että olisi elämänsä aikana viettänyt mielellään pidempiä-

kin aikoja Palestiinassa, jos hänellä olisi ollut siihen varaa. Selviää, että hänen toisen 
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Palestiinan-matkansa jälkeen meni vuosikymmeniä, kunnes hän sai rahoitusta uutta 

matkaa varten. Kun hän vuonna 1959 vihdoin pääsi uudelle matkalle Palestiinaan, suurin 

osa hänen Artasissa asuneista ystävistään olivat jo kuolleet. (Archive of Hilma Granqvist 

2018.) 

Granqvist on yrittänyt saada myös tuloja Suomessa myymällä kirjoituksiaan (Archive of 

Hilma Granqvist 2018). Näistä seikoista käy ilmi myös taloudellisen vallan alaisuus. Gran-

qvistin veli on auttanut häntä parhaan kykynsä mukaan, mutta Granqvistin tutkimus-

matkat Palestiinaan ovat mahdollistanut hänen saamansa stipendit ja rahoitukset. Toi-

saalta, jos rahoitusta ei ole tullut, ei hän ole myöskään päässyt matkaan (Archive of 

Hilma Granqvist 2018). Miten helppoa naistutkijan on ollut 1900-luvun alun Suomessa 

saada matka-apurahoja tutkimustyöhön, ei aineistosta selviä. Vaikka sukupuolella on 

saattanut olla vaikutusta rahoituksen saamiseen, systeemi on asettanut kaikki rahoituk-

sen hakijat vallan alaisuuteen ja tilanteeseen, jossa ylhäältä käsin on määritelty, kenen 

tutkimusaihe saa luvan jatkua. Tämän vallan alaisuudessa toimivat taiteilijat ja tutkijat 

yhä tänäkin päivänä.  

6.1.2 Suhteessa feministiseen taidehistoriaan 

Tämän tutkielman kolmannessa luvussa perehdyn siihen, miten naisiin on suhtauduttu 

taidehistorian kentällä. Pollockin (1988, 1) mukaan rakenteellista seksismiä löytyy 

useimmilta akateemisilta tieteenaloilta, missä se on mukana myötävaikuttamassa myös 

sukupuolihierarkioiden tuottamisessa ja niiden olemassaolon jatkumisessa. Tässä alalu-

vussa tarkastelen sitä, millä tavalla Granqvistin elämää ja työuraa voi tulkita feministisen 

taidehistorian valossa.  

Archive of Hilma Granqvist -arkiston tietojen pohjalta (2018) Hilma Granqvistin elämästä 

on vaikea tehdä spekulaatiota syvällisempiä tulkintoja siitä, onko Granqvist itse joutunut 

akateemisella urallaan rakenteellisen seksismin kohteeksi. Aineiston perusteella kuiten-

kin päättelen, että Granqvist on kiinnittänyt huomiota sukupuolten väliseen erilaiseen 

kohteluun muun muassa tavasta, jolla hän on pilkannut hänelle annettua tutkimusai-

hetta perinteiseksi naisten aiheeksi.  
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Granqvistin kohdalla nousee selkeästi esiin se, että hänen mieskollegansa Helsingin yli-

opistossa olivat keskeisessä roolissa hänen tutkijanuransa hankaloittamisessa. Aineis-

tossa todetaan Granqvistin tieteellisten metodien olleen uraauurtavia, ja hänen lisäk-

seen viitataan ainoastaan yhteen miespuoliseen kollegaan maailmalla, joka olisi kerän-

nyt tutkimusaineistoa Granqvistin kanssa samankaltaisilla menetelmillä. (Archive of 

Hilma Granqvist 2018.)  

Aineistossa ei oteta varsinaisesti kantaa siihen, onko Granqvistin sukupuolella ollut mer-

kitystä yliopistokollegoiden suhtautumisen muodostumisessa. Kuitenkin esimerkiksi 

kulttuurihistorian kurssi, jolle Granqvist pääsi osallistumaan erikoisluvalla ensimmäisenä 

naisena, antaa olettaa, että naisilla ei ollut juurikaan jalansijaa tieteellisessä yhteisössä. 

Olisiko Granqvistin ollut helpompi toteuttaa oman näköistään tutkimusta Helsingin yli-

opistossa, jos hän olisi ollut mies? Olisiko Granqvist päässyt etenemään akateemisella 

urallaan, jos hän olisi pitänyt tutkimuksensa aiheen Landtmanin alun perin rajaamassa 

ajatuksessa? Lohdullista Granqvistin kannalta on ollut se, että hänen saksalaiset tutkija-

toverinsa ovat tuntuneet suhtautuvan suopeammin hänen kunnianhimoonsa tutkijana. 

Granqvist vietti vuoden Berliinissä (Archive of Hilma Granqvist 2018), ja tämä vuosi myös 

mahdollisti hänelle oman tutkimuksensa edistämisen.  

Granqvistin todetaan jääneen historian jalkoihin paradigman muutoksen vuoksi (Archive 

of Hilma Granqvist 2018).  Pollockin (1988, 2) mukaan paradigmalla tarkoitetaan tie-

deyhteisön sisällä esiintyviä tavoitteita sen suhteen, mitä tieteenalan on tarkoitus tutkia 

ja selittää, millaisia ovat menettelytavat ja rajat. Paradigman muutoksella viitataan hal-

litsevan tutkimuskäytännön muuttumiseen silloin, kun sen todetaan olevan kyvytön tyy-

dyttävällä tavalla selittämään ilmiöitä, joita sen on tarkoitus tutkia.  

Vaikka Granqvistin tekemä tutkimustyö on sivuutettu vanhanaikaisena, aineistosta käy 

selvästi ilmi hänen tutkimusmenetelmiensä ristiriitaisuus suhteessa Helsingin yliopiston 

silloin vallinneisiin tutkimuskäytäntöihin, joita yliopiston miespuoliset professorit innok-

kaasti pitivät yllä (Archive of Hilma Granqvist 2018). Näiden seikkojen perusteella totean 

Granqvistin olleen tutkimusotteensa kanssa aikaansa edellä. 
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Granqvist käytti kameraa ennen kaikkea työkaluna. Hänen työssään valokuvat olivat osa 

etnografisen dokumentoinnin prosessia, ja ne toimivat ennen kaikkea tiedonvälityksen 

ja sen taltioinnin apuna. Granqvistin kohdalla valokuvaa, hänen valokuvaajuuttaan sekä 

toimijuuttaan naisena onkin mielenkiintoista tarkastella myös osana akateemista ympä-

ristöä. Vastaus kysymykseen siitä, onko ollut naistutkijoita, on helppo. Ehkäpä Griselda 

Pollockin ajatuksia seuraillen feministisen taidehistorian huomiot voisi valokuvaajanais-

ten lisäksi kääntää myös niiden naisten puoleen, jotka ovat olleet osa akatemiaa 1900-

luvun alun Suomessa. Onko naisten tekemä tieteellinen työ saanut ansaitsemaansa nä-

kyvyyttä? 

Tyttöjen tuli hakea vapautusta sukupuolestaan vuoteen 1901 saakka, mikäli he halusivat 

suorittaa ylioppilastutkinnon. Vaikka jo ennen erityislupamenettelystä luopumista 

vuonna 1901 lupia ylioppilastutkinnon suorittamiseen oli myönnetty tytöille rutiinin-

omaisesti, voi erityislupamenettelyn nähdä olleen keskeinen epävarmuutta luova val-

lankäytön muoto, jonka alaisuuteen miehet eivät joutuneet. Kaiken kaikkiaan erityislu-

pamenettelystä luopuminen helpotti – ainakin henkisellä tasolla – naisten hakeutumista 

yliopistoon, vaikkakaan he eivät heti erityislupamenettelystä luovuttaessa olleet raken-

teellisesti tasa-arvoisessa asemassa miesopiskelijoihin nähden. (Hakosalo 2006)  

Naisprofessorien määrä yliopistossa säilyi matalana vielä useita vuosikymmeniä Gran-

qvistin yliopistouran jälkeen (Lahtinen & Vainikainen 2022, 17–18).  

6.1.3 Toimintakenttä: valtaa ja vapauksia 

Tietoa menneisyyden naisten elämänhistorioista ja merkintöjä heidän toimijuudestaan 

on hankala löytää. Tämän takia onkin hienoinen ihme, että Granqvistin elämästä on säi-

lynyt tietoa niin kattavasti. Uskon tiedon säilymisen johtuvan hänen järjestelmällisestä 

luonteestaan: päiväkirjamerkinnät ja henkilökohtainen kirjeenvaihto ovat todennäköi-

sesti mahdollistaneet sen, että hänen elämästään ja työurastaan on ollut mahdollista 

muodostaa harvinaislaatuisen kattava kuva. Tässä alaluvussa pohdin Granqvistin elämää 

suhteessa keräämääni tietoon naisvalokuvaajien toimintakentästä 1900-luvun alkupuo-

len Suomessa. 
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Teoria-aineistoon pohjaten totean aiemmin tässä tutkielmassa ammattikuntien olleen 

yksi sukupuoleen liittyvistä institutionaalisen vallan muodoista. Granqvist joutui kuiten-

kin yliopistossa väitöskirjan ja oman tutkimuksensa parissa työskennellessään ammatti-

kuntien sijaan erilaisen sukupuolittuneen institutionaalisen vallan alaisuuteen. Naiset 

pystyivät valmistumaan ylioppilaiksi ilman erityislupaa vuodesta 1901 eteenpäin, mikä 

mahdollisti myös heidän sulavamman siirtymisensä yliopisto-opintojen pariin. Naisten 

määrä yliopistoissa alkoi kasvaa hitaasti mutta varmasti tämän jälkeen, vaikka 1920-lu-

vulla yliopisto-opiskelijoista oli naisia edelleen vain noin 22 prosenttia. (Hakosalo 2006, 

397.) 

Hakosalon (2006, 407) mukaan suomalaisnaisten yhtäläinen opinto-oikeus miesten 

kanssa ei toteutunut varhain verrattuna muihin maihin. Hän toteaa sen kuitenkin toteu-

tuneen poikkeuksellisen nopeasti ja mutkattomasti. Suomessa vuoteen 1901 mennessä 

nainen pystyi suorittamaan ylioppilastutkinnon ilman erikoislupaa, mikä oikeutti auto-

maattisesti yliopistoon kirjoittautumiseen, mikä puolestaan oikeutti automaattisesti tut-

kinnon suorittamiseen. Näiden askelten toteuttamisessa monet muut maat tulivat kym-

meniä vuosia jäljessä. Vaikka koulutuksen hankkimisen esteet väistyivät, naiset saattoi-

vat kuitenkin joutua sukupuolesta johtuvien erikoislupamenettelyiden kohteeksi myö-

hemmässä vaiheessa koulutustaan tai työuraansa.  

1800-luvun kansallismielisyyden siivittämänä monet poliitikot suhtautuivat suopeasti 

naisten koulutukseen. Sivistynyttä äitiä pidettiin parhaana kasvattajana sekä isänmaan 

suurimpana toivona. Naisprofessoreita ei kuitenkaan 1900-luvun alkupuoliskolla yliopis-

tojen käytäviltä löytynyt kovinkaan montaa. Kolme ensimmäistä naisprofessoria Suo-

messa olivat Alma Söderhjelm Åbo Akademissa vuonna 1927, Laimi Leidenius Helsingin 

yliopistossa vuonna 1930 sekä Hilja Teräskieli Turun yliopistossa vuonna 1945. Tutkimus-

aineiston mukaan Hilma Granqvist haki professorin virkaa Helsingin yliopistosta vuonna 

1935. (Lahtinen & Vainikainen 2022.) Mikäli hänet olisi palkattu virkaan, olisi se tehnyt 

Granqvistista kolmannen naisprofessorin Suomen yliopistojen historiassa.  

Granqvist lähti laajempien tutkimusmahdollisuuksien perässä Berliiniin vuonna 1922 ja 

vietti opintojensa parissa siellä vuoden. Samaisen vuoden aikana hänet hyväksyttiin  
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Albrecht Altin johtamalle kulttuurihistorian kurssille Jerusalemin Saksalaiseen Instituut-

tiin. Granqvist pääsi kurssille professori Altin hankkimalla erityisluvalla, sillä kurssi oli 

alun perin avoinna vain miehille. (Archive of Hilma Granqvist 2018.)  

Vaikka Granqvistin saksalaiset tutkijakollegat suhtautuivat hänen työhönsä myötämieli-

sesti ja hän pääsi kurssille, hänen uransa kehitys oli tässä vaiheessa täysin riippuvainen 

institutionaalisesta vallasta sekä mieskollegan hyväntahtoisuudesta ja innosta auttaa 

häntä etenemään tutkimuksensa parissa. Granqvist pääsi poikkeusluvalla ja poikkeusta-

pauksena osallistumaan sellaiseen akateemiseen toimintaan, joka muuten oli naisilta 

kielletty. Aineiston perusteella voidaan päätellä, että sen sijaan, että kurssin sukupuoli-

rajoitteita olisi ryhdytty purkamaan tai sen avaamista naisille olisi harkittu, Granqvistin 

pääseminen kurssille ei yliopiston taholla varsinaisesti muuttanut mitään. Kurssi oli yhä 

senkin jälkeen naisilta kielletty.    

Suomessa naiset olivat Granqvistin Berliinissä suorittamien opintojen aikaan voineet 

suorittaa ylioppilastutkinnon ilman vapautusta sukupuolestaan hieman yli 20 vuotta 

(Hakosalo 2006). Suomessa naisille tarjottiin siis näennäisesti samat kouluttautumisen 

mahdollisuudet kuin miehillekin, sillä heillä oli vapaa pääsy yliopisto-opintojen pariin. 

Merkittävää on kuitenkin myös, mitä tapahtui naisten yliopistoon pääsemisen jälkeen. 

