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Tutkielman tavoitteena on selvittdd, ovatko Steven Meiselin Italian Vo-
gue-lehteen kuvaamat toimituksellisten muotikuvien sarjat eli editorialit
koomisia. Koomisuuteen liittyy vahvasti rajojen rikkominen, transgressio
vieraannuttavana tekijand. Tarkastelun kohteena on kaksi editorialia,
Makeover Madness vuodelta 2005 ja Supermods Enter Rehab vuodelta
2007.

Analyysin vélineind kdytetddn kirjallisuusteorian komiikan késitteitd (sa-
tiiri, parodia, groteski ja ironia) ja samalla pohditaan sitd, mikd niiden
suhde on visuaaliseen aineistoon. Taustatietona on perehdytty myos
muodin ja muotikuvan vaiheisiin ja periaatteisiin. Koska kyseiset edito-
rialit ovat aiheuttaneet paljon julkista kohua, analysoidaan myos syita
sithen.

Maaritelmat komiikan lajityypeistd ovat sovellettavissa myos pelkastdan
visuaaliseen aineistoon. Niiden havaitseminen suhtautuu vahvasti kon-
tekstiin: Mitd lajityyppi yleensa pitda sisdllaan ja mika sille on sopivaa?
Tamaén sopivuuden rikkominen osataan kuitenkin paikantaa vain puh-
taasta imitoinnista poikkeavan nyrjahdyksen avulla.

Mallit ja heiddn vartalonsa ovat tarkastelluissa editorialeissa jatkuvassa
muutoksessa aivan kuten muoti ja muotivalokuvauskin.

Meiselin editorialit kddntyvat sitd vastaan, mitd ne itse edustavat. Muoti-
kuvan sisddanrakennettu funktio on miellyttda lukijaansa, mutta Meisel
rikkoo silotellun maailman tuomalla nikyvéksi sen, mita oletetaan ole-
van normaalisti samalla paikalla julkaistavien kuvasarjojen taustalla to-
dellisuudessa.

Meisel punoo omia kuvitteellisia muotikuvan maailmojaan mediakuvas-
ton ja todellisuuden pohjalta. Sellaisina ne kuitenkin ovat abjekteja, jotka
herattavat katsojissaan kieltoreaktion: niissd on paljon tuttuja represen-
taatioita, mutta selvat yhteydet todellisuuteen tekevat niistd epaimukavia
sisdistdd. Steven Meiselin editorialit voidaan ymmartda valineeksi kéasi-
tella vaikeita asioita sekd muotibisneksen sisalla ettd sen ulkopuolella
tuomalla ne julkisiksi ja nakyviksi.

Avainsanat: muotivalokuvaus, satiiri, groteski, vieraannuttaminen,
transgressio
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1 JOHDANTO

Valokuvaajat - jos he ovat yhtdan hyvid - haluavat luoda taidetta. Muotitoimittajan
painajainen taas on se, ettd taiteellisena pidetty kuvaaja jattda huolella valitut vaat-
teet kayttdmattomina nurkkaan, kuvaa mustavalkoista, vaikka jutun idea on vari,
laskuttaa reippaasti ja luovuttaa lopulta kolme viikkoa kestineen valinnan jialkeen ti-
laajalle yhden kuvan, jossa vaate ei niy.

- Anna Wintour, Voguen paatoimittaja

1.1 Tutkimuksen lahtokohtia

Muotimaailma eldd jatkuvassa muutoksessa, ja samoin muotikuvaajan haas-
teena on 16ytaa aina jokin tuore ldhestymistapa kuviinsa. Myos mallin on olta-
va hyvin muuntautumis- ja uudistumiskykyinen. Onko jatkuvan uudelleen
muotoilun kuitenkin mahdollista menna liian pitkélle, olla liian poikkeukselli-

nen tai jarkyttavaa vastaanottajan sulatettavaksi?

Tarkastelen pro gradu-tyossani toimituksellisia muotivalokuvia, eli niin kutsut-
tuja editorialeja komiikan, vieraannuttamisen ja transgression nakokulmista.
Lahestyn aihetta kahden Steven Meiselin Vogue Italiassa julkaistun editorialin

kautta.

Tutkimuskysymyksidni ovat seuraavat: Ovatko Steven Meiselin editorialit Ma-
keover Madness ja Supermods Enter Rehab koomisia - miksi ja milla tavoin? Mi-
ta ovat niiden vaikutuskeinot, ja mihin nailla keinoilla on mahdollista pyrkia?
Missd madrin Meisel koettelee muotikuvan rajoja, vai onko se ylipadtian mah-
dollista? Miten komiikan eri lajit (ironia, satiiri, parodia ja groteski) voivat toi-
mia pelkdstddn visuaalisina? Voiko muotikuva olla kriittinen tai jopa kadntya

itseddn vastaan satirisoimalla koko muotibisnekseen liittyvid elementteja?

Tutkimuksen teoreettinen viitekehys rakentuu useita eri tieteitd edustavien
tutkijoiden nakemyksistd, silla muoti yhteiskunnallisena ilmiéna ja muotijuttu
kerronnallisena kokonaisuutena rakentuvat loogisimmin valokuvatutkimuk-

sen, sosiologian, tiedotusopin ja kirjallisuustieteen nakokulmista. Etenkin kir-



jallisuustieteen teorioiden kohteena on kirjoitettu teksti, mutta yksi tutkiel-
mani pddmaaristd on selvittdd, miten nditd teorioita ylipddtddn voidaan sovel-
taa kuvalliseen aineistoon (ks. luku 3). Pohdin my®0s sitd, millaisen kuvan Mei-

selin kuvasarjat tuottavat muotimaailmasta ja milla keinoin.

1.2  Steven Meisel

Steven Meisel on vuonna 1954 syntynyt amerikkalainen pitkdn uran tehnyt
muotivalokuvaaja. Hin on kuvaa enimmaékseen Italian ja Yhdysvaltojen jopa
muotiraamatuiksi nimitettyihin Vogue-lehtiin, ja on kuvannut miltei 15 viime
vuoden ajan Vogue Italian kaikki kansikuvat. Meisel on erityisen kuuluisa oma-
peréaisistd kuvausasetelmistaan, joissa ndkymaton tehddan nakyvaksi. Han siis
tuo muualla keskustelua herattineet, mutta juuri muotikuvissa ja -editori-
aleissa vaietut aiheet esiin juuri siind formaatissa, jossa leikki ja fantasia olisi

sallittua.

Toimituksellisten muotikuvien lisdksi Meisel tunnetaan myoés erindisten muo-
titalojen mainoskampanjoita varten ottamistaan kuvista, mutta myos esimer-
kiksi Madonnan kohuvalokuvakirjasta Sex (1992). Etenkin Madonna-kohun jal-
keen Meisel on saanut muotilehdissd enemman vapauksia toteuttaa toisinaan
shokeeraavia tai jopa provokatiivisia kuvakokonaisuuksia, joista hyvid esi-
merkkeja ovat tdhan tutkielmaan valitut kaksi editorialia vuosilta 2005-2007.
Muitakin esimerkkeja Meiselin vaikutusvoimasta muotilehtien maailmassa to-
ki on. Hian esimerkiksi ideoi koko lehden yhdesséd paatoimittaja Franca Sozza-
nin kanssa ja kuvasi noin sata sivua ainoastaan mustaihoisia malleja Italian
Voguen heindkuun 2008 numeroon, tarkoituksenaan alleviivata muotilehtien,
muotindytosten ja mainoskampanjojen sisddnrakennettua rasismia - niiden
visuaalinen jarjestys kun ei anna tilaa juurikaan muille kuin valkoihoisille

malleille.

Meisel on editorialkuvaajana erityisen tunnettu siitd, ettd han reagoi nopeasti

vhteiskunnallisiin aiheisiin ja tuo ne nikyviksi muotilehden sivuille. Naihin



uutisaiheisiin tarttuminen on saanut aikaan useita kohuja: tunnettuja esi-
merkkeja keskustelua herattineistd editorialeista ovat muun muassa tihian
tutkimukseen valitut editorialit, terrorismin aiheuttamaa paniikkia kommen-
toinut State of Emergency (Vogue Italia, syyskuu 2006) ja viimeisimpana
Meksikonlahden o6ljykatastrofista inspiroitunut Water & Oil (Vogue Italia,
elokuu 2010). Meiselin editorialien herdttimat kohut ovat keskittyneet
erityisesti sithen, miten glamour-muotikuva ja synkka yhteiskunnallinen aihe
kontrastoivat toisiaan, ja onko ndin suuri kontrasti enda milldan tapaa hyvan
maun mukaista. Lidhes kaikki kohun aikaansaaneet sarjat on julkaistu
nimenomaan Vogue Italiassa, ja onkin kyseenalaista, olisiko mikddn muu

Voguen versio niitd uskaltanutkaan julkaista.

1.3 Vogue ltalia

Vogue on talla hetkelld 18 yksittdisessd maassa ja Latinalaisessa Amerikassa
ilmestyva muoti- ja lifestyle-aikakauslehti, jota julkaisee Condé Nast Publica-
tions. Lehti alkoi ilmestya Yhdysvalloissa vuonna 1892, ja viimeistddan 1930-
luvulta lahtien se on ollut erdanlainen kanonisoitu edelldkavija sekd vaatetus-
trendien ettd muotivalokuvauksen suhteen. Vuosina 1916-1920 Vogue vietiin
omina versioinaan Britanniaan, Espanjaan ja Ranskaan. Italia sai vuonna 1965
oman Voguensa, joka muodosti pian symbioosin paikallisten muotitalojen
kanssa. Vaitetddn jopa, ettd Milanon kasvu nykyisen kaltaiseksi muotipadkau-
pungiksi oli mahdollista vain Vogue Italian avulla. (The Condé Nast Publica-

tions Ltd 2011; Rafinei 2007.)

Vogue Italian levikki on 104 972 (2010), kun esimerkiksi britti-Vogue yltda hie-
man yli kaksinkertaiseen lukuun, 211 277 (2010). Lukijoita Italian Voguella on
saman mittauksen mukaan jopa 809 000. (Edizioni Condé Nast S.P.A 2011; The
Condé Nast Publications Ltd. 2011.) Huolimatta verrattain pienistd levikkilu-
vuistaan ja siitd, ettd koko tyyliraamattu julkaistaan italiaksi muutamia eng-
lanninkielisid otsikoita lukuun ottamatta, Italian Vogueta pidetddn yhtend maa-

ilman arvostetuimmista muotilehdista ja se paityy vdhan vilid muun median



huomion kohteeksi. Se tunnetaan kaikista Voguen versioista vahiten kaupalli-
sena ja vastaavasti eniten tilaa ja vapauksia valokuville antavana. Lehden sisél-
16ssé keskitytddn muotisuunnittelijoihin, malleihin ja mallistoihin, ei niinkdan
nayttelijoihin tai muihin muotimaailmaan varsinaisesti liittymattomiin julki-
suuden henkil6ihin, kuten esimerkiksi Amerikan tai Iso-Britannian versioissa.
Aivan viime vuosina tosin myoés Italiassa on lisdtty julkisuuden henkiléiden

nakyvyyttd lehdessa, ilmeisesti myyntisyista.

Vogue Italia kasittelee ensisijaisesti muotiin, mutta myos kauneuteen, luksuk-
seen ja sisustamiseen liittyvid teemoja. Lukijat ovat pddasiassa 25-44-vuotiaita
korkeasti koulutettuja, hieman keskituloa enemmaén ansaitsevia naisia. (Edi-
zioni Condé Nast S.P.A 2011.) Maailmalla Italian Vogue tunnetaan provokatiivi-
sista kuvistaan, mutta myos kyvystddn tuoda jatkuvasti esiin uusia, tuoreita
mallikasvoja. Tarkoituksena on siis enemmankin ilmentda ja luoda ajan hen-
ked kuin myyda mainostajien ja muiden yhteistyokumppaneiden tuotteita.
(Rafinei 2007.) Italian Voguen sivuilla ndhtavat editorial-vaatteet ovat tyypilli-
sesti ns. huippumuotiin luettavien suunnittelijoiden ja muotitalojen valmis-

vaatemallistoihin kuuluvia luomuksia.

Muotimaailman syklin mukaan eldvana lehtena Vogue joutuu huomioimaan
vuodenajat pitkalti lukijoiden ostokayttaytymisen mukaan. Vaateliikkeille ja
siten myos muotilehdille syyskuu on vuoden tiarkein kuukausi: lukijat ja asi-
akkaat ovat palanneet kesilomiltaan ja heidin huomionsa pukeutumisen saral-
la siirtyy rennoista kesdhepenistd taas edustaviin ja laadukkaisiin vaatteisiin.
Amerikan Voguen syyskuun numeron teosta on tehty jopa dokumenttielokuva
September Issue (2009). Syyskuun numerot antavat erityisen hyvan kasityksen
siitd, miksi Vogueta kutsutaan muotiraamatuksi: esimerkiksi vuoden 2007
syyskuun (amerikkalainen) ennatyslehti oli 840-sivuinen ja painoi yli kaksi

kiloa.

Kesdkuukausina vaatteiden myynti ei ole kovin vilkasta, joten osa lehdistdkin
usein julkaisee silloin kaksoisnumeron. Usein pitkéalti irtonumeroina myytavat

muotilehdet joutuvat siis keksimddn kesdnumeroilleen jonkin muun ve-



tonaulan kuin varsinainen vaatteiden esittely, tosin yha enemman esitelldan
syksyn muodin ensimmaisia kokonaisuuksia jo elo- ja heindkuun numeroissa.
Vogue Italiassa ongelma on useana vuonna ratkaistu Steven Meiselin yhteis-
kunnallisella editorialilla (ks. luku 1.2), joka herattda paljon julkista keskuste-
lua ja nostaa siten samalla numeron myyntid. Niissd esitellyt vaatteet ovat eri

muotitalogjen ja suunnittelijoiden syksymallistoista.

1.4 Aikaisempi tutkimus, valittu aineisto ja metodit

Muotivalokuvista on tehty lukemattoman monia kokoomateoksia. Viime vuo-
sina on ilmestynyt myos paljon artikkeleita ja kirjoja sukupuolesta, represen-
taatioista, muodista, tyylistd ja populaarikulttuurista. Silti muotivalokuvaukses-
ta on olemassa verrattain vahan kriittista kirjallisuutta ja tutkimusta. (Wells
2009, 5.) Yhden teeman tai tietyn aikakauden ymparille keskittyvat muotiva-
lokuvien kokoomateokset ja historiikit — jos niissd ylipdatddn on muuta kuin
kuvia - kuitenkin litkkuvat 1ahinna kuvailevalla tasolla. Merja Salon vuonna
2005 ilmestynyt tutkimus Muodin ikuistajat. Muotivalokuvaus Suomessa on se-
kin ensisijaisesti historiikki, mutta pureutuu aikamatkan varrella myos valo-
kuvan, muodin ja suomalaisen yhteiskunnan suhteisiin, esimerkiksi kasityk-

siin miehen ja naisen rooleista muotivalokuvissa.

Laajin ja perusteellisin timan tutkielman aiheeseen liittyva tutkimus, jossa
myo0s tarkastellaan samantyyppisid kokeilevia muotivalokuvia on Lontoon tai-
deyliopiston professori Caroline Evansin vuonna 2003 ilmestynyt Fashion at
the Edge. Spectacle, Modernity and Deathliness. Valokuvien lisiksi Evans analy-
soi myos designvaatteita ja muotindytoksid, minkad pohjalta hdan pyrkii muo-
dostamaan laajoja johtopdatoksid muotimaailman toiminnasta. Teosta on sen
perusteellisuudesta huolimatta kritisoitu Evansin esittdmistd pessimistisista,
jopa provokatiivisista vaitteistd. Palaan tutkimukseen ldhemmin seuraavissa

luvuissa.



1990-luvun muotikuvan murros on myos herattinyt jonkin verran kiinnostusta
muissakin tutkijoissa kuin Evansissa (esim. Hartley 2007, Hartley & Rennie
2004, Brookes 2007), mutta enimmakseen artikkelien tasolla. Muotikuva kui-
tenkin uudistuu niin nopealla tahdilla, ettd uudempikin kuvamateriaali ansait-

sisi tulla tarkastelluksi.

Varsinainen muotikuvan akateeminen analyysi on siis jadnyt melko vahiin,
vaikka ilmaisukeinojen tarkastelulle varmasti olisi tilaa esimerkiksi muiden
lehtikuvien tutkimuksen rinnalla yhteiskunta- ja viestintatieteissa. Nailla aloil-
la muotilehtid pidetddn ehkapa liian kevyena tai kapeana aihealueena. Esi-
merkiksi naistenlehtid ja mainoskuvia on tutkittu Suomessakin muun muassa

opinnadytetoissa.

Olen valinnut tdmaéan tutkielman tarkemman analyysin kohteeksi kaksi Steven
Meiselin laajaa editorialia, jotka on julkaistu Italian Voguen heindkuun nume-
roissa vuonna 2005 ja 2007. Kumpikin editorialeista on lehden kansijuttu ja
samalla pisin yhtendinen kokonaisuus. Vanhempi niistd on otsikoitu nimella
Makeover Madness, ja siind mallit on kuvattu kauneusleikkausten maailmassa:
plastiikkakirurgin leikkauspoydalla ja sulkeutuneena luksushotellin sisatiloi-
hin parantelemaan leikkausarpiaan. Heindkuussa 2007 julkaistu editorial Su-
permods Enter Rehab puolestaan huvittelee samana vuonna huipussaan olleella
vieroitusklinikkavillitykselld ja siihen tiiviisti liittyneelld paparazziestetiikalla.
Molemmat kokonaisuudet saivat aikaan hammennysta ja keskustelua kéasitte-
lemistddn aiheista etenkin Britanniassa ja Amerikassa, eivat kuitenkaan julkai-
sumaassaan Italiassa. Kdytin analyysini tukena muutamia niistd kohujen ai-

kaan julkaistuista valokuvista ja lehtiartikkeleista.

Lahestyn valittuja editorialeja strukturalistisen semiotiikan kasitteiden avulla
(ks. luku 2.5) ja tarkastelen, missd madrin ja milld ehdoin kuvakokonaisuuk-
sissa toteutuvat luvussa 3 esittelemani komiikan teoria ja luvussa 4 lapikayty
vieraannuttamisen ja rajankdynnin tematiikka. Tutkimusote on kvalitatiivinen

ja metodina kaytan aineiston lahilukua.



2 MUOTIKUVAN PERIAATTEITA

"If you look at any great fashion photograph out of context, it will tell you just as
much about what's going on in the world as a headline in The New York Times."

- Anna Wintour, Voguen pdatoimittaja

2.1 Muodista

Muoti on laaja kulttuurinen ilmio, jolla tarkoitetaan vallitsevia tyyleja ja tapoja
tiettynd aikana. Muoti yltdd suurin piirtein kaikkeen sithen, mitd paivittdin
teemme: se ulottuu ympadristostd tieteeseen, taiteeseen ja kulutukseen (Salo
2005, 7). Tavallisesti muoti-sanalla viitataan kuitenkin vain pukeutumiseen ja
ulkondkoon liittyviin trendeihin ja niiden kiertokulkuun - niin myos tassa tut-

kielmassa.

Muoti vaatetusalalla voidaan jakaa karkeasti kolmeen eri tyyppiin tai tasoon:
haute couture, prét-a-porter ja massamuoti. Ensin mainittu haute couture perus-
tuu taideteosmaisiin huippulaatuisilla materiaaleilla, usein kasityona toteutet-
tuihin yksittdiskappaleisiin, joita esitellddn erityisesti messuilla ja muotiviikoil-
la. Nimitystd kdytetddn myos kyseisid luomuksia valmistavista muotitaloista ja
heidan suunnittelijoistaan. Haute couture -mallistoihin perustuen valmistetaan
my0s valmisvaatteita (prét-a-porter), jotka valmistetaan edelld mainittuja hal-
vemmilla materiaaleilla ja menetelmilla sarjottuina eri vaatekokoihin. Valmis-
vaatemallistot ovat siis halvempien hintojensa ansiosta myo6s kuluttajien
saatavilla, vaikka niiden hintataso onkin vield paljon massamuotia korkeampi.
Massamuoti taas on sitd, mitd suuret ketjuliikkeet valmistavat ja myyvat: uu-
simpiin haute couture- ja valmisvaatemallistoihin perustuvia, mahdollisimman

edullisesti ja nopeasti, suurina madrinad tuotettuja vaatteita.

Yli sata vuotta vanhassa, mutta edelleen varsin patevassa teoksessaan Muodin
filosofia Georg Simmel korostaa sitd, ettd muoti voi ndenndisesti omaksua
minkad tahansa mielivaltaisen sisdllon, ja siksi sille on suhteellisen etidista ja

vierasta kaikki se, mitd voidaan kutsua klassiseksi, kiteytyneeksi, joka ei tarjoa



juurikaan mahdollisuuksia muunteluun tai tasapainon hairitsemiseen. Vastaa-
vasti kaikki kohtuuton ja yleton on sisdisesti sukua muodille, ja mika tahansa
voi tulla muodiksi. Sen sisdisessd kuvastossa kaikenlainen liioittelu, uudistuva

ja leikitteleva on sallittua. (Simmel 1986, 74-75.)

Simmelin mukaan muoti kahden vastakkaisen pyrkimyksen, yhtaldisyyden ja
erilaisuuden, tilapdinen sovitus. Muodit, joista pukeutuminen on klassinen
esimerkki, ovat yleenséd olleet luokka muotteja. Ne ovat olleet luokkapohjaisen
erottaumisen muotoja. (Simmel 1986, 12.) Simmel toteaa muodin olleen hanen
aikanaan ylaluokan harrastus, joka erotti heiddt muista. Muodin olemus voitiin
pitkalti tiivistdd siihen, ettd vain osa ryhmastd harjoitti jotakin, johon muut
vasta olivat matkalla. Muoti lakkaa olemasta muotia, kun tdydellinen lapaisy
tapahtuu ja myos alemmat luokat omaksuvat tavat itselleen. (Simmel 1986,
38.) Tassa suhteessa muodin uudistuminen muistuttaa paljon transgressiota
(ks. luku 4.3), jossa rajanylityksen takana helposti ndhddan jokin toinen raja,
mutta mitddn aitoa ja alkuperdistd ei totutusta poikkeamalla silti valttamatta

tavoiteta.

Muoti saattaa siis yhteiskunnalliset muodot ja esteettiset arvostukset alitajui-
seen mullistustilaan. Heti kun alemmat luokat alkavat omaksua muotia ja si-
ten astua ylempien maarittdman erottavan rajan yli, omaksuvat ylemmat luo-
kat uuden muodin, jonka kautta he voivat jalleen erottautua suurista joukoista.
Mitd ldhemmaksi toisiaan ryhmat lahenevat, sitd hurjemmaksi kdy alhaalla jal-
jittely ja ylhaalla pako uutuuksiin. (Simmel 1986, 31.) Vaikka luokkajako ei
endd nyky-yhteiskunnassa toimikaan nidin, on Simmelin ajatuksilla muodista
edelleen suora yhteys nykypdivddn. Massamuoti "alempana” pyrkii imitoi-
maan kalliimpaa ja hienompaa haute couture- ja prét-a-porter-muotia. Vastaa-
vasti katumuoti (arkipukeutuminen) inspiroituu samoista ldhteistd. Yha

enemman tosin argumentoidaan myos painvastaisten liikkeiden havainnoista.

Muotivalokuvan paradoksi piilee siind, ettd se eldd jatkuvassa muutoksessa,
mutta sitd tallentamaan vaadittava valokuva perustuu hetken pysayttdmiseen.

Georg Simmel erottaa muoti-sanasta kaksi samanaikaista merkitystd: muodin



jatkuvana ilmiénd ja muodin jonakin uutena muotoihanteena (Simmel 1986,
9). Muoti siis samanaikaisesti pysyy, vaikka muodit kuolevat. Muodin levon ja
liikkeen dualismi ndkyy vastaavasti eldmassa ja ihmisessa itsessdadn: haluam-
me samalla sulautua tiettyyn massaan ja erottautua toisista ryhmista (Simmel
1986, 10-12). Jatkuva uudistuminen ja erottautuminen myos muotikuvien alal-
la littyvat tdhdan paradoksiin: ovatko innovatiivisiksi nimitetyt muotikuvat
lopulta ilmaisukeinojen laajentamista vai vain vallitsevien olojen

vahvistamista?

2.2  Mika on muotivalokuva?

Muotikuva on vahva, mutta toisaalta vaihtelevuutensa takia heikosti maaritel-
tava valokuvan genre. Yksinkertaisimmillaan muotikuva antaa tietoa vaattees-
ta tai asusteesta ja luo samalla mielikuvia siitd. Lahtokohtaisesti kuvatuista
vaatteista pyritadn tekemadn houkuttelevia ja kuluttamiseen kannustavia, silla
kuvat lupaavat muutosta ja uudistusta. (Salo 2005, 7.) Muotivalokuvia otetaan
eri kayttotarkoituksiin, ja niiden mukaan eri ldhteissd kaytetdian erilaisia jaot-
teluja. Merja Salo (2005, 12) jakaa muotivalokuvat kayttotarkoituksen ja kuvaa-
jan tyon kannalta viiteen ryhmadn: tuotekuviin, PR-kuviin, mainoskuviin,
naytoskuviin ja toimituksellisiin valokuviin. Naistd kolme ensimmadistd ovat
useimmiten vaatteiden valmistajien tai myyjien erilaisiin kaupallisiin tarkoi-
tuksiin tilaamia. Naytoskuvat taas ovat ikddn kuin muotikuvien uutiskuvia,
joiden avulla malliston (tyypillisesti haute couture tai prét-a-porter) julkistami-

sesta raportoidaan.

Taman tutkimuksen kannalta tirkein muotikuvatyyppi on toimituksellinen
muotivalokuva, joita tilaavat lehdet ja muut journalistiset julkaisut. Naiden jul-
kaisujen muotijutut voivat koostua yksittdisten kuvien sarjasta tai monen
kuvan reportaasimaisesti etenevasta kuvasarjasta, editorialista, jossa esitelldan
muotitoimittajan juttua varten valikoimia vaatteita. Kuvaajan nimi merkitdan
aina nakyviin toimituksellisten muotikuvien yhteyteen, toisin kuin mainosku-

vauksissa. Sikdli kuvaajille rahallisesti vahemman kannattavien toimituksellis-
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ten muotikuvien tekeminen antaa enemmain ndkyvyyttd. (Salo 2005, 14.)

Editorialia ja sen erityispiirteitd tarkastellaan laajemmin luvussa 2.3.

Vaikka vaate tai asuste on muotikuvan ottamisen perimmaisin motiivi, eivat
Merja Salon (2005, 303) muotikuvatutkimustaan varten haastattelemat valoku-
vaajat pitdneet vaatteita muotikuvan pddasiana, vaan enemmaéankin raaka-
aineena. Yksinkertaisimmillaan toimituksellinenkin muotikuva voi olla kuva
vaatteesta joko sellaisenaan tai ripustimen, torson tai mallinuken paalla, mutta
mallin kaytto etenkin laajoissa editorialeissa, myos tdssa tutkimuksessa tarkas-

telemissani esimerkeissd on usein melko pitkalti sdanto.

Muotilehdessa valokuvan tehtava on valittad mielikuvia, ja siksi konteksti on
niissd melko vapaa. On mahdollista esittda mallit Gallianon ja Valentinon ilta-
puvuissa kuukavelylld, silla muotilehden valokuvien representoima vaatetus
vapautuu kaikista arkielaman rajoituksista: sen ei tarvitse suojata viimalta tai
edes peittdd vartaloa - korkeintaan merkitd suojausta tai vaatimattomuutta.
(Jobling 1999, 2.) Vaatevalintojen ja niiden yhdistelmien ei myoskaan tarvitse
olla suoraan sovellettavissa arkielimadan, vaan lehden sivuilla niiden on cat-

walk-ratkaisujen tapaan tarkoitus inspiroida ja antaa ideoita.

Kuvilla on toki myo6s instrumentaalinen funktio raportoidessaan kauden muu-
toksia vaatetyyleissd, mutta samalla ne auktorisoivat tiettyja tyyleja ja varta-
lonmuotoja. Muotilehden toimituksellisia valokuvia ei oteta niitd ihmisid var-
ten, jotka todella tahtovat tietdd, miltd vaatteet nayttavat, silla catwalk ja suun-
nittelijoiden showroomit ovat sitd tarkoitusta varten. Useissa tapauksissa
toimituksellisella muotivalokuvalla on joko vdhin tai ei ollenkaan tekemista
vaatetuksen kanssa, tai sitten vaatteet ovat alibi jonkin muun ajankohtaisen

aiheen esittamiselle. (Jobling 1999, 2.)

Muotivalokuvassa maailma kuvataan yleensa taustana tai lavastuksena, taval-
laan kuten teatterissa. Maisema on temaattinen: ideaa varioidaan erilaisten
analogioiden kautta. Kuvan elementit saattavat olla pitkienkin assosiaatioket-

jujen tulosta: turkis tuo mieleen villipedot, ja pedot puolestaan hakit: muoti-



11

kuvassa voidaan siis kuvata esimerkiksi turkikseen puettu malli paksujen kal-

tereiden takana. (Barthes 1990, 301.)

Muotikuva pyrkii siis loytdmaan vastaavuuksia elementtien valilla ja pelaa-
maan mielleyhtymilld. Materiaaleille, vareille, miljoolle ja ylipdataan kaikelle
kuvassa nakyville pyritddn 16ytdmaan yhteinen nimittdja. (Barthes 1990, 301.)
Hilpeat ja villit kokonaisuudet liitetddn yleensa kevat-kesd-mallistoihin, kun
taas syksy-talvi kuvataan vakavammin ja kirjaimellisemmin. (Barthes 1990,

302.)

Barthes erottaa muotivalokuvasta kolme eri tyylid: objektiivisen tai kirjaimelli-
sen, romanttisen ja hulluttelevan. Naista ensimmainen operoi paljolti elokuva-
ja televisiokuvastolla: siind rakennetaan yksittdisen teeman ympadrille mahdol-
lisimman uskottava lavastus ja mallit toimivat skenaarion nayttelijoind. Ro-
manttinen tyyli leikittelee juuri edelld esitellyn tyyppisilld assosiaatioilla ja
fantasiamaisella kuvastolla: kokonainen kuvasarja voi rakentua vaikkapa vain
yvhden varin varaan. Kolmas muotikuvan tyyli on hullutteleva, jopa pilkkaava,
jossa mittasuhteet ja rationaalisuus voidaan unohtaa: mallin huulipuna voi-
daan levittad pitkin kasvoja tai vaateyhdistelmat voivat olla tdysin jarjettomia

ainakin arkikayton kannalta. (Barthes 1990, 302.)

Muotikuvaan liittyy olennaisesti sen miljoo, ja on varsin tyypillinen tehokeino
kuvata muotia ympdristossd, jonne se ei sen kayttologiikan mukaan kuulu
lainkaan: klassinen ja paljon kaytetty "vaard” ympdaristo etenkin Suomessa on
maaseutu (Salo 2005, 308). Oudot ja vadrat ymparistot testaavat muodin paik-
kaa maailmassa ja vadraan paikkaan joutunut muoti vaikuttaa helposti huvit-
tavalta, mutta toisaalta muotivaatteisiin puetun mallin ja ympariston valinen

sdrd saa itse muotijutun jadmaan paremmin lukijan mieleen.

Malli, joka usein jatetddn jopa nimedmattd, on ikddn kuin tayte esiteltavalle
vaatteelle ja tavallaan eldava nukke, jonka tehtdva on esittda erilaisia hahmoja
ja esitella paalladan olevia vaatteita. Toisaalta Salon (2005, 303-304) mukaan
muotikuvan malli on myo6s kulloisenkin kauneusideaalin ilmentdja. Muotiku-

van - etenkddn toimituksellisen — mallin poseeraukseen ei yleensa liitetd mai-
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noskuvan suostuttelevuutta leveine hymyineen (ellei sitten parodisena teho-
keinona), vaan poseeraukselle on tyypillistd etdisyys, jopa veistoksellisuus ja
sen luomat mielleyhtymat eheydestd, voimasta ja itseriittoisuudesta. (Salo

2005, 306-307.)

2.3 Editorial, toimituksellinen muotikuvasarja

2.3.1 Narratiivinen jatkumo

Toimituksellisten muotikuvien sarja eli editorial on muotilehtien juttutyyppi,
jossa suuret, tietyn teeman (ks. tarkemmin luku 2.2) ymparille rakennetut ku-
vat muodostavat useiden sivujen ja aukeamien kokonaisuuden. Tekstid ei
usein ole kuin otsikon ja pienelld painettujen vaatetietojen verran, joten juoni
etenee puhtaasti kuvien kautta. Koska editorial tyypillisesti on ollut jollakin
tapaa narratiivisesti eteneva kokonaisuus jo ainakin 1960-luvulta ldhtien, ovat
elokuvan konventiot vaikuttaneet sithen paljon - kuten toki muuhunkin muo-
ti- ja mainoskuvaukseen. Elokuvan vaikutus ndkyy editorialeissa seka tyylien
ja lavastusten tuotannon ettd kuvien vastaanoton kannalta, silld ilman eloku-
via ja niiden eri tyylilajien tuntemusta saattaisimme lukea muutoin irrallisilta

vaikuttavat kuvat aivan eri tavoin. (Wells 2009, 237.)

Kuten missd tahansa aikakauslehdessd, mytds muotilehdessa ja editorialeissa
ajatellaan aukeamia kohtauksina, joiden pitdad tarjota riittavasti vaihtelua esi-
merkiksi sommittelun avulla. Useampi samalla tavoin muodostettu aukeama
perdkkdin tekee selailusta tylsdd, joten editorialissakin on rytmitettdva esi-
merkiksi 1dhi- ja yleiskuvien tai varillisten ja mustavalkoisten kuvien jarjestys-
td, mutta kuitenkin niin, ettd kaikki kuvat tunnistettavasti kuuluvat samaan

kokonaisuuteen.

Editorial antaa nykyisin kuvaajalle joitakin vapauksia, joita muissa valokuvan
lajeissa ei ainakaan yhtd sisdadnrakennetusti ole (ks. myods luvut 2.3.2 ja 2.4.2).

Kuvaajat voivat esimerkiksi kayttda laajoissa kuvasarjoissa hyodykseen lehtien
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antamaa tilaa tuodakseen esiin aikansa yhteiskunnallisia asenteita ja ilmioita.
Niin editorial antaa kuvaajille enemman mahdollisuuksia kommentoida maa-
ilmaa kuin vain tarpoa idealisoidun kauneuden loputtomassa suossa: muotiku-
vauksesta tulee enemmadankin oman kautensa eldman aikakirja. (Wells 2009,

237.)

Muotikuvauksen viimeisin murros 1990-luvulta alkaen on luonnollisesti vai-
kuttanut myo6s editorial-narratiivien sisdltoon. Anandi Ramamurthyn (Wells
2009, 238) ndkemys on, ettd muutos on yha enemman sellaisia teemoja kohti,

jotka viittaavat maailmaan muodin ulkopuolella.

2.3.2 Editorialin ja mainoskuvan ero

Mainoskampanjoiden kuville asetetaan editorialeja paljon suurempia rajoituk-
sia. Mainoksen tarkoitus on rakentaa vaatemerkin brandia ja saada vaate myy-
tyd kuvien avulla, eika katsoja-asiakasta siten voi potentiaalisesti drsyttda yhta
paljon kuin muotilehden sivuilla. Editorialissa vaatteen funktio on edustaa tyy-
lid ja luoda mielikuvia, ei varsinaisesti myyda juuri tiettyd vaatekappaletta.
Molemmissa tapauksissa on tietysti tilaajan linjasta ja intresseistd riippuen

suuriakin eroavaisuuksia kuville annettujen vapauksien suhteen.