20 vuoteen mahtuu lukuisia naisopiskelijoita, mutta tiukkaan juurtuneet käsitykset su-

kupuolesta, rooleista ja sukupuolille sopivasta käytöksestä istuivat tiukassa. Instituuti-

oissa vallitsevat käsitykset eivät tuossa ajassa olleet ehtineet juurikaan loiventua. Lop-

pujen lopuksi 20 vuotta on tasa-arvon kehittymisen kannalta hyvin lyhyt aika, ovathan 

naiset olleet yhteiskunnan altavastaajien asemassa useita satoja vuosia. 

Saksalaisen yliopiston järjestämä kulttuurihistorian kurssi, jolle Granqvist pääsi erikois-

luvalla osallistumaan, järjestettiin saksalaisen yliopiston toimesta ja sitä veti niin ikään 

saksalaisessa yliopistossa työskentelevä professori. Tutkielmani luonteen vuoksi en ky-

kene tässä syventymään tarkemmin saksalaisen tai edes suomalaisen yliopistojärjestel-

män rakenteelliseen historiaan. Hakosalon (2006) mukaan kuitenkin suomalaisissa yli-

opistoissa naisten on ollut lähtökohtaisesti helpompi päästä mukaan koulutukseen kuin 

monissa muissa maissa, sillä ainakin lääketieteen alalla opetus on pidetty 
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mahdollisimman pitkälti yhteisenä sekä naisille että miehille. Esimerkiksi saksalaisissa 

yliopistoissa yksittäisillä professoreilla oli valta joko hyväksyä tai olla hyväksymättä yk-

sittäisiä henkilöitä kursseilleen, vaikka kurssit olisivat olleet tutkinnon valmistumisen 

kannalta välttämättömiä. Tämä on erityisesti naisopiskelijoiden kohdalla saattanut joh-

taa siihen, että he ovat joutuneet vaihtamaan yliopistoa saadakseen suoritettua opin-

tonsa loppuun. (Hakosalo 2006.) Tämän tiedon valossa on mielenkiintoista havainnoida, 

että Granqvistin kohdalla hankaluuksia akateemiselle uralle aiheuttivat eritoten suoma-

laiset tutkijakollegat.  

Granqvist olisi halunnut elämänsä aikana viettää enemmänkin aikaa Palestiinassa, mutta 

hänellä ei ollut siihen varaa (Archive of Hilma Granqvist 2018). Oletan, että hänen 

luokka-asemansa ja sukulaisensa ovat osaltaan mahdollistaneet hänen työskentelynsä 

tutkimuksen parissa, koska Granqvist ei vaikuttanut pyrkivän hinnalla millä hyvänsä 

palkkatöihin – lukuun ottamatta Helsingin yliopiston professorin virkaa. Ehkäpä hänen 

pyrkimyksensä tulojen saamiseen oli kuitenkin yritys osaltaan myös vapautua perheen 

taloudellisesta tuesta. Granqvistin veli Valter tuki häntä taloudellisesti (Archive of Hilma 

Granqvist 2018), mutta Granqvistin tarkemmat motiivit töiden pariin hakeutumisesta 

eivät aineistosta selviä. Granqvist lienee kuitenkin ollut aikalaisekseen onnellisessa ase-

massa perhesuhteidensa osalta, sillä aineistosta ei käy missään vaiheessa ilmi, että 

häntä olisi perheen puolesta painostettu luopumaan työurastaan, pikemminkin päinvas-

toin.  

Kodak-tyttö mainosti kameraa osana vapaa-aikaa, mutta Granqvistille kamera oli ennen 

kaikkea työväline dokumentointiin. Granqvistin henkilökohtainen suhtautuminen kame-

raan työvälineenä ei valitettavasti käy aineistosta ilmi. Kokiko hän, että hän kameran 

avulla sai vielä enemmän vapautta ja oikeuden katsoa maailmaa ja ihmisiä ympärillään? 

Luvussa 4.3 kerron siitä, miten kamera ”saattoi mahdollistaa naisillekin pääsyn normaa-

listi maskuliiniseksi mielletyille alueille”. Tämä mahdollisti naisille ympäristön ja ihmis-

ten tarkkailun, oikeutti pysähtymiseen ja havainnoimiseen sekä kontaktin ottamiseen 

kuvattavaan henkilöön.  
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Granqvist eli Artasissa kyläläisten keskuudessa ja pääsi kyläläisten joukossa luotettuun 

asemaan. Tämä jo itsessään oli tarpeeksi siihen, että Granqvist pääsi osalliseksi tarkkai-

lemaan henkilökohtaisia ja intiimejä perhetapahtumia. (Archive of Hilma Granqvist 

2018.) On vaikeaa arvioida, onko kamera tai valokuvaaminen ollut hänen työtään hel-

pottava vai hankaloittava tekijä. Olisiko Granqvistilla ollut samanlainen mahdollisuus 

tarkkailla kyläläisten elämää myös ilman kameraa?  

Naisia alistavat ja rajoittavat rakenteet ovat kameran mukanaan tuomasta vapaudesta 

huolimatta olleet edelleen läsnä. Tämä on näkynyt erityisesti silloin, jos miehet ovat ko-

keneet naiset uhkana itselleen. Aineistosta voi päätellä, ei niinkään valokuvaamiseen, 

vaan tutkijana työskentelyyn liittyen, että samanlaisia pelkoja ja naisten uhkana pitä-

mistä on saattanut näkyä myös muilla aloilla, joilla naiset ovat työskennelleet. Granqvist 

ei esimerkiksi ollut ainoa Artasin kyläläisiä avioliittotavoista haastatellut tutkija: Kun 

Granqvist oli poissa Palestiinasta, oli artaslaisia haastatellut myös tutkija Aapeli Saari-

salo. Saarisalon kerrotaan myöhemmässä vaiheessa osallistuneen myös keskusteluun 

Granqvistin professuurin hyväksymisestä, vaikka hänellä ei ole ollut yliopistossa valtaa 

eikä oikeutta tehdä minkäänlaisia päätöksiä asian suhteen (Archive of Hilma Granqvist 

2018).  

Luvussa 4.5.6 avaan Päivi Setälän ajatuksia kahdesta seikkailijakuvaajasta, Elsa Enäjär-

vestä ja Irja Spirasta. Heistä kirjoittaessaan Setälä toteaa, että valokuvaaminen on teko, 

jonka merkitys on toiminnassa pikemmin kuin itse valokuvissa. Toiminnan merkitys ko-

rostuu esimerkiksi tilanteissa, joissa valokuvaaminen nähdään eleenä, jonka avulla mai-

nitut seikkailijavalokuvaajat ovat päässeet tiloihin, jotka olisivat normaalisti naisilta sul-

jettuja. Granqvistin kohdalla näkisin tilanteen olevan kuitenkin päinvastoin: hänen työs-

sään näen valokuvan merkityksen olleen nimenomaan itse valokuvissa pikemmin kuin 

toiminnassa. Granqvist ei seikkailijavalokuvaajien lailla tuntunut käyttävän kameraa 

matkalippunaan seikkailuun, vaan kamera toimi tärkeänä työvälineenä tutkimuksessa, 

johon Granqvist suhtautui intohimoisesti. Granqvistin kohdalla hänen sukupuolensa on 

myös joiltain osin ollut hänen tutkimukselleen eduksi: naisena hän on päässyt tutustu-

maan myös kylän naisten elämiin ja tiloihin, joihin miestutkijalla ei olisi ollut pääsyä. 
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Myös Griselda Pollock on todennut, että naisilla ei ole miesten lailla ollut mahdollista 

kuljeskella päämäärättömästi moderneissa miljöissä. Setälän (2002, 18) mukaan kamera 

on nähty ”välineenä ja alibina seikkailuun”. Tutkimuksen tekstiaineistosta ei selviä yksi-

tyiskohtia siitä, miten kameran kantaminen on Granqvistin kohdalla vaikuttanut siihen, 

miten sallittua hänen on ollut katsoa, päämäärättömästi kuljeskella tai päästä tiloihin, 

joihin naiset eivät normaalisti pääse. Vaikka Granqvist on asunut kyläläisten keskuu-

dessa Artasissa ja pitänyt kylää toisena kotinaan, hän on kuitenkin päätynyt kylään ensi-

sijaisesti tekemään työtä. Ehkäpä Granqvistin kohdalla tutkijan työ itsessään on suonut 

hänelle samankaltaisia vapauksia, kuin mitä kameran on nähty tuovan seikkailijanaisille.  

6.2 Monien katseiden valokuvat 

Tässä luvussa analysoin Granqvistin valokuvia. Luvussa 6.2.1 tutkin Granqvistin kuvia va-

lokuvaajan katseen näkökulmasta ja pohdin, millainen Granqvistin katse valokuvaajana 

on ollut. Tutkin arkistosta löytyvää kuva-aineistoa, joka keskittyy palestiinalaisten hää-

menoihin.  Pyrin laadullisesti analysoimaan, millainen on ollut Granqvistin valokuvaajan 

katse.  Luvussa 6.2.2 puolestaan analysoin kuvia sekä määrällisesti että laadullisesti. Tut-

kin kuvia siitä näkökulmasta, millaisia ei-länsimaisten ihmisten katseita Granqvistin va-

lokuvissa on havaittavissa.  

Tutkielman aineistoksi valikoituneesta kuvajoukosta löytyy yksi valokuva, jossa länsimai-

nen henkilö on samassa valokuvassa kuin palestiinalainen henkilö. Tässä kuvassa Hilma 

Granqvist poseeraa yhdessä paikallisten henkilöiden kanssa. Luvussa 6.2.3 pohdin ky-

seistä valokuvaa länsimaisen katseen näkökulmasta.  

Analyysissä keskityn pitkälti valokuvaajan katseeseen, sillä sen avulla voin tehdä tulkin-

toja Granqvistin näkökulmasta kuhunkin kuvissa esiintyvään tilanteeseen. Katseiden ka-

tegoriat puolestaan kertovat sosiaalisista suhteista ja kontakteista, joita kuvien ottohet-

kellä on ollut. 

6.2.1 Valokuvaajan katse  

Valokuvaajan katseen luo kameran silmä, joka jättää selkeän merkkinsä valokuvan ra-

kenteeseen ja sisältöön. Valokuvaajan katseeseen vaikuttaa se, miten kuvaaja on 
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asemoinut itsensä suhteessa maisemaan ja kuvattaviin. Katse on yhtäältä riippuvainen 

valokuvaajan omista päätöksistä ja teoista, toisaalta kaikki ei ole valokuvaajan päätettä-

vissä: Paikalliset ihmiset voivat joko mahdollistaa tai hankaloittaa valokuvaajan katseen 

kohdistamista siihen yhteisöön, josta valokuvia on tarkoitus ottaa. Paikalliset voivat kut-

sua mukaan tai eristää valokuvaajan tietyistä paikalliseen elämänpiiriin kuuluvista ta-

pahtumista. (Lutz & Collins 1991, 137.) 

Aineistoon kuuluvat valokuvat Granqvist on ottanut kaksissa palestiinalaisissa häissä 

osana antropologista kenttätutkimustaan. Kuvien joukkoon mahtuu kaikki artaslaisiin 

häihin liittyvät osat: hääseremonia, hääkulkue, morsiamen odottaminen hänen kotinsa 

ulkopuolella, paluu Artasiin morsiamen perheen kodin luota, hääateria ja osia häitä seu-

raavasta viikosta. Yksitoista aineiston osana olevaa kuvaa on otettu toisista, kreikkalais-

katolisista häistä Artasin ulkopuolella. 

Yleiskatsaus aineiston valokuviin osoittaa niiden sisällön olevan hyvin vaihteleva. Kuvia 

löytyy yksittäisistä henkilöistä, suuremmista ryhmistä sekä erilaisista joukkioista joko is-

tumassa, seisomassa, katsomassa jonnekin tai kulkemassa paikasta toiseen. Joissain ku-

vissa odotetaan häihin valmistautuvaa morsianta, toisissa morsianta saatetaan suurella 

Kuva 1: Morsiamen odotus. The Palestine Exploration Fund. 
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joukolla sulhasen kotiin. Aineistoksi valikoituneiden kuvien sisältö liittyy pitkälti artaslai-

siin häihin, niiden valmisteluun sekä itse hääpäivään ja sen kulkuun. Ne kertovat tarinan 

artaslaisesta hääpäivästä sekä Granqvistin roolista osana yhteisöä. 

Monien kuvien konteksti tai ainakin hieman tietoa kuvien takaa selviää Granqvistin ku-

vien yhteyteen kirjoittamista kuvateksteistä. Joidenkin kuvien tekstit avaavat myös 

niissä esiintyvien henkilöiden välisiä sosiaalisia suhteita. Kaikkien kuvien kohdalla lisätie-

toja ei ole kuitenkaan saatavilla. Näiden kuvien kohdalla konteksti on arvioitava rinnak-

kaisten otosten ja niihin liitettyjen tekstien perusteella.  

Mielenkiintoinen esimerkki Granqvistin havainnoivasta otteesta hääpäivän ja kuvaus-

hetkien aikana löytyy esimerkiksi kuvasta 1. Kuvassa kaksi miestä seisoo rintamasuunta 

kohti kameraa. He eivät ole kuitenkaan ainoat ihmiset kuvassa, vaikkakin ovat ainoat, 

jotka kuvaa varten poseeraavat. Artaslainen hääpäivä etenee siten, että hääseurue saa-

puu morsiamen kodin luokse odottamaan, että morsian on valmis lähtemään perheensä 

kodista kohti sulhasen kotia. Palestiinalaisessa yhteiskunnassa nainen on osa joko isänsä 

tai miehensä perhettä (Granqvist 1935, 69–72, Granqvist 1938.) Kuvassa 1 sulhanen yh-

dessä muun hääseurueen kanssa on hakemassa morsianta isänsä kodista Betlehemistä 

sulhasen kotiin Artasiin. Morsiamen valmistelussa kestää useita tunteja, minkä aikana 

hääseurue odottaa morsiamen kodin ulkopuolella. Morsiamen perheen ei kuulu luopua 

tyttärestään iloluontoisesti, päinvastoin: Perinteisiin tapoihin kuuluu myös se, että joku 

morsiamen sukulaisista aloittaa riidan tai vaatii itselleen enemmän palkkiota morsiamen 

luovutuksesta. (Granqvist 1935, 71.) 