Muotikuvaaja Alex White kuvaa editorialia oman visionsa toteuttamiskanavak-
si: siind kuvaaja voi tuoda esiin oman nikemyksensd muodista ja maailmasta.
Kuvausten idea on siis valittavissa laajemmasta joukosta kuin mainoskampan-
jassa, jossa on tdarkeda valita yrityksen imagoa parhaiten ja tuoreimmilla ta-
voilla edustava kuvausasetelma. (Cotton 2000, 45.) Elaine Constantine kuvaa
editorialin ja mainoskuvien eroa tarinankerronnan nakékulmasta: editorial an-
taa vapauden kasikirjoitukseen. Mainoskampanjan kuvat kuuluvat tavallaan
samaan kokonaisuuteen, mutta niitd ei koskaan ndhdad fyysisesti samassa

paikassa vieretysten. (Cotton 2000, 152.)

Vaikka editorialiin annetaan mainoskuvaa enemman vapauksia, on se toisaalta

suunniteltava paljon huolellisemmin ja laajemmin etukiteen. Muotikuvaajat
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vertaavatkin usein editorialin kuvaamista elokuvan tekemiseen: on keksittava
jokin kantava idea, rakennettava henkilohahmot, luotava draaman kaari ja oh-
jattava malleja kuin néayttelijoitd elaytymadn rooliinsa - ja samalla kuvattava
valitut vaatteet mahdollisimman hyvin valittua ideaa korostavina. (Cotton

2000, 134.)

Erityisesti provosoivia muotikuvia tarkastellessa on syytd pohtia myos sitéd,
millaisia vapausasteita niiden tekemiseen liittyy. Onko Steven Meisel eri ase-
massa muihin valokuvaajiin ndhden, ja onko hanellad jotenkin poikkeavia va-

pauksia sen suhteen, mitd kuvia voidaan edes julkaista?

2.3.3 Tiimityo: kuka on kuvan tekija?

Muotilehden kuva ei koskaan ole vain yhden tekijan tyon tulos. Jutun yhtey-
dessd mainitaan useita nimia: valokuvaaja, muotitoimittaja, stylisti, art direc-
tor, lavastaja, kampaaja, meikkaaja/maskeeraaja, ndiden kaikkien ehka useat-
kin assistentit sekd malli tai mallit. Lopputuloksesta ei voi pdatella yhdenkdan
osapuolen tyotunteja, joten on kdytinnodssd mahdotonta mitata sitd, kuka heis-
td on eniten kuvan tekija. Lehden konseptista, juttutyypista ja kuvaajalle anne-
tuista vapauksista riippuen editorial on se julkaisukanava, jossa valokuvaaja
saa ideoida sisdltdvd vapaimmin. Tastd syysta Italian Voguessa editorialeissa va-
lokuvaajan nimi on ainoa, joka mainitaan jo kokonaisuuden ensimmaisella si-
vulla, toisinaan jopa lehden kannessa (esim. Meisel 2005). Kuvaaja on Vogues-
sa myos listan ensimmainen viimeiselle sivulle sijoitetussa koko tiimin nimi-
listassa, joka tosin merkitddn ndkyviin vain kymmenien sivujen kokonaisuuk-

siin. Mallit mainitaan koko nimeltdan lopputekstien viimeisina.

Meisel on vuosien saatossa saanut tdhtikuvaajan statuksen, joten siksikin ha-
nen nimeddn toki korostetaan vield muita enemman. Vastaavasti nimea eten-
kin Meiselin tyOparina kerdnnyt muotitoimittaja Edward Enninful mainitaan
analyysitapauksissa heti seuraavana. Etenkin Makeover Madness -editorialissa

myos valtavan tyon tehnyt maskeeraaja Pat McGrath on nostettu nakyvasti
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esiin. Editorialin ideointi- ja rakennusprosessin tyomaarat ja roolit kuitenkin

jaavat tiimin sisdiseksi tiedoksi.

2.4 Muotikuva jatkuvassa liikkeessa

2.4.1 Naiseuden rajaton roolileikki

Muotikuvissa vaatteet esitetddn erilaisten sosiaalisten ja kulttuuristen, toisi-
naan myos fiktiivisten roolihahmojen avulla. Naismallien roolit vaihtelevat
huomattavasti enemmaéan kuin miesten, mutta vastaavasti usein miesmalli on-
kin kuvauksissa pelkka statisti. Tulkinnaksi muotikuvien naishahmon muun-
tuvuudelle on tarjottu sitd, ettd muotikuvat ovat eskapismia reaalitodellisuu-
den naisille varaamista tehtdvistd, ja fantasiaa siitd, mitd naiseus voisi olla (Sa-
lo 2005, 305). Muotikuvien naishahmon loputon flirttaileva roolileikki, varsi-
naiset naamiaiset ovat keino ottaa etdisyyttd kulttuurin kulloinkin esittdmiin
vaatimuksiin ja kasitelld niitd. Muotikuvat ovat siis myos lupaus vaatteiden

avulla toteutuvista uusista identiteeteistd. (Salo 2005, 306.)

2.4.2 Heroin chic: muotikuvan muutos

Esimerkiksi John Hartley ja Ellie Rennie ovat korostaneet toistuvasti, etta
1990-luvulla alkanut muotivalokuvauksen uusi aalto on saanut aikaan merkit-
tavyydeltadn vastaavan paradigman muutoksen mediahistoriassa kuin 1930-
luvun kuvalehtien saavutukset. Hartleyn ja Rennien mukaan uusi tyyli yhdis-
tad dokumentaarisen kuvajournalismin muotiin ja taiteeseen. Mutta koska
uudistus on tapahtunut Voguen kaltaisissa muoti- ja tyylilehdissa, se on jaanyt
pitkalti huomaamatta lehdistoltd ja akateemiselta tutkimukselta. (Hartley &
Rennie 2004, 459.)

Useimmiten tdhan 1990-luvulla alkunsa saaneeseen muotivalokuvauksen uu-

distukseen liitetyt nimet kuuluvat valokuvaaja Corinne Daylle ja taman silloi-
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selle luottomallille, Kate Mossille. Heroin chic -ilmidksikin kutsuttu rosoinen
ja glamouriton kuvaustyyli ja sithen liittyvd androgyyni ulkondké torrottavine
luineen ja kalpeine ihoineen heratti 1990-luvun alussa paljon paheksuntaa,
mutta Hartley ndkee muutoksen kuvajournalismin arvojen ja estetiikan siir-
tymisend muotivalokuvaukseen, dokumentoimaan uudenlaista modernisaatio-
ta personifioituneena uudenlaiseen identiteettiin (Hartley 2007, 555-556).
Niinkin mahtipontinen medium kuin muotilehti tarjosi julkisuutta jopa inho-

realismiksi kutsutulle tyylille (Hartley & Rennie 2004, 459).

Aiemmin normina pidettyyn glamour-muotikuvaan tottuneille lukijoille para-
digman muutos tuotti tulkinnallisia ongelmia: oli ehditty hyvaksya ajatus siité,
ettd muotikuvien hahmot ovat ihanteita ainakin fantasian tasolla. Saman ajat-
telumallin soveltaminen uuteen, mallivartalon ja muotikuvan stereotyypit ky-
seenalaistavaan tyyliin sai aikaan mediapaniikin, kun kuvat tulkittiin ihan-
noiviksi. Huoli syomishdiriéiden ja huumeidenkayton ihannoimisesta virtasi
suoraan mediaan hatddntyneend uutisointina (Cotton 2000, esipuhe). Uusi tyy-
li sisdlsi tuolloin muotikuville vieraita elementtejd, joissa kuva esitettiin vie-
raana - enemmankin uhkana kuin kutsuna katseelle. Aikaisemmat glamour-
kuvien stereotyypit alkoivat nayttaytyvat keinotekoisina. (Brookes 2007, 522.)
Toki aiempia vastaavan tyylin kokeilijoita oli ollut jo 1970- ja 1980-luvuilla
(esim. Helmut Newton, Guy Bourdin), mutta laajemmaksi ilmioksi heiddn tyy-
listdan ei viela silloin ollut. Tyyli itsessddn ei kuitenkaan ollut varsinaisesti

1990-luvun keksintoa.

Uudistuakseen muotikuva imee valtavasti vaikutteita muista kuvailmaisun
muodoista, ennen kaikkea elokuvista. Seka sisdllon ettd ulkondon ja asetelmi-
en rakentamisen puolesta (Wells 2009, 188). Muotikuvissa tavallisesta tehddan
epatavallista ja pdinvastoin (Wells 2009, 195), silld aina on tarve pysya liik-
keessa ja paasta ulos totutusta. Epatavalliset asetelmat, esimerkiksi Guy Bour-
dinin tai Helmut Newtonin kuvaamat onnettomuus- ja itsemurha-aiheiset
muotikuvat voitaisiin tulkita reaalielamin tunkeutumisena muotikuvan fanta-
siamaailmaan. Rosetta Brookes puolestaan vaittda vastakkaista: raiskausten ja

kuoleman kuvasto on kuitenkin tdysin tavallista elokuvissa ja televisiossa.
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Muotikuviin sovellettuna ndma asetelmat edustavat siis ennen kaikkea tiettya
kuvatyyppia, eivat niinkaan todellista eldmaa. Siten kuvan keinotekoisuus ko-

rostuu, myo6s kuvan valitteisyyden (mediation) kautta. (Brookes 2007, 522.)

1990-luvun muutos ja kytkdés muodin ja vieraannuttamisen valilld voidaan
Caroline Evansin mukaan jdljittdda myo6s muotivalokuvaajien huonoihin
oloihin. Julkaisuissa tehtiin 1990-luvun alussa muutoksia huonon taloudellisen
tilanteen takia, ja muutokset toivat tullessaan uusia riskeja ja epavarmuutta.
Uusia ilmaisullisia mahdollisuuksia oli tyypillisesti vain pienilla lehdilla
(micro-zinet), joiden talous oli todenndkoisesti hiuskarvan varassa. Uuden
ilmaisutavan trendi 1ahti liikkeelle juuri naista pienista lehdista, joille kuvaaja
saattoi tyoskennelld siten, ettd maksoi kuvauskustannukset itse ja palkkioksi
sai kuvansa julkaistua. Evans ndkee tdmin tyon vieraantuneen muodon

heijastuneen suoraan 1990-luvun uudenlaisiin muotikuviin. (Evans 2003, 209-

%%l%‘ﬁnollisesti muotikuvaus ei ole voinut jadmahtad 1990-luvun tyyliin - onhan
(inho)realistisen tyylin laajamittaisesta esiinmarssista jo parikymmentd vuotta
aikaa. 1990-luvullakin heroin chic -grungetyylin rinnalla eli jatkuvasti myos
glamourimpi tyyli. Kuvaus- ja kuvankasittelytekniikoiden kehityksen myota
nykyisin mahdollisuudet erilaisten kuvien toteuttamiseen ovat huimasti pa-
remmat, joten erilaisia tyylejakin kaytetddn varsin kirjavasti sekaisin. Vaikut-
teet elokuvallisesta kerronnasta ja kuvaustyylistd ndkyvat edelleen selkedsti
muotikuvauksessa, ja uudet kokeilut elokuvamaailmassa ndkyvit nopeasti
myo6s muotilehtien sivuilla. 1990-luvulla esiin rynnistinyt raadollisempi
snapshot-tyyli ndkyy sekin edelleen, mutta ironian ja raadollisuuden terdavin

karki lienee taittunut.
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2.5 Muotikuva semioottisena kokonaisuutena

2.5.1 Paradigma ja syntagma

Muotikuvan, kuten minka tahansa valokuvan kuvaustilanne rakentuu para-
digmaattisista valinnoista. Muun muassa miljoo, rekvisiitta, mallit ja heidan
paallaan kuvattavat vaatteet ja asusteet muodostavat syntagmaattisen kokonai-
suuden, joka on muunneltavissa jokseenkin vapaasti. Mallit valitaan mallien
paradigmasta, vaatteet suunnittelijoiden paradigmasta ja niin edelleen. Doku-
mentaarisessa uutiskuvassa vastaavaa vaikutusvaltaa rakentaa koko kuvaa
alusta loppuun ei ole. (Seppanen 2005, 128.) Analyysissa tarkastellaan sitd,
millaisia kulttuurisia merkityksid erilaiset paradigmaattiset valinnat pitavat
sisalladn. Néaistd valinnoista rakentuu koko kuvan syntagma - ja sen myota

myo6s kuvan keskeiset merkitykset (Seppanen 2005, 129).

Syntagman tasolla erilaiset merkit yhdistyvat toisiin merkkeihin. Paradigman
tasolla valitaan tietystd merkkijoukosta yhteyteen sopiva merkki. Paradigman
kaikilla yksikoilla on oltava keskenddn jotain yhteistd: esimerkiksi vaatteet
muodostavat syntagmaattisen kokonaisuuden, joka syntyy paradigmaattisten
valintojen kautta. Siten myos valokuvat ovat syntagmoja, jotka sisaltavat para-
digmaattisia valintoja. (Seppdanen 2005, 128.) Naitd valintoja voivat olla esi-
merkiksi kuvan tuottamisen syntagmassa jo edelld mainitut kuvaustilanteen
eri paradigmat: muotikuvassa esiteltdvat vaatteet valitaan muotitalojen mallis-
tojen ja vaatekappaleiden paradigmoista, meikkityylit omasta paradigmastaan
ja miljo6 omastaan. Vastaavasti valokuvan teknistd toteutusta voidaan ajatella
omana syntagmanaan, joka muodostuu muun muassa polttovalin, suljinaukon,

valotusajan ja valaisun paradigmoista.

Komiikan tulkintaa valokuvista ndiden semioottisten kasitteiden avulla hanka-
loittaa se, ettd valokuva ei ole niiden suhteen yhtd joustava kuin verbaalikieli.
Koska valokuva on aina indeksi (ks. luku 2.5.3) kameran eteen piirtyneesta
nakymasta (oli se kuinka lavastettu tahansa), ovat valokuvan paradigma ja

syntagma myos aina suoraan sidoksissa sen esittimadn asiaan. Sanoin taas
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tunnetusti on helpompaa ilmaista jotakin muuta kuin varsinaista ilmimerki-

tysta, josta poikkeaminen valokuvassa on hankalaa.

Muotikuva-editorialia luova tiimi rakentaa jokaisen kuvasarjan kuvan hyvin
huolellisesti etukdteen suunnitellen. Myos miljookuvauksia lavastetaan juuri
kuville sopiviksi. Koska kuvassa ndkyva ympdaristd on etukiteen suunniteltu ja
rakennettu juuri tietynlaiseksi, on merkityksid mahdollista luoda tiettyjen ku-
vakielen konventioiden (paradigmojen) avulla. Esimerkiksi kuvat voidaan ra-
kentaa dokumentaarisen ndkoisiksi, vaikka ne eivat sitd todellisuudessa ole,
mutta kuvallisten ilmaisukeinojen avulla voidaan lukijassa herattdd konnotaa-
tioita journalistisiin kuviin. Ndin toimivat esimerkiksi Meiselin editorialit State

of Emergency (Vogue Italia, syyskuu 2006) ja Water & Oil (elokuu 2010).

2.5.2 Denotaatio ja konnotaatio

Denotaatiolla tarkoitetaan kuvan ilmimerkitysta, eli sitd, mitd kuvassa sellai-
senaan nahddan (Seppanen 2005, 116). Konnotaatio puolestaan on kuvan si-
vumerkitys, jonka merkitys muodostuu kulttuurin ja mielleyhtymien avulla
(Seppanen 2005, 117). Esimerkiksi muotikuvan denotatiivinen merkitys voi
(hyvin pelkistetysti) olla sen funktio, eli malli esittelemdssd muotivaatteita,
mutta konnotaation tasolla kuvissa voidaan ndhda esimerkiksi viitteitd papa-
razzi- tai dokumentaristiseen estetiikkaan. Vastaavasti myos intertekstuaaliset
vhteydet vaikkapa elokuviin tai muihin valokuviin ovat konnotaatioita: voim-
me yhdistdd kuvan kulttuurissamme tunnettuun kuvastoon tai sen ilmioon
vain oman kulttuurimme kautta. Esimerkiksi ironia perustuu juuri konnotaa-

tion ja denotaation véaliseen epasuhtaan.

Kaytdnnossa etenkin valokuvassa denotaatiota ja konnotaatiota voi olla hanka-
laa erottaa toisistaan, tai ainakaan tarkastella kovin erillisind ilmi¢ind. Kuiten-
kin konnotaatioiden pohdinta suhteessa ilmimerkitykseen mahdollistaa kuvan
ymmartidmisen kulttuurisena konstruktiona, jotta voidaan purkaa sen itsestdan

selvia merkityksid. (Seppanen 2005, 117.)
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2.5.3 Indeksi, ikoni, metafora ja metonymia

Indeksi on merkki, jolla on suora yhteys sen ilmentimadn kohteeseen (Seppa-
nen 2005, 125). Merkilld voi siis olla esimerkiksi syy-seuraussuhde kohtee-
seensa: savu on tulen indeksi ja valokuva indeksi siitd hetkesta, jonka se esit-
tad. Toki esimerkiksi tilanne voidaan lavastaa, mutta se on silti ollut juuri sa-
manlaisena kameran edessd tallennettavissa filmille tai muistikortille.

Kuvankasittelylla tatd yhteytta voidaan toki rikkoa.