Kuvan 1 kuvatekstissä (Archive of Hilma Granqvist 2018) Granqvist kertoo, että morsia-

men setä on aloittanut riidan, sillä hän ei ollut tyytyväinen sulhaselta saamiinsa häälah-

joihin. Kun kuva on otettu, riita sedän ja sulhasen sukulaisten välillä on taustalla pahim-

millaan. Granqvist kuvailee riidan olleen eläväinen: kädet heiluvat ja äänenpanot ovat 

mahtipontiset. Muiden aineistoon kuuluvien kuvien ja niiden kuvatekstien perusteella 

tunnistan toisen valokuvissa poseeraavista miehistä sulhaseksi. Sulhanen vaikuttaa rau-

halliselta, sillä tässä vaiheessa hääpäivää mikään ei oikeasti voi häntä enää estää 
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saattamasta morsianta kotiinsa. Morsiamen setäkin sai lopulta paljon tahtomansa viitan 

häälahjaksi. (Granqvist 1935, 71.) 

Itse riita ei kuvasta 1 näy. Valokuva ja teksti yhdessä kertovat kuitenkin laajempaa tari-

naa kuin mitä pelkän kuvan perusteella on mahdollista päätellä. Kuvassa yhdistyy sekä 

valokuvan että artaslaisen yhteiskunnan monet kerrokset. Granqvist on suhtautunut 

ympäristönsä tapahtumiin tarkkaavaisesti. Kaikki ympäristöön liittyvä tieto ei ole ollut 

pelkästään valokuvan välitettävissä, vaan sitä on täytynyt syventää myös tekstimuotoon 

kirjoitetuilla havainnoilla. 

Vaikka kuva-aineiston aiheet vaihtelevat paljon aineiston sisällä, havaitsen kuvien jou-

kossa kaksi valokuvaamisen tyyliä, jotka toistuvat läpi koko kuva-aineiston ja joihin tu-

tustun kuvan 1 avulla. Granqvist on ottanut valokuviaan sekä osallistavalla että havain-

noivalla otteella. Kuvassa 1 hän on yhtäältä osallistanut kuvassa esiintyviä henkilöitä: 

Kahden kameraa katsovan miehen asentojen perusteella näyttää siltä, että heidät on 

pyydetty poseeraamaan kuvaa varten. Molemmat miehet katsovat kameraan, joten 

päättelen heidän olleen myös suostuvaisia valokuvaan. Granqvist on ottanut kontaktia 

Kuva 2: Hääsaattue matkalla Artasiin. The Palestine Exploration Fund. 
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kuvattaviin, ja kuvattavat ovat suostuneet hänen toiveisiinsa. Toisaalta kuva on myös 

havainnoiva: Valokuvan taustajoukoissa näkyy paljon ihmisiä, joista kukaan muu ei katso 

kameraan. Koska Granqvist on Artasin kylässä ollut tuttu näky kameroineen, todennä-

köisesti monet kuvassa esiintyvät henkilöt ovat tavalla tai toisella tietoisia kameran läs-

näolosta. He eivät kuitenkaan siihen reagoi, vaan jatkavat omia puuhiaan ja keskustelui-

taan taustalla.  

Kun vihainen setä saa hääpäivänä viittansa ja morsian sekä hääkulkue lähtevät matkaan, 

jatkuu myös Granqvistin ottamien kuvien tarina. Morsian istuu kuvissa vahvasti puet-

tuna ja hunnutettuna kamelin selässä, joka kulkee keskellä hääsaattuetta. Kuvatekstit 

kertovat, että morsian on kulkemassa kohti sulhasensa kotia. Granqvist itse on asettunut 

kuvien perusteella pitkälti saattueen ulkopuolelle. Hän on joko saattueen sivussa, sen 

edessä tai sen takana. Harvoissa saattueen aikana otetuissa kuvissa kukaan ottaa kon-

taktia häneen tai kameraan. Granqvist on seurueen ulkopuolella, havainnoimassa.  

Esimerkiksi kuvasta 2 näen, että Granqvist on kiivennyt kuvassa näkyvän muurinpätkän 

tai kallion päälle saadakseen valokuvan korkeammasta kuvakulmasta. Kuvakulma 

Kuva 3: Miehet istuvat sisällä. The Palestine Exploration Fund. 
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näyttää katsojalle väen määrän saattueessa, osan ympäristöstä ja sen kukkuloista sekä 

seurueen keskellä kamelin selässä ratsastavan morsiamen. Kuvakulman vaihtaminen ha-

vainnoinnin näkökulmasta tuntuu loogiselta, sillä vastaavan kuvan ottaminen tien ta-

solta kulkueen selkien takaa kertoisi katsojalle melko vähän.  

Kun hääseurue saapuu sulhasen kotikylään Artasiin, sulhanen ja tämän sukulaiset val-

mistavat hääaterian koko seurueelle ja viihdyttävät heitä (Granqvist 1935). Kuvan 3 ku-

vatekstistä selviää, että sulhanen valmistaa ruokaa muiden miesten istuessa ympärillä. 

Tämä on ainoa koko aineiston kuvista, joka on otettu sisätilassa. Kuvan ja sen jälkeisten 

otosten kohdalla kerrotaan, että miehet syövät ensin. Tämän jälkeen ruoka viedään nai-

sille, jotka ovat pitäneet seuraa morsiamelle. 

Ennen kuin ruoka viedään naisille, kokoontuvat miehet ulos suurten tarjottimien ääreen 

syömään (Granqvist 1935, 108–109). Kuvan 4 kuvatekstissä Granqvist kertoo, että mie-

het syövät riisiä ja lihaa. Nuori mies näyttää kuvassa, kuinka paljon riisiä hän voi laittaa 

suuhunsa kerralla. Kaikki kuvassa esiintyvät miehet katsovat kameraan. Heidän varta-

loidensa asennosta päättelen, että ruoka on esillä todennäköisesti juuri päinvastaisessa 

suunnassa. Riisiä esittelevä mies kuvan etualalla hymyilee iloisesti, samoin kuin hänen 

Kuva 4: Miehet ruokailemassa. The Palestine Exploration Fund. 
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oikealla puolellaan kyykistelevä henkilö. Onko Granqvist pyytänyt kaikkia kuvassa näky-

viä miehiä kääntymään ja katsomaan kameraan, vai onko riisiä esittelevän miehen hul-

luttelu saanut muutkin miehet kääntymään? Koska melkein kaikki kuvassa näkyvät kat-

seet ovat kohdistuneet suoraan kameraan, oletan että kyse on ensimmäisestä skenaa-

riosta.  

Ateriointikuvat ja hääpäivän alkuosion kuvaus yhtäältä korostavat Granqvistin erilli-

syyttä yhteisöstä, toisaalta se kielii Granqvistin sopeutumisesta osaksi artaslaisten elä-

mää. Paikalliset juhlavieraat ovat sidottuja yhteisönsä etikettiin, jonka mukaan esimer-

kiksi naiset ja miehet syövät erillään. Granqvist on kuitenkin liikkunut eri ryhmien välillä. 

Hän on käynyt katselemassa myös miesten puuhia, vaikka paikalliset naiset eivät toden-

näköisesti ole niin voineetkaan tehdä. Erityisesti kuvassa 4 esiintyvien miesten ilmeistä 

päättelen, että Granqvistin poistuminen naisille tarkoitetusta toiminnan tilasta ei heitä 

liiemmin häiritse. Hänen läsnäoloonsa suhtaudutaan suopeasti. Kuvassa 4 näkyvät kään-

tyneet kehot ja olkien yli kurkkivat katseet kielivät kuitenkin siitä, että Granqvist on tullut 

ryhmään ulkopuolelta ja hänen läsnäolonsa tilanteessa tuskin tulee jatkumaan pitkään. 

Granqvist jatkaa kierrostaan ja miehet jatkavat ateriointiaan. 

Tämä kuva kertoo siitä, miten Granqvist on pystynyt sulavasti lipumaan sosiaalisista kon-

teksteista toiseen Artasin kyläyhteisössä. Kylän sosiaaliset normit eivät ole koskeneet 

Granqvistia samalla tavalla kuin ne ovat koskeneet paikallisia. Granqvist ei ehkä ole pääs-

syt syömään miesten kanssa, mutta hän on kuitenkin ollut vapaa kulkemaan ja lähesty-

mään hääateriaa syöviä miehiä siinä missä seurueen naiset ovat olleet tiukemmin kiinni 

omassa sosiaalisessa roolissaan kylän jäsenenä.  

Granqvistilla on ollut mahdollisuus kurkistaa moniin kylän sosiaalisiin tiloihin. Tästä ker-

too myös hänen kuvailunsa hääpäivän aiemmasta vaiheesta: morsiamen odottelusta tä-

män isän kodin ulkopuolella. Granqvist (1935, 64–74) kertoo, että morsianta odottavan 

väen täytyy omata suuri määrä kärsivällisyyttä, sillä morsianta saattaa joutua odotta-

maan jopa tuntikausia, kun kylän naiset laittavat häntä valmiiksi naimisiinmenoa varten. 

Granqvist kertoo kiertäneensä ympäriinsä kylässä morsiamen kodin ulkopuolella, 
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kunnes he Sitt Louisan kanssa olivat päättäneet mennä taloon, josta kuului laulua mor-

siamen valmistelun merkiksi. (Granqvist 1935, 64–74.) 

Granqvist ja Sitt Louisa olivat vapaita liittymään morsianta valmistelevaan seurueeseen. 

Granqvist (1935, 65) toteaa, että heillä ei ollut ongelmaa kävellä morsiamen taloon, 

koska he olivat myös naisia. Tapahtumasta ei ole säilynyt kuvallisia todisteita mitä to-

dennäköisimmin sen takia, että kameran dynamiikka pimeässä tuvassa ei ole siihen riit-

tänyt. Voi toki olla, että Granqvistin tai kyläläisten mielestä yksityisestä naistenkeskei-

sestä tilaisuudesta ei ollut sopivaa ottaa valokuvia ulkopuolisten tarkasteltavaksi. Kaikki 

kuvat, joita Granqvist on ottanut morsiamen valmistelun ajalta, on otettu morsiamen 

talon ulkopuolelta. Talon sisällä otettuja valokuvia ei ole yhtään.  

Tutkimaani aineistoon kuu-

luu myös 11 kreikkalaiskato-

lilaisissa häissä otettua valo-

kuvaa. Kyseisissä häissä ote-

tut kuvat Granqvist on otta-

nut enimmäkseen matkan 

päästä, ja kuvissa esiintyy 

lähes aina laajempi ihmis-

joukko. Yksikään kuvista ei 

ole Granqvistin jo tutuksi käyneeseen tyyliin poseerattu kuva yksittäisestä henkilöstä 

katsomassa kameraan. Yksi kuva on keskittynyt ainoastaan yhteen henkilöön (ks. kuva 

5). Tässä kuvassa esiintyvä mies ei katso kameraan, vaan hänen katseensa on kohdistu-

nut johonkin tai johonkuhun kuvan ulkopuolella. Kolme kuvaa yhdestätoista on otettu 

pääjoukkion selkien takaa siten, että juuri yhdetkään kasvot eivät näy kuvissa. Granqvist 

ei ole todennäköisesti ollut häihin osallistuvien henkilöiden kanssa yhtä läheisissä vä-

leissä kuin Artasin kyläläisten. 

Vaikka kreikkalaiskatolilaisissa häissä otetuista valokuvista ei välity Artasissa otettujen 

kuvien kaltainen välitön tunnelma, kuvien olemassaolo itsessään on kuitenkin huomion-

arvoinen asia. Niiden olemassaolo kertoo Granqvistin mahdollisuudesta erilaisten 

Kuva 5: Mies kantaa tarjotinta. The Palestine Exploration Fund. 
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sosiaalisten ympäristöjen välillä liikkumiseen. Granqvist on ollut läsnä myös kreikkalais-

katolilaisissa häissä ja ottanut siellä valokuvia. Hän ei ole ollut Artasin asukkaiden lailla 

sidottu yksittäiseen kyläyhteisöön tai yksittäiseen uskontoon. Vaikka hänet on otettu 

osaksi Artasin kyläyhteisöä, hän on länsimaisena tutkijanaisena ollut myös vapaa  

artaslaisesta yhteisöstä, heidän tavoistaan ja heidän uskonnostaan. Tämä kertoo Gran-

qvistin etuoikeutetusta asemasta, mutta myös hänen ulkopuolisuudestaan. Hänellä on 

vapaus valita sosiaaliset ympäristönsä – vapaus, jota ei ole paikallisilla kyläyhteisön jä-

senillä, jotka ovat syntyneet osaksi perhettään ja kyläänsä.  

Suurin osa Granqvistin valokuvista on otettu niin sanotulla havainnoivalla otteella, 

vaikka niissä esiintyviä henkilöitä olisikin osallistettu valokuvan ottamisen hetkellä. Ku-

ten tämän tutkielman tekstiaineistosta käy ilmi, hän on kantanut kameraa mukanaan 

Artasin kylässä kaikkialle. Granqvist on tutkinut ja tutustunut paikalliseen kulttuuriin ja 

dokumentoinut sitä sekä tekstin että valokuvan muodossa. Granqvistin kamera on ollut 

hänelle ensisijaisesti työväline. Tutkielman tekstiaineisto kertoo meille myös, että Gran-

qvistilla oli valokuvien suhteen oma arkistointijärjestelmä, ja hän pitikin kuvansa hyvässä 

järjestyksessä. Onkin mielenkiintoista pohtia, ketä varten hän valokuvansa järjesti.  