Ikoni on merkki, joka muistuttaa jollain tavoin esittdmadnsa asiaa (Seppanen
2005, 130). Esimerkiksi miljoémuotikuvan lavastus rakennetaan siten, ettd se
muistuttaa vastinettaan todellisuudessa ja on siten tunnistettavissa - ainakin

jos kuvissa pyritdan tiettyyn realistisuuteen.

Metafora on vertauskuva, eli merkki pyrkii esittamadn esikuvaansa (Seppanen
2005, 134). Siihen sisdltyy merkityksen siirto tasolta toiselle, eli viitattavalla ja
sitd esittavalla asialla ei ole kiintedd yhteyttd. Metaforiseen ilmaisuun perus-
tuu esimerkiksi intertekstuaalisuus, eli se, ettd jokin olemassa oleva kirjoitetaan
tai kuvitetaan hiukan eri tavalla uudelleen. Muotikuvissa vertauskuvallisuus

kohdistuu paaasiassa elokuviin ja muihin ikonisiksi muodostuneisiin kuviin.

Metonymia perustuu siihen, ettd osa esitetdan kokonaisuuden edustajana (Sep-
panen 2005, 126), mutta osalla on luonnollinen yhteys esitettavddn asiaan. Va-
lokuva on aina metonymia, koska se esittdd aina rajauksen kameran eteen
piirtyneestd nakymasta ja jattaa jotakin ulkopuolelle: kaikkea ei voida nayttaa.
Vastaavasti myos kuvankésittelyssa voidaan rajata ndkyma uudelleen. Ongel-
maksi molemmissa tapauksessa jda se, millainen ratkaisu kuvatessa on tehty:
mikd on rajattu nayttdmisen arvoiseksi kuvan sisdpuolelle ja mitd on jatetty
nayttamattd. Toki myos esimerkiksi julkaisuun tehtavat kuvavalinnat ovat me-
tonymioita kuvavalikoiman kokonaisuudesta, koska osa niistd rajautuu ulko-

puolelle.
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3 KOMIIKAN LAJIT VISUAALISESSA AINEISTOSSA

3.1 Komiikan kasitteiden soveltamisesta valokuviin

Komiikan teoriaa ja kdytdnnon sovelluksia on tutkittu paljon etenkin kirjalli-
suustieteen piirissd, mutta siirryttdessid kirjoitettujen tekstien ulkopuolelle
lahdemateriaali vdhenee huomattavasti. Elokuvissa apua antavat repliikit ja
musiikkikin tarjoaa yleensa lyriikat tulkintaohjeeksi savellykselle. Valokuvan
sen sijaan on ei-verbaalisena hankala viitata johonkin muuhun kuin itseensa -
tai ainakin tdman viittausmekanismin paikantaminen ja sanoiksi purkaminen
on vaikeaa. Valokuva on indeksinen ja ikoninen merkki (ks. alaluku 2.5.3), jo-
ten sen kautta on hankala saada aikaan rakennetta, jossa sanotaan toista ja
tarkoitetaan toista. Tahdn merkityspoikkeamaan suurin osa komiikasta juuri

perustuu': merkitsijan ja merkityn yhteys rikotaan ja maaritelladn uudelleen.

Tulkinnan ja viittaussuhteiden vaikeus lienee suurin syy siithen, miksi ko-
miikkaa valokuvissa ei juurikaan ole tutkittu. Irrallisia mainintoja vaikkapa
kuvan tehokeinonaan kayttdmastd ironiasta ndkee usein, mutta useimmiten
vditettd ei avata yhtdan toteamusta pidemmalle - tai sitten termia kaytetdan
virheellisesti synonyyminad huumorille. Biljana Scott maarittelee artikkelissaan
Picturing Irony: the Subversive Power of Photography (2004) jossain maarin
visuaalista ironiaa ja sen paikantamista, mutta Scott tukeutuu selvityksessdan
pitkalti kuvissa ndkyviin tekstikyltteihin ja muihin verbaalisiin vinkkeihin. Li-
sdksi han kayttda ironiaa jonkinlaisena kattokasitteend muille komiikan lajeil-
le, vaikka asetelma on helpommin hahmotettavissa juuri painvastoin (ks. ala-

luku 3.2).

! Huumori perustuu yllattdvyyteen ja poikkeamiin, ja se sisdltdda esim. klovnerian ja muun
harmittoman huvittavan, joka on sovitettavissa naurulla. Komiikka viittaa lajityyppeihin,

joissa on mukana kriittinen, ehka pilkkaavakin aspekti.
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Scottin artikkelia lukuun ottamatta tata lukua varten kayttamani teoriakirjalli-
suus on Kkirjallisuustiedettd, joten pohdin Scottin linjausten pohjalta kunkin

lajityypin kohdalla sitd, miten se toimii visuaalisessa aineistossa.

Komiikan kayttaytymistd on hankalaa selittda auki yksittdisestda kuvasta, mutta
hieman helpomman tehtdvastd tekee se, ettd tarkasteltavanani on kaksi laa-
jempaa kuvakokonaisuutta. Kuvia voidaan siis verrata toisiinsa ja ne yhdessa
tuovat enemman eri puolia esiin. Komiikka on kerronnan strategia, joten ker-
ronnalliseen kokonaisuuteen sitd on helpompi soveltaa, vaikka kokonaisuus

koostuisikin kuvista.

Hyvin harvoin voidaan yksiselitteisesti todeta, ettd jokin koominen on esimer-
kiksi tyylipuhdas satiirin, parodian, ironian tai jokin muu komiikan alalajin
edustaja. Ne sulautuvat toisiinsa, esiintyvat toistensa sisdisind, epatyypillisina
ja epapuhtaina. Tarkastelemieni Steven Meiselin editorialien ensisijainen tyy-
lilaji on satiiri, mutta tassa tutkimuksessa pyrin selvittdimadn myos sitd, missa
vhteyksissa ja milld funktioin eri strategioita kdytetddn sen sisilla. Ironia sen
sijaan on erddnlainen satiirin ja parodian rakennusaines ilmaisukeinojensa
puolesta. Siksi tarkastelen seuraavassa ironiaa komiikan lajeista ensimmaise-

na.

3.2 Ironia

Yksinkertaisimmillaan ironia on sitd, ettd sanotaan toista kuin tarkoitetaan.
Ironia siis perustuu inkongruenssiin, silld se on rakenne, jonka todellinen
merkitys on pdinvastainen tai ainakin ristiriidassa ilmimerkityksen kanssa.
(Hutcheon 1995, 12-13.) Ironia on kuitenkin luonteeltaan aina monimerkityk-
sistd ja siten erilaisia luentoja mahdollistavaa. Tastd johtuen tulkinnalla on
ironiassa tiarked rooli, silld tulkitsijan tulisi ymmartad paitsi viestijan todelli-
nen sanoma, myos hidnen asenteensa sanottua kohtaan. Ilman tita tulkintaa
ironia ei toteudu. (Hutcheon 1994, 2, 6-10.) Sama tosin patee kaikkiin merk-

keihin, silld ilman tulkintaa ne ovat vain viesteja ilman vastaanottajaa. Moni-
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merkityksisyyskdan ei vield ole merkki ironiasta, silld kuvailmauksilla on aina
useita tulkintamahdollisuuksia. Hutcheon maaérittelee ironian erottavaksi teki-
jaksi teravian ’"karjen”: ironia on arvottavaa, toisinaan jopa loukkaavaa tai

hyokkdavaa. (Hutcheon 1995, 10.)

Koska ironia on diskursiivinen strategia, joka voi ilmeta esimerkiksi kielellisel-
14 tai kuvallisella tasolla, ei se siksi ole mihinkdan tiettyyn ilmaisun muotoon
tai tyylilajiin kytkettyd (Hutcheon 1994, 5, 10). Biljana Scott maarittelee visu-
aalisen ironian hyvin yksinkertaistettuna ristiriidaksi sen valilld, mita katsoja
kuvassa ndkee ja mitd han siind odottaa ndkevansa (Scott 2004, 37). Odotuksen
ja representaation vélinen ero ei kuitenkaan vield riitd maarittimaan ironiaa,
koska muutenhan olisi kyse vain huumorille tyypillisestd yllattavasta kaan-
teestd. Odotus on suhteutettava laajempaan kontekstiin, timéan tutkimuksen
tapauksessa muotivalokuvan vakiintuneisiin konventioihin. Lisdksi odotuksen

kumoutumisen on oltava yksittdista yllatyksellista hetkea laajempaa.

Scott kadyttda itsekin yhtena esimerkkindan muotivalokuvia. Cindy Shermanin
muotikuvissa mallit on kuvattu rikosten uhreina tai itse rikollisina, ei vallitse-
van representaation mukaisesti mannekiineina. Mallien iho on pahoin palanut
ihovoiteista ja hiukset kuivuneet shampoista ja muotoilutuotteista. Kuvista
voidaan tulkita kaksinkertainen ironia: ensimmadiinen taso liioittelee iho- ja
hiusvahinkoja paljastaakseen kosmetiikkamainonnan valheelliset lupaukset.
Toinen taso tulee esiin vasta kun katsojalle selvida, ettd kuvat on otettu muoti-
talon mainoskuviksi. Miksi muotitalo haluaisi julkistaa sitd itseddn pilkkaavia
kuvia? Scott nimittaa tata keinoa kdadntdmiseksi: muotitalo on uskottavampi, jos
se kykenee sulattamaan kritiikkid ja jopa kddntdmain sen hyvikseen, tdssa

tapauksessa uskottavan valokuvaajan voimin. (Scott 2004, 48-49.)

Merkitysten kddntdmisessd on kuitenkin se vaara, ettd katsoja ymmartaa na-
kemansa kirjaimellisesti. Shermanin toinen projekti, teini-ikdisten tyttdéjen po-
seerauksia matkinut omakuvasarja sai paljon kritiikkid siitd, ettd sen kuvat
vahvistavat seksistisid stereotyyppejd, vaikka Shermanin tarkoituksena oli

purkaa vallitsevia representaatioita liioittelemalla niitd suuresti. Suuri osa ylei-
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sostd ei ndhnyt kuvissa ironiaa lainkaan, koska matkiminen oli ilmeisesti liian
autenttista. Kuvista siis puuttui inkongruenssi: jokin vallitsevasta representaa-
tiosta poikkeava vaaristyma, joka olisi ilmaissut ironian ldsndolon. (Scott 2004,

29.)

Visuaalinen ironia siis kyseenalaistaa olemassa olevia, kulttuurissamme ylei-
sesti tunnettuja kuvallisia representaatioita. Ironian tunnistamisohjeena mu-
kana on véaaristymid, jotka kutsuvat katsojaa arvioimaan uudelleen
ennakkokdsityksiddn. Vaadristymat ja sidrot ovat tuovat mukaan teeskentelyn

elementin, jonka avulla ironia on helpompi tunnistaa. (Scott 2004, 50.)

3.3 Satiiri

Satiirin padmaara on kritisoida jotakin ideologiaa tai ilmitta tuomalla sen nau-
rettavat puolet esiin ja siten saada aikaan parannuksia asioihin. Funktio on siis
lopulta pohjimmiltaan sama kuin brechtildiselld vieraannuttamisella, mutta
satiiriin sellaisenaan ei sisdlly elaytymisen katkaisemista, jolla konkreettisesti

muistutettaisiin kyseessd olevan vain esitys.

Satiiri on aina kriittisesti tietoinen siitd erosta, joka vallitsee asioiden todellisen
laidan ja ideaalin valilla (Pollard 1970, 3). Satiirilla ei sellaisenaan ole muodol-
lisia rajoituksia, vaan se on erityinen Kkirjallisuuden strategia, jota kaytetdan
kaikissa kirjallisuuden lajityypeissa. Satiirin edellytyksena on pilanteko satiirin
kohteesta, mutta sddnto ei toimi toisin pdin, silld kaikki pilanteko ei missdan
nimessa ole satiiria. Ivalla hyokatdan jotakin inhimillistd pahetta, puutetta tai
mielettomyyttd vastaan, joten pilkka kohdistuu silloin joko tiettyyn henkil66n,
poliittiseen tai sosiaaliseen eldamadn: johonkin toimintamalliin tai arvomaail-
maan. Vaikka satiirikko esittddkin maailman abstraktion kautta, sitoutuu hian
samalla maailman ongelmiin ja odottaa lukijoiltaan samaa. (Hodgart 1969, 11-

12, 30-31.)

Satiirin tyypillisimpid kohteita on toki mahdollista nimeta, tyypillisimpana po-

litiikkka, mutta kohdetta tarkedmpi satiiria maaritteleva seikka on sen suhtau-
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tumistapa kuvattavia ilmio6ita kohtaan. Satiiri pyrkii uudistumiseen: sen kei-
noin tahdotaan muuttaa ihmisten asenteita ja huomauttaa, kun on menty koh-

tuuttomuuksiin. (Pollard 1970, 21.)

Satiirin perustekniikka on alentaminen, mika tarkoittaa nimensid mukaisesti
sitd, ettd satiirin kohteen arvoa alennetaan vahaittelemalld sen merkitysta ja
arvokkuutta. Kyseistd keinoa kaytetddn tyypillisesti niin juonen, tyylin kuin
kielenkin tasolla. (Hodgart 1969, 115.) Vadaristamisen tekniikka puolestaan pe-
rustuu siithen, ettd kuvattavien kohteiden ominaisuuksia vaaristelladn allevii-
vaamalla niiden huonoja ominaisuuksia ja vahattelemalld hyvid. Myoskin
asioiden erottaminen alkuperdisestd kontekstistaan on tehokas vaaristimisen

keino. (Feinberg 1972, 90.)

Satiiri voi kayttdd keinonaan myos automaattisen illuusion luomista. Strategia
tarkoittaa sitd, ettd henkilohahmon toiminta esitetddn tiedostamattomana ja
hulluna: hdn on automaation osa, jonka on pakko toistaa samoja mielettomia
liikkeita yha uudestaan ja uudestaan. (Hodgart 1969, 118-119.) Satiirien henki-
l6hahmot ovat yksiloiden sijaan tavallisemmin tyyppeja, henkilohahmoja vail-
la varsinaista persoonaa, silld satiiri kohdistuu sithen, mikd on yleistd ja
tyypillistd ihmiselle. Siksi yksilollisyys ja ainutkertaisuus eivat usein ole

satiireissa henkilohahmojen korostettavia piirteitd. (Feinberg 1972, 232.)

Satiirin kohteen jaljittely eli mimiikka on myos tarkea satiirin tekniikka. Jaljit-
tely on loukkaavaa, silla se purkaa jaljittelyn kohdetta rikkomalla illuusion ai-
nutlaatuisuudesta ja jaljittelemattomyydesta. Jaljittelijan on kopioidessaan uh-
rinsa piirteitd liioiteltava niita ja tehtdva niistd ndin naurettavia. Yksi jaljittelyn
muodoista on tietenkin parodia, joskin kaikki parodia ei valttamattd toimi sa-
tiirin sisdisena strategiana. (Hodgart 1969, 121-122.) Satiirisen jaljittelyn ja pa-
rodian ero on enimmakseen siind, kohdistuuko pilkka johonkin teokseen vai

ilmidon, siis muotoon vai sisaltoon.

Yhteensopimattomuuden tekniikassa lahtokohtana on, ettd tietynlainen epa-
suhta saa aina aikaan huvittuneisuutta. Siind kadytetdan vélineina liioittelua,

vahattelya, vastakohtaisuutta ja vaheksyvid vertailuja. Yllatyksen tekniikka
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puolestaan nojaa adkkindisiin kdanteisiin: yllattdvaan rehellisyyteen, logiik-
kaan, pettymykseen tai mihin tahansa odottamatta tapahtuvaan. Teeskentelyn
tekniikka taas rakentuu verbaalisesta ironiasta, parodiasta, salailusta ja petok-
sesta, symboleista ja satiirisista allegorioista. Solvaukset, halventamiset, paljas-
taminen tai naamion riisuminen, tahallinen tietdimattoémyys ja banaalius puo-

lestaan edustavat ylimielisyyden tekniikkaa. (Feinberg 1972, 226.)

Satiiri pyrkii pddmaardaansa herattamalla lukijassa erilaisia ristiriitaisiakin tun-
netiloja, jotka vaihtelevat naurusta aina suuttumukseen ja vihaan asti (Pollard
1970, 74). Satiiri siis pyrkii sekd viithdyttimaan lukijaa ettd vaikuttamaan ta-
man kaytokseen ja mielipiteisiin. Jotta teos olisi satiiria, tdytyy siinad jonkin
asian aggressiivisen tuomitsemisen yhdistya joihinkin esteettisiin, lukijalle tai
katsojalle nautintoa antaviin piirteisiin. Samanaikaisesti vaaditaan siis seka
omistautumista ettd erottautumista. Hyva satiirikko ei ainoastaan hyokkaa
ikavinad pitdmiddn ihmisid tai tapoja vastaan, vaan luo erddnlaisen mielikuvi-
tusmaailman, joka on oikean maailman ivamukaelma tai jonkinlainen fantas-

tinen muunnos. (Hodgart 1969, 11-24.)

Visuaalinen satiiri vaatii rakennusaineekseen visuaalista ironiaa (ks. luku 3.2).
Sen keinoin kiinnitetddn huomio satiirin kohteeseen - mahdollisesti me-
tonymioiden kautta - ja esitetddn se kuvissa samanaikaisesti naurettavana ja

hairitsevana, jotta sen vastakohta nousee esiin.

3.4 Parodia

Parodian perinteinen maaritelma on ivallinen mukaelma jostakin tunnetusta
teoksesta. Linda Hutcheon madarittelee parodian imitaation muodoksi, jolle
tyypillistd on ironinen asioihin puuttuminen. Kohdeteksti on toinen koodatun
diskurssin muoto, esimerkiksi tietty kirjallisuuden tai vaikkapa valokuvan laji-
tyyppi. (Hutcheon 1985, 16.) Kdytdnnossa parodia on toistoa kriittiseltad etdi-
syydelta. Siten parodia keskittdd huomion enemmaénkin eroihin kuin yhtalai-

syyksiin. (Hutcheon 1985, 6.) Sekd parodia ettd ironia sisaltdvat siis molemmat
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mahdollisuuden murtaa stereotyyppeja ja kiteytyneitd rakenteita tuottamalla

niiden tilalle uusia, kilpailevia merkityksia.