Kuvan ottaminen on aina sarja valintoja, jotka valokuvaaja tekee. Millaisiksi valinnat 

muodostuvat, riippuvat valokuvaajan taitotasosta sekä hänen omasta taiteellisesta nä-

kemyksestään tai siitä, minkä valokuvaaja kokee valokuvan käyttötarkoituksen ja merki-

tyksen olevan. Sen perusteella mitä olen oppinut Granqvistin tutkimusmetodeista ja  

-filosofiasta sekä hänen taidoistaan valokuvaajana, oletan että Granqvistin ote valoku-

vaamiseen on ollut puhtaasti tiedonvälitystä palveleva. Tästä kertoo esimerkiksi se, että 

Granqvist on pitänyt tarkkaan kirjaa valokuva-arkistoistaan ja lisännyt niihin pitkiä ja yk-

sityiskohtaisia kuvatekstejä. 

Weirin (1981) mukaan Granqvist oli järjestämässä kuviaan kirjaa varten. Vaikka projekti 

jäi Granqvistilta itseltään kesken, todennäköisesti hän on järjestänyt valokuviaan myös 

muita tutkijoita varten. Weir (1981, 9–12) kertoo, että Granqvist vältti tekemästä aineis-

tostaan analyyseja itse, sillä hän halusi tarjota muille kuvien ja aineistojen tutkijoille 

mahdollisuuden tehdä niistä omia tulkintojaan. Näiden seikkojen valossa totean, että 
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valtaosa Granqvistin arkistoon järjestelemistä valokuvista ovat todennäköisesti hänen 

omasta näkökulmastaan palvelleet ennen kaikkea tiedon säilyttämistä ja sen välittä-

mistä eteenpäin. 

Valokuvaajan katse muotoutuu pitkälti käytetyn kamerateknologian kautta – valokuvaa-

jan katsetta ja kameran silmää ei olisi olemassa, mikäli ei olisi kameraa. Yhtäältä kamera 

mahdollistaa kuvien ottamisen, toisaalta kamerateknologia aiheuttaa omat hankaluu-

tensa kuvien toteuttamiselle. Tutkielmani aineistoista ei suoraan selviä, millaisella ka-

meralla Granqvist on valokuvansa ottanut, mutta aineistoa tulkitsemalla löydän siitä viit-

teitä.  

Granqvist sai Palestiinassa käyt-

tämänsä kameran lahjaksi veljel-

tään Valterilta juuri ennen lähtö-

ään Palestiinaan (Häggman 2016, 

45). Näkemykseni on, että Gran-

qvist on ottanut valokuvansa 

”taskukameralla”, joka nykyajan 

mittapuulla on ollut edelleen var-

sin kookas kamera. Kuitenkin ver-

rattuna 1800–1900-lukujen tait-

teessa vaikkapa ateljeissa käytet-

tyihin kameralaitteisiin, tasku-

malliset kamerat ovat avanneet 

täysin uuden maailman valoku-

vaukselle. Vaikka ne eivät nimes-

tään huolimatta ole välttämättä 

aivan taskuun mahtuneetkaan, 

ne ovat kuitenkin mahdollista-

neet kameran kuljettamisen vaik-

kapa maailman toiselle puolen. Kuva 6: Hilma Granqvist ja Helwe. The Palestine Exploration 
Fund. 
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Pohjaan näkemykseni taskukameran käytöstä arkistosta löytyvien valokuvien kuvasuh-

teeseen, sekä kuvaan 6, jossa Granqvist poseeraa yhdessä paikallisen Helwen ja kahden 

lapsen kanssa. Kuvassa Granqvistin kaulasta roikkuu suorakaiteen mallinen laukku, joka 

muistuttaa 1920-luvulla ilmestyneiden taskumallisten kameroiden koteloa. Granqvistin 

ottamien valokuvien kuvasuhde ei myöskään täsmää aikakaudella käytettyjen isompien 

kameroiden kuvasuhteisiin. Kuvasuhteiden perusteella valokuvat on kuvattu mitä to-

dennäköisimmin 127 millimetrin filmille.  

Kamerateknologia rajoittaa valokuvaajan katseen muodostumista. Kuten aiemmin tote-

sin, kuva-aineistossa on vain yksi valokuva, joka on otettu sisätiloissa. Todennäköisesti 

tähän on syynä 1900-luvun alkupuolen kameroiden puutteellinen dynamiikka vähäva-

loisissa olosuhteissa. Kamera on jättänyt myös merkkinsä kuviin: Joissain päivänvalossa-

kin otetuissa kuvissa on nähtävissä liike-epäterävyyttä, läpi kuva-aineiston valokuvien 

syväterävyys säilyy silmämääräisesti arvioiden samana, eli läpeensä kohtalaisen terä-

vinä. Tämä näkyy esimerkiksi kuvassa 7, jossa etualalla pieni poika ja taustalla näkyvät 

kukkulat ovat lähes yhtä terävät. Tämä viittaa jatkuvasti pieneen aukkoon, mikä osaltaan 

selittää myös sen, miksi sisätiloissa kuvaaminen on ollut todennäköisesti hankalaa. Pieni 

Kuva 7: Poika, joukkio ja maisema. The Palestine Exploration Fund. 
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aukko vaatii suureen aukkoon verrattuna pidemmän valotusajan, minkä vuoksi hämä-

rissä sisätiloissa kuvaaminen on ollut todennäköisesti kohtalaisen toivotonta puuhaa. 

Kuvat ovat tärähtäneet helposti tai niissä on ollut paljon liike-epäterävyyttä.  

Läpi koko kuva-aineiston on huomionarvoista, että yksityiskohdista ei ole juurikaan ku-

via. Granqvistin kameran linssi on todennäköisesti ollut laajakulma, mikä jo itsessään 

johtaa siihen, että myös kuvissa näkyvä ala on laaja. Yksityiskohtien valokuvaaminen täl-

laisella objektiivilla vaatisi sen, että kuvaamisen kohdetta on mentävä lähelle. Aineiston 

perusteella on mahdotonta arvioida, onko syy laajoihin yleiskuviin piillyt Granqvistin ha-

luttomuudessa mennä lähelle, vai siinä, että hän on halunnut ottaa nimenomaan mah-

dollisimman laajoja ja tilanteen kokonaisuutena toteavia valokuvia. Vaikka myös yleis-

kuvat ja niiden rajaukset ovat valokuvaajan tekemien valintojen lopputuotos, niissä 

kuva-aiheen rajaaminen ja kysymys siitä, mitä jätetään näyttämättä, eivät muodostu lä-

hikuvan kanssa niin keskeisiksi. Ilmeistä on kuitenkin se, että myös yleiskuvien kohdalla 

näyttämättä jää melko laaja-alaisesti potentiaalista kuvattavaa. 

Granqvistin valokuvaajan katse muodostuu monen asian summana. Siinä missä kuvien 

ottamiseen vaikuttivat hänen omat intentionsa sekä pyrkimyksensä valokuvien sisällön 

ja niiden käyttötarkoituksen suhteen, kuvien ottamiseen ja valokuvaajan katseeseen 

ovat vaikuttaneet myös ulkoiset tekijät. Näistä merkittävimpiä ovat toiset ihmiset ja ka-

merateknologian muodostamat rajoitteet. Vaikka aineistosta ei käykään ilmi, että Gran-

qvistia olisi estetty ottamasta valokuvia tietyissä tilanteissa, ei sekään ole täysin poissul-

jettua. Esimerkiksi morsiamen kasvot loistavat poissaolollaan kuva-aineistossa, vaikka 

sulhasesta ja morsiamen äidistä löytyy potretit. Kuitenkin se, että kuvia ei ole otettu ta-

lossa, jossa morsianta on valmisteltu sulhasen kotiin lähtemistä varten, johtuu mitä to-

dennäköisimmin kamerateknologian kommervenkeistä pikemmin kuin siitä, että Gran-

qvistia olisi estetty ottamasta valokuvia.  

Kuvien perusteella päättelen, että Granqvist on seurannut kyläläisten elämää sivum-

malta ja tarkkaillen, samalla kun on osallistanut myös kyläläisiä valokuvien ottamiseen. 

Se, että monet kuvat on otettu kyläläisten selkien takaa tai melko kaukaakin joukkioiden 

laitamilta kielii kuitenkin siitä, että syystä tai toisesta Granqvist ei ole ollut kuvien tai 
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kuvattavien tilanteiden keskiössä. Voi olla, että hän ei ole sinne pyrkinytkään, vaan on 

tarkkaillut tilannetta ulkopuolelta kuin ei olisikaan itse paikalla.  

6.2.2 Ei-länsimaisen kuvattavan katse 

Tässä luvussa analysoin sitä, millaisia ei-länsimaisten kuvattavien välisiä katseita aineis-

ton kuvamateriaalin joukosta havaitsen ja mitä ne merkitsevät. Analyysin pohjana käy-

tän luvussa 5.2.3 erittelemiäni katseen kategorioita. Tutkittavaan aineistoon kuuluu 101 

kuvaa, ja niissä havaitsin erilaisia katseita seuraavasti:  

1. Suora katse kameraan: esiintyy 41 kuvassa. 

2. Katsominen johonkin tai johonkuhun valokuvan reunojen sisäpuolella: esiintyy 

44 kuvassa. 

3. Katse kaukaisuuteen: 19 kuvassa. 

4. Poissaoleva katse: 46 kuvassa. 

Kuva-aineistossa suora katse kameraan, katsomi-

nen johonkin tai johonkuhun kuvan reunojen si-

säpuolella sekä poissaoleva katse voidaan luoki-

tella keskenään yhtä yleisesti esiintyviksi katseen 

tyypeiksi. Katse kaukaisuuteen on aineistossa 

kaikkein vähiten esiintyvä katseen tyyppi.  

Kuvissa, joissa kuvattava katsoo suoraan kame-

raan, kuvattava on usein kuvan keskiössä yksin, 

asemoituna suunnilleen valokuvan keskelle tai 

hieman sen jompaankumpaan reunaan. Hänen 

rintamasuuntansa on myös usein joko suoraan 

kameraan tai hieman kääntynyt joko oikealle tai 

vasemmalle. Miten kuvattava on sommiteltu ku-

van kehykseen ja millaisia yksityiskohtia kuvista 

löytyy, vaihtelee hieman otoksesta toiseen. 

Osassa kuvista taustalla saattaa olla myös muita Kuva 8: Mies ja lapsi hevosen selässä. The 
Palestine Exploration Fund. 
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henkilöitä, kuvattavien rintamasuunta vaihtelee ja kuvattava saattaa olla kuvassa myös 

eläimen tai taakan kanssa. Kuvat näyttävät siltä, että kuvauksen kohteena olevat henki-

löt on pyydetty kuvaan ja heidät on asetettu kuvaan aina melko samalla tavalla (Ks. kuvat 

8 ja 9). Näyttää siltä, että Granqvist on osallistanut kuvattavia kuvaa ottaessaan ja otta-

nut kontaktia heihin. 

Henkilöt kuvissa tekevät erilaisia asioita. 

He kantavat tavaroita, ovat ratsailla tai 

polttavat vesipiippua. Osassa kuvista ku-

vattavilla ei näytä olevan erityistä teke-

mistä, vaan he seisovat aloillaan kuvatta-

vina. Suurimmalle osalle kuvista on omi-

naista tekemisen pysähtyneisyys: kuvat-

tavat ovat pysähtyneet kuvattavaksi ja tä-

män jälkeen todennäköisesti jatkaneet 

omien puuhiensa parissa. Harvassa ku-

vassa näkyy aktiivista tekemistä tai sitä on 

korkeintaan kuvan taka-alalla. Etualalla 

poseeraavat henkilöt ovat keskeyttäneet 

työnsä kuvan ottamisen ajaksi.  

Esimerkiksi kuvassa 4 kuvattavat katsovat 

suoraan kameraan, mutta näyttävät siltä, 

että he ovat alun perin keskittyneet jo-

honkin muuhun toimintaan, tässä ta-

pauksessa todennäköisesti syömiseen.  Miehet kuvissa näyttävät alun perin istuneen se-

lin Granqvistiin, kuin he olisivat olleet seuraamassa jotain, mikä on kameran silmän nä-

kymättömissä.  Lähes kaikki miehet ja pojat kuvissa ovat kuitenkin kääntyneet katso-

maan kameraan kuin kutsuttuna. Ilmeet ovat iloisia tai muuten suopeaksi tulkittavia. 

Kameraan katsotaan myös kuvan laitamilta ja joukon takaosasta. Jokainen kuvassa nä-

kyvä henkilö on irrottanut hetkeksi huomionsa siitä toiminnasta, johon he ovat olleet 

Kuva 9: Sulhanen. The Palestine Exploration Fund. 
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keskittymässä ja pyrkineet kääntämään katseensa kohti Granqvistin kameraa. He ovat 

kääntäneet poissaolevan katseensa aktiivisesti kohti Granqvistia.  

Osassa kuvista, joissa katse osuu suoraan kameraan, kuvan tarkennus on muualla kuin 

kameraan katsovassa henkilössä. Kuvissa saatetaan kuljettaa morsianta kamelilla hää-

joukkion keskellä, jolloin hääjoukkoon kuuluva henkilö näyttää sattumalta kävelleen ka-

meran ohi ja vilkaisseen siihen juuri kuvanottohetkellä. Näissä kuvissa kameraan katso-

vien henkilöiden ilmeet eivät ole järin iloisia, he vaikuttavat siltä, että he eivät ole varau-

tuneet kameraan katsomiseen tai siihen, että tulisivat kuvassa ylipäätään näkyville. Il-

meet näissä kuvissa eivät vaikuta myöskään tarkoituksella epäystävällisiltä, pikemmin 

valmistautumattomilta. 