Parodialle on tyypillistd, ettei se pida toista, parodioimaansa tekstid itseddn pa-
rempana tai huonompana. Se kiinnittdd huomionsa pikemminkin siihen, etta
tekstit eroavat toisistaan, ja rakentaa dramatiikkaa tdsta suhteesta. (Hutcheon

1985, 31.)

Parodisessa diskurssissa ironia toimii sen strategiana. Juuri ironian avulla vas-
taanottaja rakentaa tulkintansa. Tastd johtuen parodian tyypillisid piirteita
ovat ironinen nurin kddntdminen ja kontekstin vaihdos. (Hutcheon 1985, 31-
32.) Parodiaa luonnehtii hyvin sen ambivalentti luonne: se voi toimia konser-
vatiivisesti sekd pitdessddn ylla esteettisia muotoja etta niitd pilkatessaan. Toi-
saalta parodia voi uutta luodessaan toimia myé6s kumouksellisena muutosvoi-
mana. (Hutcheon 1985, 20-26.) Parodian mahdollisia funktioita on paljon
vaheksynnastd ja pilkasta aina leikittelevyyteen asti (Hutcheon 1985, 6-7).
Usein monitasoisista parodiateksteista voikin olla vaikea ndhda millaisin
pyrkimyksin toisille vakiintuneille tavoille nauretaan, silla eri nakokulmista
katsottuna nauru saattaa nayttiytya aivan erilaisena. Tastd johtuen
vastaanottajalla ja hdnen tulkinnallaan on tarkea rooli myos parodisen tekstin

tai kuvan tulkinnassa.

Useissa satiireissa kadytetddn parodiaa satirisoinnin vilineena. Tdma johtuu sii
td, ettd sekd parodia etta satiiri yhdistyvat perustavalla tavalla ironiaan: kuten
parodia, myo0s ironia ndyttdd kahden vierekkidin asetetun merkityksen eron ja

kuten satiiri, my0s ironia tuomitsee. (Hutcheon 1986, 43, 52-54.)

Visuaalinen parodia tarvitsee toteutuakseen jonkin tunnetun visuaalisen esi-
kuvan, esimerkiksi taideteoksen tai valokuvan. Parodioidun kuvan muotokiel-
td ja ilmaisukeinogja - sommitelmaa, vareja, valaistusta, vartalon asentoa - ko-
pioidaan siind méaarin, ettd se voidaan tunnistaa. Mukana on kuitenkin ironi-
nen, naurettavaksi tekeva elementti, vaaristyma. Sellainen voi olla esimerkiksi
luvussa 3.2 esitelty nurin kddnnetty merkitys tai valtaviin mittasuhteisiin

paisutettu liioittelu.
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3.5 Groteski

Groteski herattaa ristiriitaisia tunteita, samanaikaisesti empatiaa ja inhoa. Gro-
teskeja ovat joissakin tapauksissa esimerkiksi epdimuodostumat: niissd yhdis-
tyy osa inhimillistd ja osa epdinhimillistd, ja ndiden osien valille muodostuu
jannite. Jokin puhtaasti fantasiaan pohjautuva kuvitelma ei luo samanlaista

jannitettd, koska siitd puuttuu todellinen ja inhimillinen aspekti.

Satiirin ja groteskin valilld vallitsee samankaltainen riippuvuussuhde kuin
esimerkiksi satiirin ja parodian. Satiirikko voi tehda piikittelyn kohteestaan
erityisen groteskin tuottaakseen lukijoissaan maksimaalisen reaktion, sekoi-
tuksen naurettavaa ja inhoa. Groteski teksti puolestaan usein sisaltda satiirisia
elementteja: onhan se luonteeltaan jo valmiiksi aggressiivinen ja tarkoitettu
epamiellyttimaan jollakin tavoin. Groteski yksinddn on kuitenkin vain ham-
mentava: se ei anna kaytto- tai toimintaohjeita, vaan jattaa lukijansa tai katso-
jansa valikoimaan naurun ja vastenmielisyyden valiltd. (Thomson 1972, 41-

42.)

Groteskilla tarkoitetaan irvokasta, karikatyyrimaistd, vaaristynyttd ja liioittele-
vaa kuvaamistyylid, joka on luonteeltaan varsin paradoksaalinen: groteski seka
vetdd puoleensa ettd tyontdd luotaan, herdttdd sekd mielihyvaa ettd inhoa.
Tyypillista groteskille tyylille on asioiden pdalaelleen kdantdminen: kunin-
kaasta tulee narri ja pdinvastoin. (Bahtin 1995, 176.) Eri teoreetikoilla on kui-
tenkin hyvin erilaiset ndkemyksensad groteskin perimmaisluonteesta, ja koh-

dissa 3.5.1 ja 3.5.2 esittelen niistd tunnetuimmat kaksi.

3.5.1 Kayserin vieraannutettu maailma

Wolfgang Kayser ndkee groteskin esittdvdn omaa maailmaamme vieraantu-
neena todellisuutena, jossa demoninen voima nikyy ldpikotaisin. Han viittaa
useissa esimerkeissddn piilottamiseen ja naamioimiseen, jotka luovat vaiku-
telman, ettei kaikki ole sitd, miltd nayttda tai ettd jokin voima pirstoo normaa-

lina pitimadamme eldmaa. Kun tuttu muuttuu oudoksi, esiin nousee pelon tun-
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teita, koska muutos viittaa voimaan, joka on ihmisten kontrollin ja ymmarryk-
sen saavuttamattomissa. (Kayser 1981, 22-27, 137-138; Thomson 1972, 23.)
Groteski kuitenkin saa lukijansa nauramaan, minkd Kayser ymmartaa pyrki-
myksend vapautua ndhdyistd kauhistuttavista ilmestyksistd. Groteskia sovit-
tamaan pyrkiva nauru ei kuitenkaan automaattisesti ole vapaaehtoista, vaan
enemmankin hamillinen reaktio neuvottomaksi jattavaksi tilanteessa. (Kayser

1981, 138-140.)

Wolfgang Kayser ndkee groteskin esittdvdn omaa maailmaamme vieraantu-
neena todellisuutena, jossa demoninen voima nikyy ldpikotaisin. Han viittaa
useissa esimerkeissddn piilottamiseen ja naamioimiseen, jotka luovat vaiku-
telman, ettei kaikki ole sitd, miltd nayttda tai ettd jokin voima pirstoo normaa-
lina pitimadamme eldmaa. Kun tuttu muuttuu oudoksi, esiin nousee pelon tun-
teita, koska muutos viittaa voimaan, joka on ihmisten kontrollin ja ymmarryk-

sen saavuttamattomissa. (Kayser 1981, 22-27, 137-138; Thomson 1972, 23.)

Groteski kuitenkin saa lukijansa nauramaan, minkd Kayser ymmartaa pyrki-
myksend vapautua ndhdyistd kauhistuttavista ilmestyksistd. Groteskia sovit-
tamaan pyrkiva nauru ei kuitenkaan automaattisesti ole vapaaehtoista, vaan
enemmankin hamillinen reaktio neuvottomaksi jattavaksi tilanteessa. (Kayser

1981, 138-140.)

Maailman vieraannuttamisella Kayser tarkoittaa sitd, ettd jokin tuttu ja luon-
nollinen muuttuu yhtakkia oudoksi ja uhkaavaksi. Tuttu ja luonnollinen eivat
sisdlla esimerkiksi sadun maailmaa, koska siind lukija odottaa kohtaavansa
normaalista poikkeavia asioita eika yllaty niistd lainkaan. Groteski on siis aina
meiddn oma maailmamme, joka on tietyilld keinoin saatu nayttiytymaan ou-
tona ja pelottavana. (Kayser 1981, 184-185.) Groteski ihmishahmo voi olla esi-
merkiksi hullu tai epdmuodostunut, kunhan siind on lasna jokin aspekti, joka
muuttaa ihmisluonnon jotenkin kauhistuttavaksi, ikdan kuin jokin epdinhimil-

linen voima hallitsisi kehoa ja sielua (Kayser 1981, 184).

Groteski liittyy laheisesti absurdiin, silla se kuvastaa hyvin epdonnistumis-

tamme suunnistaa kaikkea johdonmukaista ja selkedd pakenevassa maailmas-
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sa, jossa normaalilogiikan sddnnot eivat endd pade (Kayser 1981, 185). Tyypil-
lisesti groteski kuitenkin ilmenee satiirisen alentavana tehden satiirin kohteen
naurettavaksi, inhottavaksi ja korostetun ruumiilliseksi. Se voi esiintyd myos
fantastisena, pelottavana ja vieraannuttavana elementtinid. Seka groteski ettd
Brechtin vieraannuttaminen voivat pyrkid samaan: jonkin tutun esittdmiseen
vieraana ja poikkeavana. Ero brechtildisen vieraannuttamisen ja groteskin vie-
raannutetun maailman valilla on se, ettd Brecht pyrkii rikkomaan illuusion,
herattimaan katsojan todellisuuteen ja muistuttamaan, ettd esitys on rep-
resentaatio todellisuudesta. Groteski puolestaan keskittyy vain oman maail-
mamme vieraana ja kauhistuttavana esittimiseen, eikd se pyri keinojensa ta-

halliseen paljastamiseen.

3.5.2 Bahtinin karnevaaligroteski

Keskiaikainen karnevaaliperinne eli katolisissa maissa paastoa edeltiva juhla-
aika perustuu anarkistiseen nauruun, joka ei tunnusta virallisia sdantoja. Kar-
nevaali sisdltdd hetkellisia tilanteita, joissa arvojarjestykset, normit ja pakotteet
eivat pade, kun vallanpitdjat suistetaan leikinomaisesti vallastaan. Karnevalis-
tisuudella tarkoitetaan kirjallisuudessa karnevaalin periaatteiden siirtymista

tekstiin.

Tyypillista karnevalistiselle tyylille on asioiden pdalaelleen kdantaminen: ku-
ninkaasta tulee narri ja pdinvastoin. Korkean alentamisessa eli kruunun riis-
tossa jarjestys kddnnetddn padlaelleen, kuninkaalta riistetddn kruunu, jolla
narri voidaan jalleen kruunata. Kuninkaan pilkkaaminen ja solvaaminen liit-
tyvat myos piirteeseen oleellisesti, ja hdnet voidaan jopa pukea uusiin, nauret-
taviin vaatteisiin. (Bahtin 1995, 176.) Karnevalistisessa Kkirjallisuudessa
kruunun riistoa voivat lisdksi ilmentdd ylevien juhlapuheiden sekd niiden

kaavojen parodiat (Bahtin 1995, 252-259).

Karnevalistisen kirjallisuuden tarked piirre on myos groteski ruumiillisuus,
joka liittyy ennen kaikkea ruumiin aukkoihin ja onteloihin ja siten syomiseen,

juomiseen ja ahmimiseen sekd niiden rajuun liioitteluun (Bahtin 1995, 248).
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Yhta lailla ruumiillisuuteen liittyvat niiden vastinpareina toimivat ulostami-
sen, synnyttdmisen ja sukupuolieldmin eli materiaalis-ruumiillisen alapuolen
kuvat (Bahtin 1995, 19). Ne nivoutuvat tiiviisti karnevalistisiin arvonalennuk-
siin, likaan, kuolemaan ja uudestisyntymiseen. Ndiden erityisesti lihaan ja vat-
saan kulminoituvien teemojen kautta groteskit ruumiin kuvat piirtavat kuvan
koko kansan kollektiivisesti juhlivasta ruumiista. Bahtin kuitenkin huomaut-
taa, ettd tdllaiseen koko kansan juhlan riemulliseen kuvaan voi ristiriitaisesti
sulautua myo6s loismaisen laiskuuden ja ahneuden kuvia. (Bahtin 1995, 261.)
Karnevalistinen groteski ruumis siis sisaltdad sen, mikad voidaan nahda klassisen
estetiikan ruumiillisuuskasityksen vastakohtana. Keskiajan jalkeinen ihanne,
individualistinen ja virallinen ruumis on itseensd sulkeutunut, tasoiteltu ja
symmetrinen: kaikki kasvun ja avoimuuden merkit, ruumiin aukot ja ulkone-
mat on huolellisesti peitetty (Bahtin 1995, 284). Tassda yhteydessda on huo-
mautettava, ettd karnevaaligroteski on pidettava erilladn edellisessd luvussa
esitellystd lohduttomammasta ja huumorittomasta groteskista. Karnevaaligro-

teski ei traagisen groteskin tavoin jarkyta, silld se on sovitettavissa naurulla.

Bahtin nimittda groteskiksi realismiksi tyylid, jossa kaikki ylevad, henkinen,
ideaalinen ja abstrakti kddnnetddn materiaalis-ruumiilliselle tasolle, jolla kaik-
ki poikkeava voidaan sallia. (Bahtin 1995, 20.) Jarjestys siis kddnnetddn paala-
elleen ja kuninkaalta riistetddn kruunu, jolla narri voidaan jalleen kruunata.
(Bahtin 1995, 176.) Karnevaaliin kuitenkin sisdltyy tdrkedna osana myos se,
ettd se ennen pitkdd paattyy, ja kaikki palautuu ennalleen - on jopa vditetty,
ettd karnevaalikulttuuri kaikesta ndenndisestd nurin kddntidmisestidn huoli-

matta vain vahvistaa vallitsevia valtasuhteita ja kiteytyneitd kaytanteita.

Karnevalistisuuden tarked elementti onkin juuri sovittava nauru, joka kutsuu
kaikki nauramaan, kohdistuu kaikkeen ja kaikkiin, samanaikaisesti riemuitsee
mutta myos ivaa ja pilkkaa. Karnevalistiselle naurulle on ominaista kaiken
ylevdn ja henkisen alentaminen ja kddntdminen materiaalis-ruumiilliselle ta-

solle. (Bahtin 1995, 13, 20-21.)
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4 VIERAANNUTTAMINEN JA RAJOJEN KOETTELU

4.1 Vieraannultlaminen ja eeppinen teatteri

Vieraannuttamisen kéasitteen tekivat tunnetuksi jo paljon ennen saksalaista
naytelmakirjailija ja teatteriteoreetikko Bertolt Brechtid vendldisen formalis-
min edustajat ostranenie-ndkemyksineen ja Karl Marx yhteiskuntateoriassaan.
Brecht ei kuitenkaan hyvaksynyt kummankaan ndkemyksia sellaisinaan, vaan
tyosti sekd kirjoituksissaan ettd teatteritydssddn vieraannuttamisen kéasitettd
edelleen. Vieraannuttaminen eli v-efekti on erottamaton osa brechtildista eep-
pisté teatteria, jonka Brecht kehitti vanhan draamallisen teatterin korvaajaksi.
Vanha teatteri perustui Brechtin mukaan ihmisten kollektiiviseen huiputtami-
seen: se syotti yleisolle vanhentuneita ajattelun kaavoja, sai ihmiset elayty-
madn ulkoisiin tapahtumiin mutta ei ottamaan niihin kantaa. (Brecht 1991,

139.)

Aina on siis kysymys vieraantujan (yleison), vieraannuttajan (esityksen) ja to-
dellisuuden vaélisistd suhteista. Vieraantuessaan todellisuudesta katsojaa itse
asiassa pyritddn ldhentimdaan todellisuuteen vieraannuttamalla hanet rutinoi-
vista, epdoleellisista ja valheellisista todellisuuden piirteistd. Jonkin tapahtu-
man tai henkilohahmon vieraannuttaminen tarkoittaa sitd, ettd tapahtumasta
tai henkilohahmosta riisutaan kaikki, mika siind on itsestddn selvad, tunnet-
tua, ymmarrettdvaa ja ndiden sijaan herdtetddn ihmetysta ja uteliaisuutta. Ta-
man kasittelyn jalkeen katsoja ei enda tyydy kohtaamaan maailmaa sellaisena,
kuin se on, vaan hin hallitsee sitd. Teatterin tarjoama esitys ei enda pyri hu-
malluttamaan hantd, se ei endd tarjoa hénelle illuusioita, eikd auta hanta
unohtamaan reaalimaailmaa. Esitys tuo katsojan eteen maailman, johon on
puututtava. (Wright 1989, 54; Brecht 1991, 140.) Brechtildisessd teatterissa ei
ole mitddn niin itsestddn selvaa, ettd yleiso kokiessaan voimakkaimpiakin tun-

teita ei tietdisi tarkalleen mitd se tuntee (Brecht 1991, 26).
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Uudessa teatterissa nayttdmo tekee katsojasta tarkastelijan, mutta herattda ha-
nen aktiviteettinsa, pakottaa hianet tekemadn ratkaisuja ja valittda hanelle tie-
toja, ei elamyksid. Kukin kohtaus on itsendinen, silld tapahtumat kulkevat
mutkitellen, mikd pakottaa katsojan valppauteen. Esityksessd tapahtuu poik-
keuksia sddnnoéistd, maailma muuttuu, ihminen muuttuu ja muuttaa maail-
maa. (Brecht 1991, 84-85.) Brecht kuitenkin kielsi tulkinnan, jonka mukaan
eeppisessa teatterissa ei olisi lainkaan tunnetta. Katsojan emootio vain suun-
tautuu nyt toisin, todelliseen maa-ilmaan, ei naytelman kuviteltuun. (Brecht

1991, 113.)

Brecht kehitteli uuden néayttelemisen metodin, jota hdan kutsui vieraannutta-
miseksi. Vieraannuttamistekniikan mukaan nayttelijan tuli erindisin keinoin
estdd katsojaa samaistumasta tapahtuman kokijoihin, ja stanislavskilaista har-
haa ei saanut pdastd syntymadn. Tdhdn teoriaan Brecht sai vaikutteita myos
aasialaisesta teatteriperinteestd, jota karakterisoi tietynlainen gestiikka: naytte-
lijat ilmaisevat fiktiivisid tunteitaan maaratyin elein, eivat niin kuin todelli-
suudessa, ja ndin katsoja tietdd, mistd milloinkin oli kyse, vaikkei varsinaisesti
elaydy mihinkddn. Vieraannuttaminen saatiin eeppisessd teatterissa aikaan
myos esimerkiksi vdaliotsikoilla ja néayttelemisohjeiden danen lausumisella.
Niin naytelmaan syntyi myos tahallista komiikkaa ja ironiaakin, kaikkea "py-

haa" ja vakavaa tuli valttaa.

Brechtin teatteriteoriaa on kritisoitu ideologioita vain omilla ideologioillaan
kaatavana, mutta Elisabeth Wright (1989, 19) korostaa, ettd vieraannuttaminen
voidaan kohdentaa mihin tahansa kiteytyneeseen jarjestelmaan, eika vieraan-
nuttamisen pddmadrien tarvitse olla automaattisesti marxistisia tai vasemmis-
tolaisia kuten Brechtilld. Eeppista teatteria on kritisoitu myos liiallisesta forma-
lismista sisdllon kustannuksella, kokeellisuudesta vain muodon ja erilaisuu-
teen pyrkimisen vuoksi. (Brecht 1991, 382.) Vieraannuttaminen ja toisinaan
jopa koko Brechtin teatteriteoria on journalismissa ja muussa keskustelussa
typistynyt luetteloksi erilaisia teatterin kdyttdmid vieraannuttamiskeinoja, jot-
ka eivat edes Brechtin loytdminéd olleet uusia - vaikka olivatkin tarkoituksen-

mukaisia hédnelle. Luonnollisesti keinojen on siis jatkuvasti uusiuduttava,
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vaikka teoria patisikin, mutta spesifid listaa hyodynnettiavistd vieraannutta-
miskeinoista ei ole olemassa (Wright 1989, 109). Brechtildisen vieraannuttami-
sen tehtdva on edelleen sama kuin ennenkin: saada taiteen tekija ja vastaanot-
taja tajuamaan ympdaroiva yhteiskunta ja kulttuuri, taiteen ehdot, toimintata-
vat, sisallot ja muodot. Sen tehtdva on saada ihmiset havahtumaan, etta kult-
tuuri ja teatteri ovat historiallisia, siis ajallisia eli muuttuvia ja muutettavissa
olevia ilmioita.

Vieraannuttamisen keinojen pddmaara on painostaa yleisod osallistumaan ta-
han tulkinnalliseen prosessiin (Wright 1989, 109-110). Rakenteellisen hajanai-
suuden lisdksi tyypillisid keinoja vieraannuttamisen saavuttamiseksi ovat ra-
kenteet, joissa vallitseva ja kritisoitava jarjestys esitetddn naurettavana, jarjet-
tomana tai jopa lohduttoman synkkand (Wright 1989, 65). Vieraannuttamalla
jokin seikka voidaan siis saada nayttiytymaan sekd traagisena ettd koomisena,
mahdollisesti jopa samanaikaisesti, kun katsoja tunnistaa esitetyn yhteyden
sosiaaliseen ja historialliseen todellisuuteen (Wright 1989, 50-51). Komedialli-
set ja traagiset aspektit kytkeytyvat tyypillisesti vieraannuttamiseen kiintedsti

liittyvaan yllatyksellisyyteen (Wright 1989, 52).

4.2 Abjekti

Abjektin kasite on perdisin Julia Kristevalta, joka kasittelee sen olemusta ja
ilmenemista teoksessaan Powers of Horror (1982). Abjekti viittaa kasitteena jo-
honkin outoon ja kammottavaan, joka on pakko torjua pois tietoisuudesta. Jos
tdhan torjuntaan ei kyetd, niin seurauksena on abjektin - vastenmielisen, ku-
vottavan ja jarjestystd rikkovan kohtaaminen. Kristevan mukaan abjektin ydin
perustuukin kieltdmisen logiikkaan ja ennen kaikkea kiellon heikkouteen: ab-
jektin kokemus nousee kyvyttomyydestd torjua luotaantyOntavid asioita pois
tietoisuudesta. Koska abjekti ei jasenny kielen terminologialla eika kategorioil-
la, joudutaan sitd paikannettaessa aina rajalle, jossa maaritelmaan tukeutuvat

merkitykset romahtavat. Abjekti on havaittavissa vain erdanlaisena vierauden
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kokemuksena. Abjektin tunnistaminen on mahdollista, mutta sithen liittyy ai-

na kammottavuuden kokemus. (Kristeva 1993, 187-195.)

Tastd syystd saasta on yleensd kulttuureissa ritualisoitu; rajalinjoja ja kieltoja
vahvistamalla saasta tehdddn ndkymattomaksi ja sitd pystytddn kasittelemaan
(Kristeva 1993, 204-205). Kokemus abjektista on erddnlaista rajalla olemista.
Lisdksi se on kyseiseltd rajalta pakenemista tai sen rikkomista. Rajojen rikko-
minen johtaa ymparodivassd yhteiskunnassa kauhun ja vastenmielisyyden ko-

kemusten herddmiseen seka yleensd myos jonkinlaisiin sanktioihin.

Kieltamisen logiikka on Julia Kristevan (1993, 195) mukaan abjektin perusta.
Héan pohjaa tdman ajatuksen Georges Bataillen kasitykseen siitd, ettd abjektin
tuottaminen perustuu kiellon heikkouteen huolimatta siita, ettd kielto toimii
sosiaalisen jarjestyksen perustana. Bataille tismentda lisdksi, ettd abjektio toi-
mii subjektin ja objektin keskindissuhteen eikd subjektin ja toisen subjektin
tasolla. (Bataille 1970, Kristevan 1993, 195 mukaan.) Abjekti voi olla objekti,
mutta se voi myos sijaita subjektin ja objektin valissd. Se toimii olennaisena
tekijana subjektin rajojen madarittdjana, silla subjektin tilan muotoutuminen

vaatii rajoja. (Burgin 1996, 52.)

Abjekti ilmenee subjektissa ylimaarand, jota hanen on mahdotonta sisallyttdaa
identiteettiinsd ja ruumiiseensa. Tyypillisid abjektin ilmenemismuotoja ovat
erilaiset kehon eritteet, jotka jatteeksi muuttuneina ovat kayttokelvottomia ja
saavat aikaan kuvotusta. Abjekti voi myos olla kulttuurin moraalikoodin ja lain
rikkomista tabun tai perversion muodossa. Torjumalla vieraan emme ikind
pysty tuntemaan myodskddn itsedimme. Toisaalta tunnustamalla kuvottavan
(abjektin) olemassaolon tunnustamme samalla oman ihmisyytemme, epatdy-
dellisyytemme ja kuolevaisuutemme (Kristeva 1993, 220). Abjektiota ei aiheu-
ta puhtauden tai terveyden puute, vaan se mika uhkaa identiteettid, jarjestysta

ja systeemia (Kristeva 1982 4).

Joka tapauksessa abjekti on jotain sellaista, joka kyseenalaistaa subjektin ja
laajemmassa mittakaavassa koko kulttuurin olemassaolon. Abjektikokemuk-

sessa subjekti hylkda itsestadn sen, mitd han ei kykene merkityksellistimaan
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mielekkaalld tavalla. Korrektin subjektin rakentuminen edellyttad kaiken saas-

tuneen tyontamista pois.

4.3 Transgressio

Georges Bataillen ndkemys transgressiosta on se, kuinka kirjallisuus muodos-
taa mallin modernin subjektin rajojen tutkimiselle (Jenks 2003, 7). Bataillen
mukaan subjektiviteetti rakentuu yhteiskunnallisista, taloudellisista, eettisista,
uskonnollisista, moraalisista ja lingvistisistd rajauksista. Vain subjektin ylitta-
essd jonkin naistd rajoista se voi tulla tietoiseksi sille asetetuista rajoista. (Mac-
Gregor 2006, 112.) Vastaavasti rajat on siis tunnettava, jotta niitd voidaan
koetella tai ylittad. Transgressiivinen kokemus puolestaan sisdltdaa rajanylityk-
sen mielihyvdan (ks. mielihyvastd enemman luvussa 4.4): subjekti siirtyy
rajoitetusta, jarkiperdisestd maailmasta rajoittamattomaan ja irrationaaliseen.
On siis olemassa jotakin pyhda ja jotakin profaania, joiden vélisen rajan

tunnustaminen ja kyseenalaistaminen voivat tuottaa uutta pyhaa.

Foucault puolestaan ndkee transgression sekd yksilon ettd kulttuurin tasolla:
yhteiskunnallinen rajoittaminen, yksilollinen ja kollektiivinen subjektiviteetti
muodostuvat sopivat arvojen joukosta sekd epdsopivien arvojen liittimisesta

toiseuteen (Huspek 2000, 1).

Rajojen rikkominen tai niiden koettelu ei kuitenkaan ole aivan yksinkertaista.
Ensinndkin subjektin ja objektin vilinen ero on alkanut murentua. Etenkin
muotikuvauksen maailmassa, jossa ldhes kaikki on ainakin kuvankasittelyn
keinoin mahdollista toteuttaa, muoti-instituutio kykenee kdantamaan osak-
seen lahes kaikki itseensd kohdistuvat provokaatiot. Toisekseen murtuneen
rajan takaa paljastuu aina uusi raja. Prosessista tulee loputon: kun kaikki rik-

kovat rajoja, niita ei lopulta riko endd kukaan. (Seppdanen 1995, 93-95.)

Usein koetaan seksuaalisuuden olevan ainoa jiljella oleva jakava tekija maail-
massa, joka on jo tyhjennetty hapdisemattomista objekteista, olioista ja tiloista.

Seksuaalisuus onkin vahvasti editorial-tyyppisissa kuvissa lasna, niin myos eri-
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tyistarkastelun kohteiksi valitsemissani Meiselin kuvasarjoissa. Kuvissa luo-
daan halulle kiinnityspinta, mutta kuvasarjat pyrkivat selvisti myos kriittisyy-

teen. Kysymys kuuluukin, jadko kritiikille enda halulta sijaa?

The Politics & Poetics of Transgression -teos tarjoaa Bataillen ndkemyksia laa-
jemmat mahdollisuudet transgression poliittiseen tulkintaan. Teoksessa kehi-
tellddan Mihail Bahtinin optimistiseksi ja jopa utopistiseksi nimettyd kasitysta
karnevaalin kumousvoimista (ks. luku 3.5.2) eteenpdin. Transgression vallan-
kumouksellisuuden yksi puoli onkin nimittdin sallittua kapinaa: marginalisoi-
dun “matalan” tila on rajoitettua vapautta, jota yhteiskunnan valtaapitavat saa-
televat ja ohjaavat pysymadn hierarkian sdilyvyyden kannalta tietyissa puit-

teissa. (Stallybrass & White 1986.)

4.4 Plaisir/jouissance

Plaisir ja jouissance ovat mielihyvian muotoja, jotka eivat sisdlly tekstiin it-

seensd, vaan syntyvat sen vuorovaikutuksesta lukijan kanssa.

Plaisir on kulttuurista mielihyvaa, joka vahvistaa identiteettid ja johon liittyy
tuotettujen merkitysten kontrolli. Teksti miellyttda, tyydyttda ja tuottaa onnen
tunnetta. Ndin teksti on perdisin kulttuurista eika riko valejdan sen kanssa.
Lukeminen ja vastaanottamista ei hairitd esimerkiksi jollain tavoin normeja
rikkomalla. (Barthes 1993, 23.) Plaisir on helppo vastaanottaa, silla se ei riko

kulttuuriin sisddnrakennettuja rajoja.

Jouissance on ruumiin nautintoa, joka pakenee kulttuurin kontrollia ja merki-
tyksia. Teksti tuottaa lukijalle menetyksen tilan, teksti vaivaannuttaa, horjut-
taa lukijan historiallisia, kulttuurisia ja psykologisia nikemyksid. Teksti ajaa
kriisiin lukijan suhteen kieleen. (Barthes 1993, 23.) Jouissance on siis nimen-
omaan groteskin ja transgression synnyttimid ambivalenttia nautintoa, joka
samanaikaisesti hdiritsee tai jopa iljettda. Vapaa leikki ja kontrollin pakenemi-
nen ovat jouissancen elinehtoja: on rikottava rajoja ja jollain tapaa jarkytettava

vallitsevaa tilaa, jotta alkukantaisempi nautinto on mahdollinen.
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Tyypillisen ja perinteisen glamour-muotijutun paamadra on plaisir: kaunis,
siloteltu kokonaisuus herattdd varmasti lukijoissaan mielihyvaa. Muodin ulko-
puolisesta maailmasta aiheensa saaneet toisinaan synkatkin editorialit sen si-
jaan pyrkivat nautintoon (jouissance), joka transgression keinoin rikkoo rajoja.
Silti esimerkiksi Voguen kaltaisissa muotilehdissd rankkojakin aiheita kasitte-
levissa editorialeissa kuvat ovat huolellisesti valaistuja ja mallit tietystd rosoi-
suudesta huolimatta kauniita ja virheettomasti poseeraavia. Siten Kkriittisyys
ilmenee vain tiettyjen kuvakielen konnotaatioiden kautta. Aineiston analyy-
sissd pohdittavaksi jadkin, ylittyyko Kkriittisyyden raja lopulta ollenkaan, ja
ovatko siloteltu ulkopinta ja huolellinen toteutus hinta siitd, ettd kuvat ylipaa-

tdan voidaan julkaista Voguessa.

Analysoitavaksi jad sekin, miten mielihyvdan pyrkivd muotijuttu, jossa luo-
daan seksuaaliselle halulle selva kiinnityspinta suhtautuu editorialien yhteis-
kunnalliseen funktioon ja siten vieraannuttamiseen, joka pyrkii hairitsemaan
lukijan tai katsojan vastaanoton kokemusta. Vieraannuttaminen ei anna tilaa
mielihyvalle, mutta silti se on muotilehden kontekstissa melko sisddnrakenne-

tusti lasna.
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5 ETAANNYTTAEN LAHEMMAS: AINEISTON ANALYYSI

5.1 Makeover Madness

Kuva 1. Vogue Italian kansi heindkuussa 2005. Vaakakuvan oikea puolikas on piilotettu
taitoksen taakse.

Makeover Madness on heindkuussa 2005 julkaistu kansijuttu eli lehden laajin
yhtendinen kokonaisuus. Juttu on editorial, eli otsikon ja tekijatietojen lisdksi
ainoat koko 70 sivun kokonaisuuden tekstit ovat sivujen alareunoihin sijoitet-
tuja vaatetietoja aukeamalla ndkyvistd tuotteista. Pddasiassa koko aukeaman
kuvista koostuva kuvasarja kertoo kolmea rinnakkaista juonta kauneuskirurgi-
sista leikkauksista ja niiden potilaiden toipumisajalta luksushotellista. Juonet
ovat ennen-jalkeen-kuvaparit, Linda Evangelistan kuvista koostuva karsimyk-
seton kuvasarja sekd muiden mallien kipua kuvaava valdahdyksenomaisesti

eteneva tarina. Kunkin kéasittely muodostaa yhden seuraavista alaluvuista.
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Kokonaisuuden nimekkdin malli on 1990-luvulla tunnetuksi tullut Linda
Evangelista, jonka kasvoja on todellisuudessakin Kkorjailtu muun muassa
Thermage-hoidoilla ja Botoxilla. Evangelista oli editorialin kuvaamisen aikaan

40-vuotias.

Evangelistan kanssa editorialissa poseeraavat hiantd puolta nuoremmat mallit
Hana Soukupova, Julia Stegner, Inguna Butane, Elise Crombez, Missy Rayder,
Jessica Stam ja Eugenia Volodina. Lisdksi kuvasarjassa esiintyy avustajia, jotka
esittavat klinikan lddkareitd ja hoitajia sekd hotellin henkilokuntaa. Editorial
kuvattiin suurelta osin New Yorkin Carlyle-hotellissa, jossa esimerkiksi Sharon
Stone huhujen mukaan toipui suurista plastiikkakirurgisista leikkauksistaan

vuonna 2004.

Editorial on myo6s koko lehden kansijuttu, kuten Meiselin kuvaamat laajat ko-
konaisuudet yleensakin Vogue Italiassa. Kansikuvassa on Linda Evangelista ho-
tellin kaytavalla paa sideharsoon kaarittynd, aurinkolasit silmilldan ja takki ol-
kavarrellaan. Matkalaukkujen kantaja seuraa taaempana kaytavalla, eli ilmei-
sesti saatettava Evangelista on juuri hotelliin saapumassa. Hanta taluttaa vah-
vasti tukien hoitaja. Taittokannen puolikkaasta lukija 16ytad kuvan jatkon, jos-
sa on kaytavan kulman takana odottava pyoratuoli - ilmeisesti juuri Evangelis-

taa odottamassa.

Tama nimenomainen editorial on merkittdva, koska se sijoittaa mallivartalon
paikkaan, jossa sitd ei ole juurikaan ennen ndhty muotivalokuvissa. Mallin
vartalo on tyypillisesti muotikuvissa lopullinen, viimeistelty ja ajaton. Naissa
Meiselin kuvissa vartalo on epatdydellinen ja viimeistelemiton, koska se
suunnitellaan uudelleen joksikin muuksi. Haastaako editorial siis vartalon ku-

van ja idean muotivalokuvauksessa ja tarjoaa vaihtoehtoa?