Valokuvissa, joissa näkyvien henkilöiden katseet ovat kiinnittyneet johonkin tai johon-

kuhun kuvan reunojen sisäpuolella, katseiden kohteet ovat moninaiset. Kuvissa myös 

esiintyy samanaikaisesti useita eri henkilöitä. Osa kuvien henkilöistä saattaa katsoa maa-

han, osa toista kuvassa esiintyvää henkilöä, osa käsiään, osa tiettyä esinettä. Näihin ku-

viin mahtuu myös katseita, jotka ovat kohdistuneet kaukaisuuteen valokuvan reunan ul-

kopuolelle sekä kuvia, joissa katse on poissaoleva. Poissaolevia katseita sisältävissä 

Kuva 10: Vieraat kurkistavat morsiamen taloon. The Palestine Exploration Fund. 
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kuvissa katseen suuntaa tai kohdetta ei pysty luotettavasti arvioimaan, sillä syystä tai 

toisesta kuvattavan kasvot tai silmät eivät ole kuvassa näkyvillä (ks. kuva 10).  

Monissa aineiston kuvissa joukko ihmisiä tai osa kuvassa näkyvästä joukosta on selin 

kameraan ja katsoo jotain, mikä ei näy kuvassa. Näissä kuvissa siis sekä kuvattavien katse 

että katsomisen kohde jäävät mysteeriksi, vaikkakin kuvateksteissä Granqvist on usein 

selventänyt, mistä on kysymys. Kuvia väkijoukoista mahtuu aineistoon lukuisia. Joukossa 

on myös kuvia, joissa huomion kohteeksi on noussut yksittäinen henkilö väkijoukosta: 

Hän saattaa katsoa suoraan kameraan samalla, kun taustalla olevan väkijoukon silmät ja 

katse jäävät piiloon. Myös osassa yksittäisistä henkilöistä otetuista kuvista katse jää pois-

saolevaksi sen takia, että kuvattavan henkilön huntu tai päähine yhdessä kamera- ja fil-

miteknologian kanssa eivät kykene dynaamisesti toisintamaan kuvattavan silmiä. Silmät 

jäävät piiloon mustaan varjoon ja on mahdoton sanoa, minne kuvattavan silmät tarkal-

leen katsovat. Kuvien asettelusta ja rintamasuunnasta pystyy muiden havaintojen poh-

jalta tekemään valistuneita arvauksia siitä, minne kuvattavan katse todennäköisimmin 

on suuntautunut.  

Kuvat ja niissä esiintyvät katseet voimistavat mielikuvaa siitä, että Granqvist oli Artasin 

kyläyhteisössä sekä osallinen että ulkopuolinen. Ulkopuolisuuden tunne valokuvissa 

nousee esille erityisesti niiden kuvien kohdalla, jotka on otettu hieman syrjempää ja ku-

vattavien katseet ovat kohdistuneet muualle kuin Granqvistin kameraan. Useimmiten 

näyttää siltä, että syrjään kuvaamaan asettuminen on ollut Granqvistin oma päätös. Hän 

ei ole ollut ilkamoinnin tai kulkueiden keskipisteessä, vaan on vetäytynyt sivummalle 

dokumentoimaan tilannetta. Pois käännetyt katseet synnyttävät myös vaikutelman siitä, 

että Granqvist on kameransa kanssa voinut kulkea väkijoukossa vapaasti sen kummem-

min ketään häiritsemättä, mikä kielii luottamuksesta. Kyläläisten ei ole tarvinnut tark-

kailla Granqvistin toimia, vaan hän on saanut rauhassa keskittyä työhönsä.  

Yhtäältä Granqvist on asettanut itsensä suuren väkijoukon ulkopuolelle. Toisaalta kuvat, 

joissa kuvattavien katseet ovat suoraan kameraan, kertovat erilaista tarinaa. Granqvist 

on kommunikoinut kyläläisten kanssa, ja nämä ovat keskeyttäneet työnsä ja asettuneet 
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kuvaan. Se, että kuvattavat ovat käyttäneet aikaa Granqvistin toiveiden toteuttamiseen, 

kielii siitä, että häneen on suhtauduttu kylässä suopeasti ja kunnioituksella.  

6.2.3 Länsimainen katse 

Kuvan 6 kohteena on ollut Hilma Granqvist itse. Granqvist seisoo talon edessä paikallis-

ten kanssa, katsoo suoraan kameraan ja hymyilee. Kuvassa hänen kanssaan on nainen, 

kuvatekstin mukaan nimeltään Helwe, sekä etualalla kaksi lasta. Granqvist on pukeutu-

nut shaaliin ja koruihin. Kaulassa hänellä roikkuu nahkainen laukku, joka näyttää 1920–

1930-luvuille ominaisten taskumallisten kameroiden kotelolta. Lapsista toinen katsoo 

suoraan kameraan ja seisoo tomerassa ja määrätietoisessa asennossa. Pienempi lapsista 

puolestaan katsoo toista lasta. Helwe järjestää koruja, joihin Granqvist on sonnustautu-

nut. 

Kun katson kuvaa, yleisellä tasolla näen, että kuvassa on länsimainen ja ei-länsimainen 

henkilö. Granqvist näyttää puetun paikallisiin juhlavaatteisiin, ja hän seisoo kuvassa pai-

kallisen naisen ja kahden lapsen kanssa. Oletettavaa on, että Helwe ja lapset ovat per-

hettä keskenään. Granqvist katsoo lämpimästi hymyillen kameraan samalla.  

Kuva kertoo mielestäni paljon Granqvistin suhteesta paikalliseen väestöön ja heidän ta-

poihinsa. Siinä missä Granqvist länsimaisena naisena ei ole voinut, eikä todennäköisesti 

halunnut, täysin integroitua paikalliseen yhteiskuntaan, hän on kuitenkin ollut osa sen 

jokapäiväistä elämää ja intiimejä elämäntapahtumia. Granqvist on kuvassa pukeutunut 

paikallisten käyttämään huiviin ja koruihin. Huivin alta kuitenkin pilkottaa merkkejä hä-

nen länsimaisuudestaan: Ruudullinen mekko, johon hän on sonnustautunut, ei muistuta 

paikallisten käyttämää vaatetusta, kaulassa roikkuu kameralaukku ja jalassa on pienellä 

korolla varustetut avonaiset kengät.  

Kuva todistaa Granqvistin olleen paikalla hääjuhlissa ja Artasissa. Osapuolten välinen 

lämmin suhtautuminen toisiinsa todistaa myös, että Granqvist on todella ollut osa pai-

kallista yhteisöä. Kuvassa ei näytetä esimerkiksi Granqvistin esittelevän paikallisille vii-

meisintä länsimaista teknologista keksintöä, vaan kuvassa Granqvist on otettu osaksi 

perhepotrettia. Kuvan nainen järjestelee Granqvistin koruja, kuten läheinen ihminen 
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tekisi valmistellessaan ystäväänsä edustavaa otosta varten. Granqvistin iloinen, kame-

raan suuntautunut hymy kielii siitä, että hän viihtyy tilanteessa. Hänet on ikuistettu juh-

lavaatteissaan osaksi näiden juhlien kävijäkuntaa.  

Vaikka kukaan kuvassaolijoista ei katso suoraan toisiaan silmiin, löytyy kuvasta monia 

katseiden vastavuoroisuuksia. Helwe katsoo Granqvistia, kun valmistelee häntä kuvaan. 

Granqvist katsoo kameraa, joka ottaa hänestä kuvaa. Helwen katse Granqvistiin validoi 

hänet osaksi yhteisöä ja häiden osallistujia.  

Se, että Granqvist on pukeutunut paikalliseen huiviin ja koruihin, kertoo siitä, että hänet 

on sekä otettu osaksi paikallista yhteisöä että hyväksytty erilaisuudessaan. Granqvistin 

käyttämä huivi ja korut yhdessä hänen iloisen ilmeensä kanssa kielivät kunnioituksesta 

paikallisia ihmisiä kohtaan. Granqvistin länsimaiset varusteet kuitenkin herättävät huo-

mion, kuten todennäköisesti Granqvist itsekin aikoinaan palestiinalaisten parissa. Hänet 

on otettu osaksi kyläyhteisöä ja hyväksytty siellä, kuitenkaan hän ei ole ollut täysin osa 

sitä.  

Kuvatekstistä tai kuvan taakse kirjoitetuista tiedoista en voi päätellä, kuka kuvan on ot-

tanut. Koska Granqvist itse esiintyy kuvassa, on kuitenkin selvää, että hän on antanut 

kameransa, ”valokuvaajan katseen”, jonkun toisen käsiin. Tämä toinen henkilö on voinut 

olla Louisa Spaldenberger tai joku paikallisista henkilöistä. Kuvassa kameran ja näin ollen 

valokuvaajan silmä, on hetkeksi kohdistettu häneen itseensä, vaikka kuvan ottaja onkin 

ollut joku muu.  

Miksi tämä kuva on otettu? On mahdollista, että joko Granqvist itse, Spaldenberger tai 

jopa Helwe on ehdottanut kuvan ottamista. Yksi kuvan keskeisimmistä funktioista lienee 

ollut ikuistaa Granqvist pukeutuneena paikalliseen asuun. Kuva sekä todistaa hänen ol-

leen paikalla että kertoo hänen suhteestaan paikallisiin ihmisiin. Granqvist ylläpiti suh-

detta osallistumalla heidän tapahtumiinsa sekä tutkijana että toverina. Kuvassa näkyy 

hänen oma kulttuurinen taustansa vaatteiden ja kameran muodossa. Toisaalta kuvassa 

näkyy hänen osallisuutensa paikalliseen yhteisöön. Kuva on voitu ottaa myös sillä aja-

tuksella, että se on Granqvistin oma henkilökohtainen muisto siitä, miten hän on hetken 
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ollut osa palestiinalaiskylän elämää. Riippumatta siitä, mikä on ollut ajatus kuvan taus-

talla, sen todistusvoima Granqvistin paikallaolosta on kiistämätön. Kuva kertoo sekä ”lu-

kijoille”, akateemiselle yhteisölle että muille tutkijoille siitä, että Granqvist on ollut läsnä. 
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7 VAPAANA VALLAN ALLA – JOHTOPÄÄTÖKSET 

Tämän tutkimuksen päämääränä oli selvittää, millaisissa työtehtävissä naiset ovat valo-

kuvan parissa työskennelleet, millaisin edellytyksin naiset ovat päässeet valokuvaajan 

ammattiin sekä miten naisvalokuvaajien työhön on suhtauduttu ja millä tavalla suku-

puoli on vaikuttanut naisten työhön valokuvaajana. Tutkimuksen keskushenkilöksi nousi 

etnologi ja sosiaaliantropologi Hilma Granqvist, jonka elämää ja valokuvia tässä tutkiel-

massa analysoin.  

Tutkimuksen aineistona käytin Svenska Litteraturskällskapetin ylläpitämästä Archive of 

Hilma Granqvist -verkkoarkistosta löytyvää kuvamateriaalia sekä Sofia Häggmanin Hilma 

Granqvistista edellä mainittuun arkistoon kirjoittamaa elämäkertaa. Analyysin tukena 

käytin myös Granqvistin omaa teosta Marriage Conditions in a Palestinian Village II 

(1935), sillä teoksen avulla oli mahdollista löytää myös tarkempaa tietoa kuvien taus-

toista sekä Granqvistin elämästä osana palestiinalaiskylää.  

Granqvistin elämäkertaa analysoin teoreettisen luennan keinoin, jossa vertailin Gran-

qvistin elämänkulkua ja uraa luvuissa 2–4 esitellyn kirjallisuuskatsauksen tarjoamaan tie-

toon. SLS:n arkistosta löytyviä valokuvia analysoin Catherine Lutzin ja Jane Collinsin ar-

tikkelin The Photographs as an Intersection of Gazes: The Example of National Geo-

graphic (1991) pohjalta luotujen katseiden kategorioiden pohjalta. Aineistoa tutkiessani 

pohdin, millainen on ollut Hilma Granqvistin katse valokuvaajana ja millaisia katseita hä-

nen ottamissaan valokuvissa voi havaita. Aineiston ja analyysin perusteella pyrin nyt te-

kemään johtopäätöksiä Granqvistin elämästä, työurasta ja toimijuudesta valokuvaajana 

1900-luvun alkupuolella. Pyrin vastaamaan kysymykseen siitä, millainen on ollut naisva-

lokuvaajan toimintakenttä 1900-luvun alun Suomessa. 

Kun pohdin Hilma Granqvistin elämänkulkua ja uraa tarjolla olevan tiedon valossa, sel-

keästi esille nousevia teemoja ovat koulutus, valta sekä sukupuolen vaikutus uralla ete-

nemisen mahdollisuuksiin. Tulkitsen, että Hilma Granqvist on ollut etevä ja työhönsä in-

tohimoisesti suhtautuva ammattilainen. Hän on päätynyt oman aikansa naiselle epätyy-

pilliselle urapolulle ja elänyt vaikeuksista huolimatta omannäköisensä elämän.  
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Tutkielmassa käytetty tekstiaineisto ei kerro selkeästi sitä, millaiset ovat olleet hänen 

omat näkemyksensä kameran ja valokuvaamisen vaikutuksesta ja merkityksestä hänen 

työhönsä tai siitä, miten valokuvaaminen on vaikuttanut hänen toimintakenttäänsä tut-

kijana. Havaitsen kuitenkin yhtymäkohtia kirjallisuuskatsauksessa tarjottuun tietoon 

siitä, millainen naisten, naisvalokuvaajien sekä muiden työtä tehneiden naisten yhteis-

kunnallinen asema on ollut. Arkistosta löytyvästä tekstiaineistosta käy ilmi Granqvistin 

vaikeudet edetä akateemisella urallaan. Vaikeuksia uralla etenemiseen tuntuivat aiheut-

taneen erityisesti Helsingin yliopiston tutkijakollegat.  