Edellda mainitut kolme rinnakkaista juonta tai kuvatyyppid muodostavat kukin
yvhden seuraavista alaluvuista. Kuhunkin tyyppiin luokittelemani kuvat on siis
varsinaisessa editorialissa sekoitettu keskenddan, mutta ne on analyysia varten
erotettu omiksi kokonaisuuksikseen kerronnallisen jatkumon kuitenkin huo-

mioiden. Alkuperdinen kuvajarjestys on ndhtdvissa liitteestd 1. Kunkin au-
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keaman alareunassa kulkevat mallien padalla kuvattujen vaatteiden tiedot,
mutta ndma tekstit eiviat ndy kayttooni saamissani korkearesoluutioisissa ku-

vissa.

5.1.1 Parodiset elementit: Before—After

Ensimmadinen editorialin sisdinen juoni, tai tdssid tapauksessa enemmankin
kuvatyyppi ovat pitkin kokonaisuutta omiksi aukeamikseen sijoitellut ennen-
jalkeen-kuvat. Niiden funktio on vahvasti parodinen. Olemme tottuneet keltai-
sen lehdiston kuvissa ja television tosi-tv-kauneusleikkaussarjoissa ndkemaan
paljon juuri tdmankaltaisia kuvapareja, joissa kohde saadaan muuttumisleikin
(stailaus, meikkaus, kampaus) tai jopa leikkauksen avulla muuttumaan jolla-
kin tapaa viehattavimmaksi. Vierekkdin vertailtaviksi asetetuissa kuvissa
muutos pyritddn saamaan mahdollisimman nakyvéaksi, oletuksena se, ettd en-
nen- ja jalkeen-tilanteiden valissd tapahtuu jotakin kameralle ndkymatonta.
Voguen kaltaisessa ympdaristdssd tdméan kaltaiset kuvaparit ovat kuitenkin vie-

raassa ja uudessa ymparistossa.

Jokainen editorialin malleista (pois lukien Linda Evangelista) on kuvattu kah-
dessa erilaisessa kuvapariasetelmassa. Toinen on koko aukeaman kolmen ku-
van kooste, jossa kahdesta eri kulmasta kuvatut Before-kuvat ovat mustaval-
koisina vasemmalla. Oikealla on koko sivun kokoisena varillinen, pehmein va-
loin valaistu eri stailauksella toteutettu After-kuva (esim. kuva 2). Toinen en-
nen-jalkeen-kuvaparityyppi koostuu kahdesta profiilikuvasta. Naita jalkim-
madisid pareja on koko editorialissa vain viisi, joista nelja on sijoitettu yhdelle
aukeamalle (kuva 3). Luultavasti vastaavat kuvat on otettu kaikista seitsemasta
nuoresta mallista, mutta Julia Stegnerin ja Inguna Butanen kuvat ovat jaddneet

juttua koostaessa pois.

Kuvan 2 edustamassa sarjassa keskitytddn huvittelemaan muuttumisleikkiku-
vien kliseilld: muutos ndyttda sitd dramaattisemmalta, mita erilaisemmat ku-
vista tehddan. Meiselin kuvapareissa pyritddn toistamaan ajatusta siitd, ettd

naisen rumuus voidaan kiteyttdd sotkuiseen poninhantakampaukseen, meikit-
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tomana Kkiiltavaan ihoon ja silmalaseihin. Thon Kkiiltoa ja hiusten sekaisuutta on
vield korostettu kovilla, kahdesta suunnasta tulevilla valoilla. My0s vaatteiden
osalta ennen-kuvan stailaus on mahdollisimman naapurintyttoéméainen huppa-
reineen ja neuleineen. Ankeutta on pyritty vield lisddmaan mustavalkoisuu-
della ja mallien epdammattimaisilla, jopa kiusaantuneilla ilmeilla (kuva 2, va-

sen puoli).

Kuva 2. Before-After: Julia Stegner (Meisel 2005, 300-301)

Jalkeen-kuva puolestaan on pehmeadsti suurella valaisupinnalla valaistu neli-
varikuva, jossa malli on stailattu klassisen kauniiksi ja huolitelluksi niin mei-
kin, hiusten kuin vaatevalintojenkin osalta. Jokaisella mallilla on jalkeen-

kuvassa ylellinen paallystakki ja mahdollisesti irtokaulus (kuva 2, oikea puoli).

Meiselin kuvaparit toimivat kahden muun rinnakkaisen juonen suvantovai-
heina ja rytmittdjind. Niiden kaytté on koko editorial-tiimille hyva keino saada
hyvin eri tyylisid vaatteita esille samaan kokonaisuuteen: voidaan helposti esi-

tellda koko skaala turkiskauluksista neuletakkeihin ja huppareihin.
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Kuva 3. Before-After -kollaasi (Meisel 2005, 316-317)

Ennen-jalkeen-kuvat toimivat parodisina elementteind, jotka erityisen vahvas-
ti liittavat editorialin muodonmuutoskonseptiin, jossa tdman kaltaiset kuvapa-
rit ovat erityisen tuttuja. Tunnetuimpia esimerkkejad konseptista ovat Hurja
muodonmuutos- (Extreme Makeover, kuvat 4 ja 5) ja Swan-tv-sarjat (kuva 6), jois-
sa plastiikkakirurgit, hammasldakarit, ravitsemusterapeutit, urheiluvalmenta-
jat, kampaajat, meikkaajat ja stylistit yhdessa luovat itsensd rumiksi kokeville
henkildille kokonaan uuden ulkondén. Konseptin etdisyys Voguen editorialista
ja oikeiden, jo valmiiksikin upeiden mallien istuttaminen vastaaviin kuvapa-
reihin saa kuitenkin aikaan alkuperdistd kontekstia vadhattelevan reaktion.
Meiselin kuvaparit ovat hyva muistutus siitd, ettd huippumallitkaan eivat valt-
tdmattd naytad kuvausten ulkopuolella yhtidn Hurjan muodonmuutoksen kilpai-

lijoiden alkutilannetta ihmeellisemmilta.
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Kuvat 4 ja 5. Hurja muodonmuutos / Extreme Makeover, kuvat: ABC

Kuten esikuvista voidaan helposti huomata, saadaan jo stailauksella ja kuvaus-
teknisilla keinoilla sama ihminen nayttdmaan tavikselta tai mallilta vierekkai-
sissa kuvissa. Samat poninhdnndn avaamisen ja silmalasien piilolinsseilla kor-
vaamisen kliseet ovat vahvasti esilld. Varsinainen muutosprosessi, joka naissa
konsepteissa kiintedsti liittyy kauneusleikkauksiin, jad kokonaan ndkemaétta
aaripaiden valistd. Esitystapa on metafora pikamuutoksen kulttuurista: suuret-
kin toimenpiteet saadaan nayttimain mahdollisimman nopeilta ja helpoilta,
kun vélivaiheet jatetddn nayttamattd. Julkisuuden henkiloiden kauneusleik-
kauksista on kirjoitettu jo pitkddn iltapaivalehtien sivuilla, mutta kovin niky-
vaa tai laajamittaista keskustelua leikkauksia vastaan tai niiden puolesta ei ol-
lut juurikaan ennen 2000-lukua. 2000-luvun lopulla suosioon nousseet "pika-
korjaukset” (Botox-pistokset, silmiluomien leikkaukset ym. suhteellisen pienet
toimenpiteet) toivat ulkondén muuntelun jokapaivaisemmaksi puheenaiheek-
si.

Etenkin kuvan 3 mukaiset ennen-jalkeen-parit toimivat myos hyviana muistu-
tuksena siitd, miten oleellinen osa muotikuvausta kuvankasittely on. Mallien
kasvonpiirteiti on muokattu erilaisiksi ennen- ja jdlkeen-kuvissa: ennen-
kuvassa voi olla kyomynena, joka jalkeen-kuvassa on vélissd tehdyn leikkauk-
sen ansiosta muuttunut suoraksi. Lukijan tehtdvéksi jad vain arvailla, kumpi
kuvista on aito versio - vai onko kumpikaan. Vastaavatko mallien kasvot todel-
lisuudessa jalkeen-kuvien ideaalia, vai onko mallienkin kasvoissa korjailtavaa,

joka katketdan kuvankasittelyn taakse?
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Kuva 6. The Swan, 1. Tuotantokausi, kuva: Fox

5.1.2 Linda Evangelistan leikkauskarnevaali

Linda Evangelistan kuvat muodostavat oman juonensa Meiselin kuvaamassa
editorialissa. Han esiintyy aina muista malleista erillidn, seuranaan vain lda-
kareita, hoitajia ja hotellin henkilokuntaa. Han on useammin leikkauspoydalla
kuin kukaan muu, mutta ei yhdessdkdian kuvassa naytd tuntevan kipuja eika
karsimystd - toisaalta ei sen kummemmin riemuakaan. Katse ja ilme ovat

useissa kuvissa tyhjida kuin mallinukella.

Evangelista esiintyy paitsi koko lehden kannessa (ks. 5.1), my0s editorialin
avaus- ja paatoskuvissa. Hinen poseerauksensa ovat kaikissa kuvissa puhdasta

glamouria, joten konteksti ikddn kuin jatetddan huomioimatta: sama ilme ja
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asento voitaisiin sijoittaa mihin tahansa muuhun ymparistoon, ja lopputulok-
sena olisi tdysiverinen muotikuva. Evangelista esimerkiksi puhuu puhelimessa
tai horppaa pillilla juotavaa kesken rasvaimun, aivan kuin se olisi hanelle jo-
kapaivaisen arkinen tilanne. Vieressd verensekainen rasva valuu juomalasin
kanssa samanmuotoisiin, vain hieman suurempiin purkkeihin. Designer-

luomusvaatteet seuraavat toki leikkauspoydallekin.

Kuva 7. Linda Evangelista leikkauspoydalla rasvaimussa (Meisel 2005, 288-289)

Vaikka nimitdn Evangelistan kuvista koostuvaa sarjaa juoneksi, eivit edito-
rialin alun ja lopun viliin jadvat kuvat muodosta kovin johdonmukaista tari-
naa. Evangelistalle tehddan useita toimenpiteitda kasvoihin sekd useita ras-
vaimuja, mutta esimerkiksi siteet kasvoissa vaihtavat paikkaa kuvien valilla.
Alun ja lopun vilille muodostuu kuitenkin juoni, jossa Evangelista alussa saa-
puu hotelliin (lehden kansi, ks. luku 5.1.) ja lopuksi ldahtee sieltd, tai ainakin
paasee ulkoilmaan jaloittelemaan. Lehden taittokannen piiloon jadneeseen

puolikkaaseen sijoitettu pyoratuoli pddsee kayttoon heti editorialin ensimmai-



47

sessd kuvassa, jossa Evangelista istuu siind huoneensa ovella odottamassa paa-
sya sinne. Editorialin aluksi hidn on siis tukea tarvitseva heikko potilas. My0s
aloitus- ja paatoskuvien valiin jddvissd kuvissa hoitajat ja ladkarit tukevat hanta
liikkeissddn, mutta paatoskuvassa (kuva 8) Evangelista on hotellin ulkopuolel-
la jo selvasti voitokkaana ja vahvana: hoitajakin on jaadnyt taakse piiloon. Mies-
ten hattu toimii metonymiana maskuliinisuudesta ja siten voimakkuudesta.
Asiallinen jakkupuku ja koko kuvan autoasetelmaan henkivat jamakkyytta ja
voimaa nekin. Isojen Mercedes-autojen valissd harppova nainen lahtee voitok-
kaana operaatioiden karsimykset kestettyddn sailyttden kaiken glamourin vie-

1a paan ymparilla seuraavista siteista huolimatta.

Kuva 8. Makeover Madness -editorialin paatoskuva (Meisel 2005, 338-339)

Jerslev (2007, 204) huomauttaa kuvan olevan intertekstuaalinen viittaus
Richard Avedonin vuoden 1962 Harper's Bazaar -lehden editorialiin, jossa on

hyvin samalla tavoin rakennettu ja stailattu paatoskuva. Kuvassa Suzy Parker
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poistuu sairaalasta ranteet siteissd, oletetun itsemurhayrityksen jalkeen - Mei-

selin kerronnassa Evangelista saa siis poistua voitokkaana.

Editorialin kuvaamisen aikaan Linda Evangelista oli 40-vuotias, eli jo melko
idkas malliksi. Hanen ikdisiddan taysin kirurgin veitsen avulla korjailematto-
mia, vield tyoskentelevid malleja ei kdytannodssa ole - ja onhan Evangelista it-
sekin avoimesti kertonut ainakin osasta hdnelle tehdyistad operaatioista. Tka siis
rajoittaa muotimaailmassa mallin uran pituutta huomattavasti. Anne Jerslev
argumentoi editorialia kasittelevassa artikkelissaan, ettd Evangelista on itse
asiassa ainoa missddn vaiheessa erityisen luonnollisessa valossa, ihohuokosi-

neen kaikkineen esitetty hahmo (Jerslev 2007, 203).

Denotaation tasolla Evangelistan leikkaussalin ulkopuolella otetuissa kuvissa
ei ole pdanymparyssiteitd lukuun ottamatta juurikaan mitdan muotikuvista
poikkeavaa: poseeraukset ovat hdnen jokaisessa kuvassaan viimeisteltyjad, ku-
ten missa tahansa muussakin kuvausmiljoossa. Rasvaimu- ja leikkausarpikuvat
tekevat tasta toki poikkeuksen. Editorial on siis glamouria, joka sietdad epapuh-
dasta: tyd on niin kiireistd, ettd se on hoidettava edes puhelimitse vaikka ras-

vaimussa.

Kuvien ilmentdma vartalon kuva eroaa merkittavasti (inho)realistisesta varta-
lon kuvasta (1990-luvun heroin chic-kuvasto), mutta myos perinteisestd gla-
mour-kuvasta. Valaisu, sommittelu, miljoo, poseeraukset ja vaatteet ovat toki
puhdasta glamouria, mutta siteet, arvet, haavat ja itse operaatiot tuovat Evan-
gelista-juoneen myos silotellusta ruumiista poikkeavaa. Ero on selva sekd nai-
sina ettd malleina, vaikka editorial itsereflektiivisesti kommentoikin muoti-
maailmaa. Sikdli on merkittavaa, ettd kokonaisuuden nakyvimpana mallina on
juuri Linda Evangelista, joka oli yksi nimekkdimmistd ja suosituimmista mal-

leista 1990-luvun heroin chic -tyylin aikaan.

Mutta onko Evangelistan kuvissa komiikkaa vai ei? Ndiden kuvien osalta varta-
lon kuva noudattelee hyvin pitkalti Bahtinin ajatuksia karnevaaligroteskista:
Evangelista-juoni on asetelmansa osalta paadlaelleen kddnnetty versio perintei-

sestd glamourkuvasta. Ruumiin groteski kuva piirtyy sekin nurin kdantamisen



49

kautta, silla sisdpuolesta tulee ulkopuoli rasvaimun lopputuotteiden ja ihoon
piirrettyjen tussijalkien seurauksena. Naissd kuvissa kaikki se edustaa iloista
muutosta, silld kdrsimystd ei ole ja lopputuloksena on halutunlainen vartalo.
Tasta kivun ja kdrsimyksen puutteesta syntyy myos lukijan hdmmennys: Thon
alle meneminen kirvoittaa varmasti edes muutamia irvistyksid, mutta naista
kuvista tuska puuttuu kokonaan. Toisaalta tdma on juuri se tarina, jota leikka-
uksiin keskittyvat tosi-tv-sarjat kertovat operaatioiden helppoudesta. Sitd ei

vain koskaan nayteta kuvin, koska todellisuus ei ole linjassa kerrotun kanssa.

Karsimyksen puuttumisesta syntyy myos vaikutelma siitd, ettd edelleen liiku-
taan puhtaan ihailevien glamour-muotikuvien maailmassa, koska niin moni
osa Evangelista-juonessa on sieltd perdisin. Abjektio syntyy siitd nyrjahdykses-
ta, joka kehkeytyy ihannoivan kontekstin ja esitystavan ja jopa iljettavan, kar-
simysta sisdltdvan sisdllon valille. Lukija jaa rajalle, jossa haluaa sivuuttaa ras-
vaimut ja keskittyd itse vaatteisiin tdman reaktion sivuuttaakseen, ja se on toki
mahdollistakin. Editorial edustaa siis samanaikaisesti plaisiria tarjotessaan pe-
rinteistd glamourkuvan estetiikkaa nautittavaksi, mutta jouissance syntyy ni-
menomaan juonen tarjoamista oivalluksista. Ironia ja erityisesti satiiri kun pe-
rustuvat juuri oivaltamisen nautintoon, mutta ne samalla hairitsevat ajatusta

siitd, minka ne mekanismillaan osoittavat kyseenalaiseksi todellisuudessa.

Satiiriksi koko editorial muuttuu siind vaiheessa, kun voidaan todeta, ettd Mei-
sel kuvaa sen seurauksia, mitd hin itse tekee tyokseen: han siis kdyttda teho-
keinona vahvaa itseironiaa. Kuvasarja siis ikdan kuin kdantyy omaa konteksti-

aan, muotimaailmaa, vastaan.

Myos Evangelista-juonen yksittdiset kuvat ovat vahvasti itseironisia ja pyrkivat
nivomaan itsensd tuntemaamme arkitodellisuuteen. Yhdessa kuvassa (kuva 9)
Evangelistan sangylld on Star-lehden oikea numero vuodelta 2005, varsin sopi-
valla otsikolla "Are they faking it?” Otsikolla viitattiin Tom Cruisen ja Katie
Holmesin vaitettyyn kulissiliittoon, mutta tidssd yhteydessa lehti toimii paitsi

linkkina reaalimaailmaan ja sen tapahtumiin, mutta samalla myts komment-
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tina Evangelistan kivikasvoisuuteen ja koko editorialin ideaan. Keinotekoisesti

leikelty ja muokattu vartalo on toki myos "feikki”.