Granqvistin opintojen ja tutkijanuran aikana yhteiskunta, naisten asema, teknologia 

sekä kulttuurintutkimus itsessään ovat eläneet muutosvaihetta, ja Granqvist on kullakin 

osa-alueella elänyt omalla tavallaan tämän muutoksen keskiössä. 1900-luvun alusta al-

kaen naisten hakeutuminen korkeakouluun muuttui helpommaksi ja naisten määrä yli-

opistossa alkoi lisääntyä. Kuten analyysivaiheessa kuitenkin totesin, naisprofessoreiden 

lukumäärä yliopistoissa säilyi matalana vielä useita vuosikymmeniä. Granqvisti on jäänyt 

liian hitaasti muuttuvien yhteiskunnallisten rakenteiden jalkoihin.  

Kamerateknologian kehitys on auttanut Granqvistia urallaan. SLS:n arkiston valokuvien 

perusteella päättelen Granqvistin kuvanneen ajalleen tyypillisellä ”taskumallisella” ka-

meralla. Kun kameralaitteet 1900-luvun alkuvuosikymmeninä alkoivat hiljalleen pienen-

tyä, se mahdollisti niiden kuljettamisen myös paikkoihin, joihin niitä ei ole aiemmin ollut 

mahdollista viedä. Oletettavasti kameroiden pieneneminen on helpottanut ennen kaik-

kea naisten työskentelyä valokuvaajina, sillä suurten kameroiden kuljettaminen paikasta 

toiseen on koettu varsin vaivalloiseksi. Pienten kameroiden ilmestyttyä markkinoille 

mahdollisuudet valokuvaajina ovat laajenneet, sillä kuvaaminen ei ole ollut enää niin 

paikkaan sidottua.  

Kulttuurintutkimuksellisesta näkökulmasta Granqvistin tekemä tutkimustyö jäi SLS:n ar-

kiston tekstiaineiston mukaan paradigman muutoksen jalkoihin. Hän oli tutkimusottei-

neen liikkeellä hieman liian varhain. Granqvist työskenteli kenttäantropologin tehtävissä 

siirtymävaiheessa vanhan ja uuden tutkimuskoulukunnan välissä. Granqvistin mentori 

Edvard Westermarck ja hänen oppilaansa, Granqvistia lukuun ottamatta, pysyivät vielä 
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”uskollisena” sosiaaliantropologian vanhalle koulukunnalle. Granqvistin linkki Wester-

marckiin ohjasi tiedeyhteisön niputtamaan myös Granqvistin tutkimuksen wester-

marckilaiseen koulukuntaan, vaikka todellisuudessa hänen työskentelynsä erosi vanhan 

koulukunnan työskentelyotteesta merkittävästi.  

1900-luvun alun toimintakenttä ei ollut järin helppo valokuvaaja- tai tutkijanaisille. Sekä 

kirjallisuuskatsauksesta että tekstiaineistosta käy selkeästi ilmi naisten työssään kohtaa-

mat ongelmat, jotka saattoivat liittyä esimerkiksi naisvalokuvaajien työn arvostukseen 

tai siihen, miten helposti nainen pystyi etenemään akateemisella urallaan. Yhtäältä mo-

net maskuliinisiksi mielletyt tilat ovat olleet edelleen naisilta suljettuja, toisaalta sekä 

valokuvaajuus että työ tutkijana ovat mahdollistaneet pääsyn alueille, jotka ovat muu-

ten olleet kategorisesti naisilta kiellettyjä. Naiseus on tuonut myös oman etunsa Gran-

qvistin tutkimustyölle Palestiinassa, sillä naisena hän on päässyt näkemään myös mie-

hiltä suljettuja tiloja Artasin kyläyhteisössä.   

Suomalaisten naisvalokuvaajien toimintakenttä 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun 

Suomessa on ollut monialainen ja laaja. Valokuvaus on mahdollistanut naisille itsenäis-

tymisen ja mahdollisuuden itsensä elättämiseen kunnioitettavassa ammatissa. On riip-

punut paljon naisen sosiaalisesta ja taloudellisesta asemasta, miten helppoa tämä it-

senäistyminen on ollut ja millaisia reittejä pitkin valokuvaajaksi on voinut päätyä.  

Tutkimukseni kohteena ollut Hilma Granqvist ei edustanut perinteistä suomalaista 1900-

luvun naisvalokuvaajaa, sillä hänen uransa valokuvaajana tapahtui nimenomaan Suo-

men ulkopuolella ja liikkumalla kameran kanssa paikasta toiseen. Tämä on ollut yleinen 

työskentelyn tapa kulttuuriantropologeilla, joihin myös Granqvist luetaan. Tutkimukseni 

perusteella voinkin todeta, että Granqvist on ollut enemmän nimenomaan akateemikko 

ja tutkija kuin pelkästään valokuvaaja. 

Naisten toimintakenttä valokuvaajina tarkastellulla aikakaudella on ollut pitkälti patriar-

kaattisen yhteiskunnan hallinnoimaa ja sanelemaa. Naisten vallanalaisuus nousee teo-

rian ja aineiston kautta jatkuvasti esille. Naiset ovat voineet työtä tekemällä vapautua 

perheen miesten vallan alaisuudesta, mutta ovat joutuneet tämän jälkeen taas erilaisten 
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valtakoneistojen hampaisiin. Milloin naisten työtä ei ole rahallisesti arvostettu yhtä kor-

kealle kuin miesten, milloin ei ole katsottu sopivaksi naisen lähteä kameran kanssa ku-

vaamaan pitkin maita ja mantuja. Jos nainen on päättänyt mennä naimisiin, valokuvaa-

minen on useimmiten loppunut siihen. Naisten työskentely valokuvaajana on ollut mah-

dollista yhteiskunnallisessa institutionaalisen vallan koneistossa olleen porsaanreiän ta-

kia: Kamera kehitettiin vasta 1800-luvun alkupuoliskolla, minkä takia valokuvaajana 

työskentely ei ollut säännösteltyä tuolloin voimissaan olleen kiltajärjestelmän kautta.  

Naisten toimintakenttää valokuvaajina 1900-luvun alussa ovat muovanneet myös fyysi-

set rajoitteet, joita on liittynyt esimerkiksi kameralaitteiden kokoon. 1920-luvulta eteen-

päin kameran mukana kuljettaminen on ollut helpompaa tuolloin kehitettyjen pienem-

pien kameroiden vuoksi. Tämä on mahdollistanut myös Hilma Granqvistille hänen kat-

tavan kuvakokoelmansa tuottamisen. Jos hän olisi lähtenyt kaukomaille 10–20 vuotta 

aiemmin, olisiko näin kattavaa kuvakokoelmaa Artasin kylästä olemassa? 

Millainen on ollut toimintakenttä, jolla Hilma Granqvist on ammattiaan harjoittanut? 

Granqvistista piirtyy kuva naisena, jonka elämää ovat ohjanneet hänen omat kiinnostuk-

sen kohteensa ja tavoitteensa, mutta myös yhteiskunnan häneen kohdistamat vaati-

mukset ja sopivaisuussäännöt. Naisiin kohdistuvia odotuksia ovat olleet esimerkiksi odo-

tus vaimoudesta ja äitiydestä, koulutuksen hankkiminen perheen kasvattamista varten 

sekä oletus siitä, että naimisiinmenon jälkeen naisten ei tarvitse käydä työssä. Granqvist 

ei vastannut mihinkään näistä odotuksista: Hän ei mennyt koskaan naimisiin eikä tullut 

äidiksi. Hän työskenteli tutkimuksensa ja omien projektiensa parissa koko elämänsä ja 

hankki koulutuksensa tiedonjanonsa ja akateemisen kunnianhimonsa vuoksi.  

Granqvistin elämästä voin tämän tutkielman perusteella erottaa kolme keskeistä sosi-

aalista ympäristöä, joissa hän on toiminut erilaisissa rooleissa. Sosiaaliset ympäristöt 

miellän tässä hyvin laajoiksi kokonaisuuksiksi. Ne käsittävät hänen elämänsä Suomessa, 

hänen elämänsä Palestiinassa sekä hänen työskentelynsä osana yliopiston koneistoja. 

On selvää, että Granqvistin elämässä on ollut muitakin sosiaalisia piirejä, mutta tämän 

tutkimuksen kannalta nämä kolme nousevat keskeiseen asemaan. Näissä sosiaalisissa 

ympäristöissä hän on toiminut erilaisista rooleista käsin. Hän on ollut nainen sekä 
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Suomessa että Palestiinassa. Hän on ollut suomalainen ja ennen kaikkea länsimainen 

Palestiinassa. Hän on ollut valokuvaaja ja tutkija sekä Suomessa, Palestiinassa että yli-

opistossa. Kussakin ympäristössä roolit ovat vaikuttaneet vahvasti siihen, mitkä hänen 

toiminnan tilansa ja mahdollisuutensa ovat olleet. Keskeiseksi kaikessa nousee naiseus.  

Hilma Granqvist on elänyt elämänsä myös useiden erilaisten murrosten ja muutosvai-

heiden keskellä. Muutosvaiheiksi kirjallisuuskatsauksen, aineiston ja analyysin perus-

teella nousevat niin ikään muutokset naisen asemassa 1900-luvun alkupuoliskon Suo-

messa, johon on kytkeytynyt esimerkiksi se, että naisten on ollut helpompi kouluttautua 

korkeasti. Toinen murrosvaihe liittyy hänen valokuvaajuuteensa, sillä kamerateknolo-

gian muutos ja kameroiden pieneneminen on suoraan vaikuttanut hänen mahdollisuuk-

siinsa kerätä kattavaa kuvallista aineistoa myös Palestiinasta. Lisäksi tutkimuskentällä 

hän on työskennellyt paradigman muutoksen keskellä, eli hän on toiminut muuttuvalla 

antropologian kentällä. Muuttuva antropologian tutkimuskenttä on kytkeytynyt osal-

taan myös kamerateknologian keksimiseen sekä sen kehitykseen, sillä kameroiden pie-

nentyessä kamera on ollut helpompi ottaa osaksi antropologista tutkimustyötä.  

Granqvistin naiseus on vaikuttanut yhteiskunnallisella tasolla hänen toimintamahdolli-

suuksiinsa sekä huonontavasti että parantavasti. Kotona Suomessa tai Euroopassa nai-

seudesta ei ole ainakaan yliopistouran edistämisen kannalta ollut hyötyä, mutta Pales-

tiinassa sukupuoli on mahdollistanut hänelle sellaisiin tiloihin pääsemisen, joihin mie-

hillä ei olisi ollut asiaa.  

Palestiinassa merkitykselliseen rooliin toiminnan mahdollistajana on noussut myös hä-

nen länsimaisuutensa. Granqvistilla on ollut omia kontakteja Palestiinassa muiden län-

simaisten ihmisten joukossa, joilla puolestaan on ollut kontakteja monien paikallisten ja 

muiden länsimaisten ihmisten joukossa. Hänen sopeutumisensa Artasin kylän elämään 

oli helppoa, sillä Louisa Spaldenberger oli asunut kylässä koko elämänsä, ja hänen läsnä-

olonsa auttoi kyläläisiä luottamaan myös Granqvistiin. 

Länsimaisuuden vaikutukset ulottuvat kuitenkin syvemmälle kuin pelkästään siihen, että 

tuttujen avulla oma elämä on Palestiinassa ollut helpompaa. Länsimaiset ovat olleet 
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Palestiinassa auttamatta ulkopuolisia. Tämä on käytännössä tarkoittanut sitä, että siinä 

missä paikallisen yhteiskunnan säännöt ja odotukset ovat vaikuttaneet myös heihin, 

ovat he lähtökohtaisesti olleet niistä myös vapaita. Granqvist ei ole viettänyt aikaansa 

pelkästään Artasin kylässä ja Artasin kyläläisten kanssa. Hän on matkaillut myös muualla 

Palestiinassa, käynyt myös muiden ihmisten häissä ja näin ollen vieraillut Artasin kylän 

ulkopuolella muissakin sosiaalisissa ympäristöissä. Hänen voi nähdä olleen etuoikeute-

tussa asemassa paikallisiin nähden, sillä hänellä on ollut vapaus valita omat sosiaaliset 

ympäristönsä. 

Kuitenkin, koska Granqvist on elänyt osana Artasin kylää, hän on ollut myös osa paikal-

lista yhteisöä ja erityisesti kylän sosiaalisissa ympäristöissä sidottu myös yhteisön omiin 

lainalaisuuksiin ja sopivaisuusvaatimuksiin. Granqvist kirjoitti vuonna 1938 Hopeapeiliin 

artikkelin, jossa hän kuvailee länsimaisten ja itämaalaisten välisten romanttistenkin 

avioliittojen mahdollisia ongelmia. Mikäli vaikkapa Euroopassa avioitunut pari palaa ta-

kaisin palestiinalaisen aviomiehen kotimaahan, myös länsimainen morsian on tällöin 

paikallisten sääntöjen alainen. Granqvist kuvailee, että aviomiehetkin ovat Palestiinassa 

perheidensä poikina isänsä ”käskytysvallan” alaisuudessa. He ovat ensisijaisesti osa per-

hettä, eivät itsenäisiä, omia päätöksiään tekeviä yksilöitä. Myös länsimaiset vaimot ja 

morsiamet tulevat näin ollen osaksi aviomiehen perhettä, eikä heidän oma päätösval-

tansa enää päde. (Hopeapeili 1938, 17–21.) 

Tämä ajatus asettaa myös Granqvistin läsnäolon Palestiinassa omanlaiseensa konteks-

tiin. Siinä missä länsimaisena naimattomana naisena hän ei ole niin sidottu paikalliseen 

tapakulttuuriin, hänenkin käytöstään on säädellyt paikalliset ajatukset vaikkapa siitä, mi-

ten miesten ja naisten tulee keskenään toimia. Granqvist on kuvaillut Suomen Kuvaleh-

teen vuonna 1937 kirjoittamassaan artikkelissa sitä, miten jokainen palestiinalainen on 

voinut olla varma siitä, että hän menee ennen pitkää naimisiin. Perheen isien kunniateh-

tävä on ollut löytää lapsilleen sopivat puolisot ennen kuolemaansa. (Granqvist 1937.) 

On mielenkiintoista pohtia, miten näin voimakkaasti avioliittoa ihannoivassa yhteisössä 

on löytynyt paikka länsimaiselle naimattomalle naiselle. Tämä on todennäköisesti koros-

tanut Granqvistin ulkopuolisuutta yhteisössä. Vaikka hän on ollut Sitt Louisan 
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suojeluksessa, kummallakaan naisella ei ollut ylisukupolvisia sukujuuria Artasin kylässä. 

Granqvist ei kuulunut paikalliseen perheeseen. Hänen kirjoituksistaan sekä Hopeapei-

lissä että Suomen kuvalehdessä voi päätellä selkeästi, että palestiinalaisyhteisöissä per-

heellä on erittäin merkittävä rooli. Granqvist oli Palestiinassa outolintu monella tapaa, 

sillä hän oli länsimainen naimaton nainen, joka ei ollut osa paikallista perheyhteisöä. 

Hänen ottamistaan kuvista sekä kuvasta, jossa hän esiintyy, päättelen hänen päässeen 

lähelle ja osaksi paikallista yhteisöä. Syvemmällä tasolla hänen voi nähdä olleen kuiten-

kin auttamatta ulkopuolinen. 

Naiset työskentelivät valokuvan parissa ahkerasti jo sen alkuajoista lähtien. Tämä oli 

mahdollista, koska valokuva teknologiana oli uusi verrattuna perinteiseen kiltajärjestel-

mään sidottuihin ammatteihin. Kun vertailen Granqvistin elämää tämän tutkielman kir-

jallisuuskatsaukseen, huomaan, että hänen elämänsä ei ole vastannut aivan perinteisen 

naisen tai edes valokuvaajan elämänkulkua 1900-luvun alun Suomessa.  

Naisvalokuvaajien toimintakenttä 1800–1900-lukujen taitteessa on ollut laaja, ja naisille 

on tarjoutunut monipuolisesti mahdollisuuksia työskennellä valokuvan kentällä ja hyö-

dyntää valokuvia työssään. Kulttuuriantropologina Hilma Granqvist edustaa melko vä-

häiselle huomiolle jäänyttä valokuvaajien ryhmää. Hänen työtään tutkimalla kuitenkin 

huomasin, että samankaltaiset ongelmat 1900-luvun alun yhteiskunnassa ovat koske-

neet naisia sekä valokuvan kentällä että vaikkapa tutkimuksen parissa. Sukupuoli on vai-

kuttanut merkittävästi naisten uralla etenemisen mahdollisuuksiin, vaikka esimerkiksi 

naisten koulutuksen näkökulmasta Suomessa on oltu moniin maihin verrattuna varsin 

edistyksellisiä. Kaikista hankaluuksista huolimatta valokuva ja kamera ovat saattaneet 

olla naisten lippu itsenäiseen ja vapaampaan elämään. Se on tiettyyn rajaan asti mah-

dollistanut yhteiskunnan vallitsevista sukupuolinormeista irrottautumisen.  
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8 POHDINTA 

1800–1900-lukujen taitteessa työskennelleiden naisvalokuvaajien elämistä ja työurista 

on säilynyt tähän päivään vain vähän tietoa, ja myös säilyneiden kuvien määrä on varsin 

rajallinen. Yksittäisistä naisvalokuvaajista löytyneen tiedon rajallisuus onkin ollut yksi 

merkittävimmistä tämän tutkielman suuntaa muovanneista tekijöistä. Prosessin aikana 

olen törmännyt lukuisiin potentiaalisiin naisvalokuvaajiin, joilta on saattanut säilyä valo-

kuvamateriaalia kattavastikin. Heidän toimijuutensa ja toimintakenttänsä tarkastelemi-

nen tutkielman kontekstissa on kuitenkin osoittautunut vaikeaksi, sillä tietoa heidän elä-

mästään tai työurastaan ei ole säilynyt.  

Suuntasin siis katseeni valokuvaajien kentän ulkopuolelle. Löytyi Hilma Granqvist, ansi-

oitunut etnologi ja sosiaaliantropologi, joka käytti kameraa työvälineenään ja vaikutti 

joutuneen 1900-luvun alun Suomessa samankaltaisten sukupuolen aiheuttamien ongel-

mien jalkoihin kuin mitä teoria-aineiston perusteella ymmärsin naisvalokuvaajien koke-

neen. Kansatieteilijät ja kulttuuriantropologit ovat olleet keskeisiä historiallisten valoku-

vien tuottajia, joten miksi heidät pitäisi jättää tarkastelun ulkopuolelle.  

Granqvistin valitseminen tutkielmani aiheeksi ratkaisi valokuviin ja henkilöhistorioiden 

löytymiseen liittyvät ongelmani. Kaivoin esille Granqvistista kertovia kirjoja sekä artikke-

leita, jotka käsittelivät hänen työskentelyotettaan. Havahduin siihen, että hänestä kir-

joitetuissa lukuisissa artikkeleissa kameraa ei mainita joko ollenkaan tai se mainitaan 

lyhyesti sivulauseessa – ikään kuin se olisi varsin merkityksetön osa hänen työskentely-

ään antropologian parissa. Havainto on hämmentävä.  

Granqvist on ollut osa 1800-luvulla alkanutta antropologian muutosta, jossa kamera on 

tullut merkittäväksi kulttuurintutkijan työvälineeksi. Heidän keräämänsä kuvamateriaa-

lin arvo tunnustetaan tutkimusmateriaalina, ja nimenomaan kulttuuri- ja sosiaaliantro-

pologit ovat tutkineet sitä. Antropologien ottamia valokuvia ja heidän valokuvaajuut-

taan ei kuitenkaan ole omien tutkimusprosessin aikana tekemieni havaintojen perus-

teella tarkasteltu juurikaan syvemmällä tasolla. On selvää, että antropologien rooli 
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historiallisten valokuvien tuottajana on tiedostettu, mutta heidän toimijuuttaan nimen-

omaan valokuvaajina olisi mahdollista analysoida tarkemmin.  

Huomiota antropologisen valokuvan parissa voisi kiinnittää enemmän itse valokuviin, 

niiden ottamisen käytäntöihin ja merkityksiin, niiden visuaalisuuteen sekä siihen, mitä 

näiden valokuvien olemassaolo tarkoittaa yhteiskunnallisella tasolla. Kun pohditaan 

menneisyyden valokuvaajia, sukupuolesta riippumatta, en näe perusteita jättää valoku-

vanneita tutkijoita tarkastelun ulkopuolelle. Tutkijoiden tarkoitusperä ja motivaatio va-

lokuvien ottamiseen on saattanut olla erilainen kuin postikorttimaisemia tai ateljeepot-

retteja työkseen kuvanneilla valokuvaajilla, mutta kansatieteilijöiden ja kulttuuriantro-

pologien ottamat valokuvat ja heidän kameratyöskentelynsä sivuuttamalla sivuutetaan 

myös potentiaalisesti hedelmällinen tutkimuskenttä historiallisen valokuvan parissa. Mi-

ten valokuvatutkimuksen keinoja on mahdollista hyödyntää kulttuuriantropologisen va-

lokuvan parissa? Tämä vaatisi todennäköisesti vähintäänkin menetelmien yhdistele-

mistä valokuvatutkimuksen sekä antropologisten valokuvien tutkimuksen parista.  

Tiedon puute Granqvistin ja hänen kameransa suhteesta sekä kulttuuriantropologien 

valokuvaajuudesta on myös keskeisellä tavalla ohjannut tämän tutkielman etenemistä. 

Koska tarkkaa tietoa Granqvistin sosiaalisista suhteista tai hänen omia näkemyksiään 

valokuvien ottamisesta ei tutkielman aineistossa ollut saatavilla, tarkastelin Granqvistin 

valokuvia niissä näkyvien katseiden kautta. Näiden katseiden avulla pyrin löytämään viit-

teitä hänen toimijuudestaan sekä sosiaalisista suhteistaan Artasin kylässä. En voi tarkal-

leen tietää, miksi hän on valokuvaajana tehnyt niitä visuaalisia päätöksiä mitä hän on 

tehnyt, vaan paljon on jäänyt tulkinnan varaan. Tutkielmassa tekemäni tulkinnat hänen 

toimijuudestaan ovat muodostuneet yhdessä keräämäni teoria-aineiston kanssa. 

Granqvistin toimijuuden tutkimista sekä suhteessa valokuvaan että Palestiinaan olisi 

mahdollista syventää tutustumalla tarkemmin esimerkiksi hänen kirjoittamiinsa lehtiar-

tikkeleihin ja siihen, millä tavalla hän on kertonut Palestiinasta suomalaisille. Millainen 

on ääni, joka puhuu Hopeapeilissä tai Suomen Kuvalehdessä julkaistujen artikkelien 

kautta? Millaisilla äänenpainolla Granqvist on kertonut palestiinalaisista suomalaisille ja 

mitä se kertoo hänen suhteestaan Palestiinaan ja sen ihmisiin? Kertovatko äänenpainot 
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tai -sävyt jotain hänen omasta toimintakentästään tai hänen roolistaan Palestiinassa tai 

länsimaissa?  

Granqvistin omiin havaintoihin ja omiin teksteihin, kirjeisiin ja muistiinpanoihin pereh-

tyminen saattaisi tarjota myös uudenlaista tietoa ja näkökulmia hänen toimijuudestaan 

ja ennen kaikkea hänen omia ajatuksiaan hänen työstään tutkijana, valokuvaajana sekä 

naisena 1900-luvun alun Suomessa. Sofia Häggblomin Granqvistista kirjoittama elämä-

kertateos pohjautuu pitkälti Granqvistin itsensä kirjoittamiin teksteihin. Voisiko niistä 

kuitenkin löytyä vielä lisää tietoa hänen suhtautumisestaan kameraan, valokuvaan tai 

naisasioihin?  

Varhaisena naisvalokuvaajana sekä varhaisena naisakateemikkona Granqvistin työ on 

jäänyt historian jalkoihin – ei ehkä painunut tyystin unholaan, mutta ei välttämättä ole 

saanut myöskään täysin ansaitsemaansa huomiota. Tällekin tutkielmalle yksi potentiaa-

linen suunta olisi ollut perehtyä historialliseen valokuvaan ja naisvalokuvaajien teke-

mään työhön feministisen taidehistorian kautta. Ajatus on kiehtova. Millaisia yhtymä-

kohtia taidekentän ja valokuvauskentän väliltä on mahdollista löytää? 

Tässä tutkielmassa perehdyin feministiseen taidehistoriaan lyhyesti Griselda Pollockin 

alun perin 1980-luvulla kirjoittaman teoksen pohjalta. Jotta feminististä taidehistoriaa 

voisi soveltaa tarkemmin valokuvauksen kenttään, tulisi teoriaan perehtyä huomatta-

vasti tätä tutkielmaa syvemmin. Pollockin teoksen lisäksi tulisi myös perehtyä siihen, 

millaista tutkimusta feministisen taidehistorian saralla on tehty 1980-luvun jälkeen. Fe-

ministisen taidehistorian ajatuksista voisi löytyä meheviä näkökulmia myös historiallis-

ten naisvalokuvaajien tutkimiseen.  

Kuitenkin, jotta taiteen ja valokuvan välillä taidehistorian teorian perusteella voisi löytää 

yhtymäkohtia, tulisi sitä ennen määritellä, millä perustein valokuvaa tutkitaan taidehis-

torian teorioiden mukaisesti. Onko valokuva taidetta tai milloin se on luokiteltavissa tai-

teeksi? Mikäli todetaan, että valokuva ei ole taidetta, minkä vuoksi on perusteltua so-

veltaa feministisen taidehistorian ajatuksia valokuva-alan tutkimiseen? Teoriaa voinee 

soveltaa valokuvataiteeseen, mutta millä perustein sen voisi laajentaa koko 
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valokuvauksen kenttään? Riittääkö yhtymäkohdaksi se, että lopputuote on visuaalinen 

ja naiset ovat kummallakin alalla kohdanneet samankaltaisia ongelmia?  

Naiset ovat valokuvausalalla toimineet lähes kaikissa samoissa ammateissa kuin miehet-

kin. Sukupuoli on kuitenkin altistanut naiset yhteiskunnallisen ja institutionaalisen vallan 

alaisuuteen. Erityisen voimakkaasti naisten toimintakenttään ja uramahdollisuuksiin on 

vaikuttanut yhteiskuntaan syvälle iskostuneet ajatukset sukupuolirooleista ja siitä, mikä 

naiselle on nähty soveltuvana työnä. Myös sosioekonominen asema ja siviilisääty ovat 

vaikuttaneet naisten toimintamahdollisuuksiin.  

Hilma Granqvistin toimintamahdollisuudet liikemiehen tyttärenä 1900-luvun alun Suo-

messa olivat todennäköisesti paremmat kuin monilla ikätovereillaan. Granqvist työsken-

teli tutkimuksensa parissa käytännössä läpi koko elämänsä eikä koskaan mennyt naimi-

siin. Tämän tutkielman aineiston perusteella ei ollut mahdollista päätellä sitä, miksi 

Granqvist ei päätynyt jakamaan elämäänsä aviomiehen kanssa. Onko taustalla vaikutta-

nut odotukset siitä, että nainen perheen perustamisen myötä luopuisi omasta urastaan 

ja omistautuisi perheelleen? Perheellisenä naisena ainakin Granqvistin tutkimusmatkat 

ja näin ollen hänen kattava tutkimuksensa olisivat todennäköisesti jääneet tekemättä, 

olihan hän ensimmäisen Palestiinan matkansa aikaan jo 35-vuotias. 

Granqvist edustaa naisvalokuvaajien saralla vähemmistöä, joka on liikkunut kameransa 

kanssa ateljeen ulkopuolella – vieläpä ulkomailla. Aineistoni ei kovinkaan kattavasti 

kerro, miten hänen sukupuolensa on vaikuttanut hänen työhönsä valokuvaajana, vaik-

kakin tein johtopäätöksen siitä, että sukupuolella on ollut merkitystä hänen akateemi-

sen uransa etenemiseen. 1900-luvun alun naisprofessorien vähäisen määrän huomioon 

ottaen ei valitettavasti ole kovinkaan yllättävää, että Granqvist ei ikinä professorin virkaa 

saanut. Hän eli suomalaisen yhteiskunnan ja koulutuskentän hankalassa murroskoh-

dassa, jossa naisiin ei vielä yhteiskunnan ja yliopiston taholla kyetty suhtautumaan mies-

ten kanssa tasavertaisina toimijoina.  

Suomessa naisten koulutukseen suhtauduttiin jo 1800-luvulta lähtien varsin myöntei-

sesti, vaikkakin naiset jäivät tässäkin asiassa kiinni sukupuoleensa. Koulutuksen 
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mahdollistaminen naisille oli keino saada yhteiskuntaan sivistyneitä perheenäitejä. 

Vaikka vaikuttaa siltä, että akateemisen uran tyssääminen turhautti Granqvistia kovasti, 

on hän tehnyt muiden varhaisten akateemikko- ja valokuvaajanaisten ohella tärkeää 

työtä sekä valokuvauksen että tutkimuksen parissa. Hänen ja muiden aikalaisnaisten 

päämäärätietoisuus ja seikkailunhalu muuttuvassa maailmassa ovat hiljalleen tasoitta-

neet tietä myös heidän jälkeensä tulleille tekijöille ja mahdollistaneet tasa-arvoisemman 

yhteiskunnan kehittymisen.  

Granqvistin elämästä keräämieni tietojen valossa en voi kuitenkaan olla ajattelematta, 

että hän on aina jäänyt hieman ulkopuolelle. Hän on ollut melkein siellä, mutta ei kui-

tenkaan aivan. Tämä ajatus pätee niin hänen yliopistouraansa, elämäänsä Artasin ky-

lässä kuin hänen elämäänsä naisena Suomessa. Granqvist eli ajassa, jossa hänen kaltai-

sensa nainen ei tuntunut sijautuvan oikein mihinkään. Palestiinasta hänen sanotaan löy-

täneen henkisen kotinsa ja vaikka hänet on otettu Artasissa lämpimästi vastaan, toden-

näköisesti hän on sielläkin ollut aina auttamatta hieman ulkopuolinen.  

Suomalaisessa yliopistossa hän on ollut nainen hieman liian varhain. Liian hitaasti muut-

tuva naisten asema ja yhteiskunta koitui hänen yliopistouransa kohtaloksi. Hänelle tar-

jottiin mahdollisuus opiskeluun yliopistossa, mutta mahdollisuus työskentelyyn siellä 

evättiin. En näe Granqvistin suoranaisesti sopineen aikalaisensa suomalaisen naisen 

muottiin – eihän hän mennyt ikinä naimisiin tai perustanut perhettä. Hän on ollut yksi 

naisista, jotka ovat tuottaneet sukupuolta uudella tavalla ja tulleet näin pyrkineeksi irti 

perinteisestä tavasta elää naisena 1900-luvun yhteiskunnassa.  



 

102 

 

LÄHTEET  

Kirjallisuus ja artikkelit 

Andersson, Fredrika. 1992. ”Dokumentaarinen valokuvaus.” Teoksessa Iris. Iris-näyttely 

Suomen valokuvataiteen museossa 5.6. –9.8.1992. [näyttelyesite.] Toimittaneet Koski-

vaara, Kata, Kolsio, Hannele ja Andersson, Fredrika. Helsinki: Suomen valokuvataiteen 

museon säätiö. 

Autti, Mervi. 2007. ”Etsimessä naimattomat naiset.” Teoksessa Kuulumisia. Feministisiä 

tulkintoja naisten toimijuuksista. Toimittaneet Autti, Mervi, Keskitalo-Foley, Seija, Nas-

kali, Päivi ja Sinevaara-Niskanen, Heidi. Rovaniemi: Lapin yliopistokustannus.  

Autti, Mervi. 2010. Etsimessä neitikulttuuri. 1900-luvun alun valokuvaajanaisia Rovanie-

mellä. Helsinki: Musta taide. 

Frigård, Johanna. 1999. ”Mikä uutta, mikä vanhaa, näkemyksiä valokuvasta 1900–1940.” 

Teoksesta Varjosta. Tutkielmia suomalaisen valokuvan historiasta. Toimittaneet Kukko-

nen, Jukka ja Vuorenmaa, Tuomo-Juhani. Helsinki: Suomen valokuvataiteen museo. 

Granqvist, Hilma. 1935. Marriage Conditions in a Palestinian Village II. Helsinki: Societas 

Scientarium Fennica. Saatavilla: https://granqvist.sls.fi/#/publication-toc/31 [viitattu 

8.4.2024]. 

Granqvist, Hilma. 1937. ”Salomonin yrttitarhassa.” Suomen Kuvalehti 2/1937: 60–61. 

Saatavilla: https://digi.kansalliskirjasto.fi/aikakausi/binding/904159?page=12 [viitattu 

8.4.2024]. 

Granqvist, Hilma. 1938. ”Arabin ja eurooppalaisneidon avioliitto tuntuu kyllä romantti-

selta – mutta millaiseksi se todellisuudessa muodostuu?” Hopeapeili 12/1938: 17–19. 

Saatavilla: https://digi.kansalliskirjasto.fi/aikakausi/binding/737822?page=17 [viitattu 

8.4.2024]. 

https://granqvist.sls.fi/#/publication-toc/31
https://digi.kansalliskirjasto.fi/aikakausi/binding/904159?page=12
https://digi.kansalliskirjasto.fi/aikakausi/binding/737822?page=17


 

103 

 

Hakosalo, Heini. 2006. ”Kivuton murros? Naisten oikeus akateemisiin opintoihin 1800- 

ja 1900-luvun taitteen Suomessa.” Historiallinen Aikakauskirja 104 (4): 397–407.  

Häggman, Sofia. 2016. Hilma Granqvist – Antropolog  med hjärtat i Palestina. Helsinki: 

Svenska folkskolans vänner. 

af Hällström, Catherine. 1999. ”Uniikkikuvasta massatuotantoon, Johan Jakob Reinber-

gin varhaiskuvastoa.” Teoksessa Varjosta. Tutkielmia suomalaisen valokuvan histori-

asta. Kukkonen, Jukka ja Vuorenmaa, Tuomo-Juhani. Helsinki: Suomen valokuvataiteen 

museo. 

Kolsio, Hannele. 1992. ”Nainen ja kamera.” Teoksessa Iris. Iris-näyttely Suomen valoku-

vataiteen museossa 5.6.–9.8.1992. [näyttelyesite.] Toimittaneet Koskivaara, Kata, Kol-

sio, Hannele ja Andersson, Fredrika. Helsinki: Suomen valokuvataiteen museon säätiö. 

Lutz, Catherine & Collins Jane (1991) “The Photographs as an Intersection of Gazes: The 

Example of National Geographic.” Visual antrropology review 7 (1): 134–149. 

Paasonen, Susanna (2010) ”Sukupuoli ja representaatio.” Teoksessa Käsikirja sukupuo-

leen. Toimittaneet Saresma, Tuija, Rossi, Leena-Maija ja Juvonen, Tuula, 39–48. Tam-

pere: Vastapaino. 

Palin, Tutta. 2012. ”Taidehistoria.” Teoksessa Genreanalyysi – tekstilajitutkimuksen kä-

sikirja. Toimittanut Vesa Heikkinen, 684–688. Helsinki: Gaudeamus.  

Pollock, Griselda. 1988. Vision & Difference: Femininity, Feminism and the Histories of 

Art. New York: Routledge. 

Rossi, Leena-Maija. 2010. ”Sukupuoli ja seksuaalisuus, eroista eroihin.” Teoksessa Käsi-

kirja sukupuoleen. Toimittaneet Saresma, Tuija, Rossi, Leena-Maija ja Juvonen, Tuula, 

21–38. Tampere: Vastapaino. 

Setälä, Päivi. 2002. ”Seikkailijakuvaajat – uusi nainen ja kamera.” Naistutkimus 15(3): 

18–30.  



 

104 

 

Seger, Karen. 1981. Portrait of a Palestinian Village. London: Third World Centre for Re-

search & Publishing Ltd. 

Weir, Shelagh. 1981. “Foreword.” Teoksessa Portrait of a Palestinian Village. Toimitta-

nut Seger, Karen, 9–12. Lontoo: Third World Centre for Research & Publishing Ltd. 

Banks, Marcus. 2001. Visual Methods in Social Research. Lontoo: Sage Publications.  

Pienimäki, Mari. 2012. “Tukea journalististen valokuvien tulkintaan. Ehdotus medialu-

kutaitoa edistävästä genremallista.” Media & Viestintä 35 (3–4): 98–117.  

 
Sähköiset lähteet ja aineistot 
 
Archive of Hilma Granqvist. 2018. Svenska Litteraturskällskapet i Finland 2018. [sähköi-
nen arkisto]. Saatavilla: http://urn.fi/URN:NBN:fi:sls-8000-1542959586 [viitattu 
8.4.2024]. 

Häggman, Sofia. 2018. “About Hilma Granqvist.” Svenska Litteraturskällskapet i Finland 

2018. Archive of Hilma Granqvist. https://granqvist.sls.fi/#/content/en-03-01 [viitattu 

8.4.2023]. 

Kiasma. Nykytaiteen sanasto. https://kiasma.fi/nykytaiteen-sanasto/ [viitattu 

23.7.2023]. 

 
Kuvalähteet 

Kuva 1. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Morsiamen odotus. The Palestine Exploration 

Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 2. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Hääsaattue matkalla Artasiin. The Palestine Ex-

ploration Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 3. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Miehet istuvat sisällä. The Palestine Exploration 

Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 4. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Miehet ruokailemassa. The Palestine Exploration 

Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024].  

http://urn.fi/URN:NBN:fi:sls-8000-1542959586
https://granqvist.sls.fi/#/content/en-03-01
https://kiasma.fi/nykytaiteen-sanasto/
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008


 

105 

 

Kuva 5. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Mies kantaa tarjotinta. The Palestine Exploration 

Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 6. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Hilma Granqvist ja Helwe. The Palestine Explora-

tion Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 7. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Poika, joukkio ja maisema. The Palestine Explora-

tion Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 8. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Mies ja lapsi hevosen selässä. The Palestine Explo-

ration Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 9. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Sulhanen. The Palestine Exploration Fund. 

https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 8.4.2024]. 

Kuva 10. Granqvist, Hilma. 1927–1930. Vieraat kurkistavat morsiamen taloon. The Pa-

lestine Exploration Fund. https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008 [viitattu 

8.4.2024]. 

https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008
https://urn.fi/URN:NBN:fi:sls--8000-1574938008

	1 Johdanto ja tutkimuskysymykset
	2 Sukupuoli käsitteenä
	2.1 Sukupuoli valtasuhteina ja tieteenhistoriassa
	2.2 Sukupuoli roolina
	2.3 Sukupuoliroolien performatiivisuus
	2.4 Subjektius ja sukupuoli

	3 Naisten toimijuuden tutkiminen taidehistorian kentällä
	3.1 Feministinen taidehistoria ja marxilaisuus
	3.2 Modernismi ja feminiinisyyden tilat

	4 Naisen ura valokuvaajana 1900-luvulla
	4.1 Oppisopimuksella käsityöammattiin
	4.2 Koulutuksen ja liittojen toiminnan edistäjät
	4.3 Vapautta ja väheksyntää
	4.4 Missä naisen paikka?
	4.5 Dokumentaarinen valokuva ja naisvalokuvaajat
	4.5.1 Kansatieteilijät ja kulttuuriantropologit
	4.5.2 Lehtikuvaajat ja naistenlehtien valokuvaajat
	4.5.3 Mainoskuvaajat
	4.5.4 Kaksi dokumentaristia: Elsa Enäjärvi ja Irja Spira


	5 Hilma Granqvist suomalaisena naisvalokuvaajana
	5.1 Hilma Granqvistin arkisto ja valokuvat Artasin kylästä
	5.2 Teoreettinen luenta – tekstipohjaisen aineiston analysointi
	5.3 Katseen kategoriat – valokuva-aineiston analysointi
	5.4 Aineistolle esitettävät kysymykset ja analyysin tueksi

	6 Analyysi
	6.1 Toimijana toisten maailmassa
	6.1.1 Kiinni sukupuolessa
	6.1.2 Suhteessa feministiseen taidehistoriaan
	6.1.3 Toimintakenttä: valtaa ja vapauksia

	6.2 Monien katseiden valokuvat
	6.2.1 Valokuvaajan katse
	6.2.2 Ei-länsimaisen kuvattavan katse
	6.2.3 Länsimainen katse


	7 Vapaana vallan alla – johtopäätökset
	8 Pohdinta
	Lähteet