Kuva 9. Star-lehden kansi "Are they faking it?” Linda Evangelistan toipumishuoneen sin-
gylld (Meisel 2005, 318-319)
Vieraannuttaminen astuu kuvaan siind yhteydessd, kun tunnistamme esitta-
misen tavan, paradigman esimerkiksi edelld mainittujen tv-sarjojen avulla,
mutta koska se nyt esitetddn niitd paljon ldhempana todellista yhteyttdan, se
horjuttaa kasitystimme enemman. Tastd syystad lukija ei voi olla aivan varma,
onko editorialin komiikka oivaltavaa vai synkkad. Palaan tdhdn tulkinnan te-
matiikkaan vielda uudemman kerran luvussa 5.1.3. Evangelistan kuvat ovat kui-
tenkin vield sen verran etdalld todellisuudesta, ettd ne on helpompaa sovittaa
naurulla. Ne ovat selvasti poseerattuja ja feikkeja muotikuvia, joiden tarkoitus
on viettdd hetken normaalista poikkeavaa karnevaalia ja hetken pilkata kon-

ventioita.
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5.1.3 Glamour ja karsimys

Kolmas editorialin juoni tai teema muodostuu muiden mallien operaatioista ja
toipumisesta samassa hotellissa kuin Evangelistankin. Nuoret, kauniit ja sil-
minndhden virheettomat mallit kuvataan useimmiten ryhmaéssa tai ainakin
vahvasti hoitajien apuun turvautuen: vertaistuki ja avun tarve nakyvat siis ku-
vissa vahvasti. Mallit irvistdvat tuskasta viiltoja tehtdessa (kuva 10) ja ilmaise-
vat poseerauksillaan ja ilmeillddn hyvin selkedsti sen, ettd heilld on kipuja
(kuvat 12 ja 14). Turvotusta, mustelmia ja muita leikkausten jalkioireita ei kui-
tenkaan kuvissa juuri ndy. Tummia silmidnymparyksia on toisinaan korostettu

maskeeraamalla.

Kuva 10. Elise Crombez tarvitsee hoitajan tukea (Meisel 2005, 272-273)

Tama juoni eroaa edelld esitellyistd Linda Evangelista -vdlahdyksista siten, ettd
siind poseeraukset ovat etddntyneet glamour-kuvasta, koska kipu ndkyy niis-
sakin. Samaan muotikuvan syntagmaan yhdistyvat siis glamour-kuva ja raadol-

lisemman leikkauskuvan paradigmat, jotka yhdessa aiheuttavat nyrjahdyksen.
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Paradigmojen yhdistimisen kautta syntyy denotaation ja konnotaation ristirii-

ta: glamouria ja kipua ei ole totuttu ndkemadn samassa kontekstissa.

Mallien hyveina pidetddn nykyisin jonkinlaista persoonallista piirrettd, mutta
myo0s muutoskykyd moniin erilaisiin kuviin. Tdssd kuvajuonessa uniikista tu-
lee kuitenkin massatavaraa, koska etenkin ryhméakuvissa mallit nayttavat paat
kaareissda keskenddn melko identtisiltd (kuva 11). Meisel huvittelee talld kei-
nolla viela lisda kuvien sommittelussa: sideharsopdiset on usein aseteltu ryh-
miin tai pareittain siten, ettd kasaan romahtaneita mallinukkeja muistuttavat
poseeraukset ovat lahes toistensa peilikuvia (esim. kuva 11). Nain korostetaan
sitd, ettd muokkausten myotd malleista tulee toistensa peilikuvia. Melko har-
van operaation jalkeen pda sidotaan kuvissa esitetylla tavalla, tyypillisesti vain
kasvojenkohotuksen seurauksena. Muutamassa kuvassa pdan ymparilla on
leuanalusrasvaimun jalkeen kaytettdva tukimaski (kuva 12). Osassa kuvia
(esim. kuva 12) on vaatteina myos tukihousuja ja -liiveja, joita kdytetddn ras-
vaimun jdlkeen varmistamaan, ettd iho ei jad roikkumaan. Mallien liikuttelu

pyoratuoleissa lisdd vaikutelmaa heidan avuttomuudestaan.

Kuvat 11 ja 12. Malleja leikkauksen jédlkeisissa siteissa (Meisel 2005, 325; Meisel 2005, 331)
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Yksilollisyyden haivyttdminen nakyy sidottujen paiden lisdksi myos muilla ta-
voin. Mallit makaavat leikkauspoydalla kuin kuolleina, erddssd kuvassa naky-
villd on kaikki muu paitsi pad (kuva 13). Malli ei ole tdsta syystd edes tunnis-
tettavissa. Vain vasemmassa kadessd auki oleva matkapuhelin paljastaa mallin
olevan edes elossa. Leikkauskuvissa malleilla on enimmakseen pitkia ja ylelli-
sid iltapukuja ylldan, mistd syntyy se konnotaatio, ettd mallit on kiidatetty suo-
raan muotindytoksesta tai gaalaillalliselta suoraan leikkaukseen ikdan kuin kii-
reelliseen ensiapuun tai teho-osastolle. Tama vahvistaa vaikutelmaa siitd, etta

tarkoituksena on kommentoida pikamuutoksen kulttuuria.

Kuva 13. Malli iltapuvussa leikkauspodydalld (Meisel 2005, 278-279)

Kuten todettua, toipumiskuvissa leikkausten jalkeiset mustelmat ja turvotus
loistavat poissaolollaan. Evangelistan kuvissa kipu- ja tulehdusladkepurkkeja ei
ndy kuin parissa kuvassa taustalla, mutta nuoremmilla malleilla on ladkkeita
kasilla huomattavasti enemman. Komiikkaa kuviin lisdavat ladkkeiden metafo-
rina toimivat korut ja asusteet. Erddssa kuvassa ryhma malleja on kokoontunut
tutkimaan korkokenkid, ja esimerkiksi kuvassa 14 toipuvan mallin lddketarjot-

timella on lddkkeitd ldhempanéa valikoima koruja ja jopa ylellisyyden vertaus-
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kuva, lasillinen samppanjaa jadpala-astia vieressddn. Lasi ndkyy myos kuvassa

12 mallin kadessa.

Kuva 14. Elise Crombez toipuu lddkkeiden, samppanjan ja korujen avulla (Meisel 2005,
332-333)
Naissd Meiselin kuvissa vartalo on epatdydellinen ja viimeistelematon, koska
se suunnitellaan aina uudelleen joksikin muuksi — aivan kuten vaatteetkin ku-
vien vélilla vaihtuvat joksikin toisiksi. Taydellisenad pidetty mallin vartalo on-
kin jatkuvassa liikkeessa ja aina suunniteltavissa uudelleen, aivan kuten muo-
tikuvakin. Tama johtaa vartalon kaksijakoisuuteen: samanaikaisesti vallitsevat
seka jatkuva trauma epatdydellisyydestd ettd hedonistinen kultti vartalon hoi-
dosta ja taydellistamisestd (Evans 2003, 159). Ndiden valimaastossa vartalo ei
endd edusta rakkautta, onnellisuutta tai velvollisuutta, vaan toiseutta, toista

totuutta.

Onko tarinan komiikka sitten oivaltavaa ja uudistavaa vai synkkaa? Tata poh-
timaan ovat keskittyneet useat internetissd aiheesta syntyneet kolumnit ja
keskustelut, joiden pddsanoma on hyvin pitkalti "Tama olisi hauskaa, jos se ei

olisi niin ldhella totuutta” (esim. Finnigan 2005). Jarkytys syntyy varmasti en-
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nen kaikkea muiden kuin Evangelistan leikkaus- ja toipumiskuvista. Juoni on
transgressiivisempi kuin Evangelista-tarina ja siksi hankalampi sulattaa karsi-
myksen nakymisen takia. Mallien poseeraukset muistuttavat jossain maarin
jopa heroin chic -tyylid, vaikka konteksti jadkin siitd vield kauas. Karsivassa
vahdpukeisessakaan vartalossa ei ole endd sijaa halun katseelle, joka taas on
melko sisddnrakennettu osa muotikuvaa. Evangelistan glamour-poseerauksissa
halulle ja katseen kohteena olemiselle jaa vield tilaa, ja ristiriita kontekstin

suhteen on vain huvittava.

Editorial on myos tdssa alaluvussa esitellyn juonen perusteella satiiri kauneus-
leikkauksista, mutta se kayttad tyokalunaan synkempad groteskia kuin edella
esitelty Evangelista-juoni. Kayserlainen groteski satiiri ei anna toivoa, lohtua
eikd juuri hilpeyttdkadn. Nain synkka konteksti on hyvin vahvasti ristiriidassa

sen kanssa, mitd muotikuva kepeydessian ja plaisir-funktioineen edustaa.

Taman satiirisen editorialin vieraannuttaminen syntyy dokumentaarisuuden
kautta: se muistuttaa todellisuutta kipuineen, vaikka muotikuvan konteksti
sallisi siitd vieraantumisen, kaunistellun tv-sarjoissakin naytetyn version.
Kontrasti Evangelistan ja nuorempien mallien kuvien valilld kertoo viestid sii-
td, ettd ryhmaéan tai alan paine ajaa tottumaan jopa kipuun ja kirsimykseen

ruumiin muovaamisen uhalla.

5.2 Supermods Enter Rehab

Tarkastelemistani editorialeista uudempi on julkaistu heindkuussa 2007. Myo6s
Supermods Enter Rehab on varsin laaja kokonaisuus, yhteensd 50 sivua vieroi-
tusklinikkakuvastoa hyvin elokuvamaisesti esitettynd. Missddn vaiheessa ei
ilmaista, onko kyseessa esimerkiksi huume- tai alkoholivieroitus vai ehkéa jopa
syomishairioklinikka.

Kokonaisuuden mallit ovat otsikonkin mukaisesti julkaisuaikansa kuumimpia
nimid. Editorialissa on yhteensd jopa 15 mallia: Denisa Dvorakova, Missy

Rayder, Lara Stone, Agyness Deyn, Sasha Pivovarova, Guinevere van Seenus,
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Tasha Tilberg, Iselin Steiro, Masha Tyelna ja Irina Kulikova sekd miesmallit
Rogier Boschaart, Rory Greer, Tim Hernandez, Felix Penny ja Justin Brescia.

Lisaksi kokonaisuudessa on statisteja esittdimassa hoitajia.

Editorialissa kulkee kaksi erityyppisistd kuvista koostuvaa juonta rinnakkain,
klinikan sisa- ja ulkopuolinen. Ulkopuolinen juoni on vahvasti paparazzityyli-
nen, sisdinen taas jo edelld mainittua klinikkakuvastoa. Nama kaksi teemaa
muodostavat toisiaan rytmittdvat kokonaisuudet, joista kummankin kasittely
muodostaa yhden seuraavista alaluvuista. Lisdksi pohdin editorialin heratta-

maa vilkasta ja syyttelevaa julkista keskustelua.

Jalleen kumpaankin tyyppiin luokittellut kuvat ovat editorialissa keskendian
sekalaisessa jarjestyksessd visuaalisen ja kerronnallisen rytmin luomiseksi,
mutta ne on analyysid varten erotettu omiksi kokonaisuuksikseen tarkastelun
loogisuuden vuoksi. Alkuperdinen kuvajdrjestys on nahtavissa liitteesta 2. Joka
aukeaman alareunassa ovat vaatetiedot, mutta ndma tekstit eivat ndy tdhan

tyohon sisillytetyissa kuvissa.

Erilaiset juonet mahdollistavat erityyppisten vaatteiden esittelyn kuin vain yh-
teen paikkaan sijoitettu editorial, ja antaahan kuvaustyylin ja -miljoén muutos
muutenkin rytmia kerrontaan. Klinikkakuvasto on saanut vahvasti vaikutteita
eri elokuvista, ja se esittdd mallit heikkoina ja karsivind. Mallit osallistuvat
ryhma- ja yksilotapaamisiin hoitajien kanssa, joogaavat ja lojuvat kylpyam-
meissa. Toinen juoni - joka sekd aloittaa ettd paattdd koko editorialin - on

malleille silkkaa juhlimista ja paparazzien silmatikkuna olemista.

Tamadkin editorial on lehden kansijuttu (kuva 15). Kansikuva on vield melko
hienovarainen vihje sisdllostd: vanhanmallinen kylpyamme ja varit antavat
toki vinkin tapahtumaymparistostad ja paljettipuku paalla kylpeva tyhjakatsei-
nen Denisa Dvorakova ideasta. Cleansing-otsikko on sanaleikki denotatiivisen
ja konnotatiivisen tason valilla: kylpeminen on puhdistautumista konkreetti-

sella tasolla, vieroitushoito taas sisdlta pain.
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Kuva 15. Vogue Italian kansi heindkuussa 2007, Denisa Dvorakova.

5.2.1 Move over heroin chic — this is rehab chic

Steven Meisel tunnetaan useista vahvasti elokuvista inspiraatiotaan ammenta-
vista editorialeistaan (mm. Killer Vogue - Sin City). Myos Supermods enter Rehab
on vahvasti elokuvavaikutteinen, vaikka inspiraatio aiheeseen onkin luulta-
vimmin syntynyt todellisuudesta ja elokuvakuvastoa vain sovellettu sen esit-
tdmiseen. Harvempi lukijoista - ja tuskin Meisel itsekddn - tietdd, milta vieroi-
tusklinikan normaali arki todellisuudessa tarkalleen nayttdd. Mainoskuvien
perusteella editorialin kuvaamien mallien, poptdhtien ja muiden julkimoiden
suosimat luksusvieroitusklinikat muistuttavat kuitenkin ulkoisesti enemman

hotelleja kuin mielisairaaloja.

Riski on, ettd lukijat eivat edes tunnistaisi todenmukaista kuvausta vieroitus-
klinikkaa sellaista esittavaksi. Useimpien lukijoiden késitys klinikan visuaali-
sesta paradigmasta perustuu nimenomaan elokuvien esityksiin mielisairaalois-
ta. Tata kuvastoa ovat tarjonneet esimerkiksi Yksi lensi yli kdenpesciin (One Flew

Over the Cuckoo’s Nest, 1975) sekd erityisen paljon tdmdin editorialin referens-
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sind toiminut Vuosi nuoruudestani (Girl, Interrupted,1999). Intertekstuaalinen

yvhteys syntyy toki siitdkin, ettd sekd Vuosi nuoruudestani -elokuvassa ettd Mei-

selin editorialissa padhenkil6t ovat nuoria naisia ja tyttoja.

Wi
\

'

Kuva 16. Mallit ovat haluttomia yhteistyohon (Meisel 2007, 184-185)

Kuvaus muistuttaa mielisairaalaa ja sisdltda elokuvista tutut skenaariot: kapi-
noinnin, ikdvoinnin haikeuden, hauskanpidon, ryhmaéterapian ja muun yhtei-
sen ajanvieton ja mielen puhdistamiseksi tarkoitetun joogan/voimistelun. Mal-
lien poseeraukset ovat hallitsemattomia ja haluttomia (kuva 16), ja ryhditto-
myydestd ja vakavuudesta valittyy vahva henkinen kadrsimys. He ovat aivan
omissa maailmoissaan katse tyhjyyteen harhaillen tai silmat nurin kdantynei-

na (kuva 16).

Klinikan kuvausta Meiselin editorialissa varittdvat useat mielisairaalakliseet
vuosien takaa: kylmat kylvyt, kalseat vérit ja potilaiden jatkuva tupakointi.
Tyypillisesti tastd aihepiiristd elokuvissa nahty kuvasto on perdisin 1960-
luvulta (esim. Vuosi nuoruudestani, Kaunis mieli). Nykyajasta etddnnytetty ku-

vasto syntyy toki tarinoista itsestidnkin, mutta se on myos elokuvantekijoille
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turvallisempi ratkaisu, koska sama rankka aihe nykyaikaan sijoitettuna olisi
yhdenlainen rajanylitys liian ldhelle monien nykyhetkea ja arkitodellisuutta.
Meiselkin pelaa samalla muutaman vuosikymmenen taakse sijoittuvalla ikoni-
sella kuvastolla klinikan sisdisessd juonessa: editorial on kuvattu vieroituskli-
nikalla, mutta lavastukset on tehty muistuttamaan 1960-luvulle sijoittuvien
elokuvien asetelmia. Ympadristossd on vanhan tyylisid huonekaluja ja esimer-
kiksi naishoitajien huivit muistuttavat menneiden aikojen hoitajanhilkkoja

(kuva 17).

Kuva 17. Tkoninen lavastus muistuttaa menneistd vuosikymmenistd (Meisel 2007, 186-
187)
Yhteys muoti- ja mallimaailmaan on luonnollisesti tdssdkin editorialissa ole-
massa. Useilla malleilla on tunnetusti paihdeongelmia ja syémishdirioita - osin
siksi, ettd heidan painoaan vahditaan jatkuvasti eikad esimerkiksi ndytosmalleil-
le valttamatta anneta naytospaivana edes mahdollisuutta muuhun kuin samp-
panjaravintoon lavan takana. Toki etenkin luvussa 5.2.3 esitelty paparazziku-
vista koostuva juoni viittaa myos muihin julkisuuden henkil6ihin kuin mallei-

hin, vaikka editorialin nimen tasolla vain supermalleista puhutaankin.
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Editorialin komiikka on enimmadakseen parodiaa, mutta tidssdkin tapauksessa
on vahvasti ldsnad groteski satiiri, koska yhteys todelliseen ilmioon on selva.
Vieraannuttaminen rakentuu samalla tavoin kuin Makeover Madness -edito-
rialissa: mielen heikkoutta, rappiota ja dekadenssia ei ole tyypillisesti yhdistet-
ty glamourkuvaan. Samanlaisia rappioelementteja kaytettiin kylld muotikuva-
uksessa 1990-luvun heroin chic -aikana, mutta silloin myo6s kuvaustyyli oli va-

hemman huoliteltu.

Vaikka kerronta ei etene lineaarisesti, sisaltdd rehab-editorial kaikki addiktion
ja vieroituksen vaiheet: juhlimisen, laitoshoidon, vieroitusoireet, kdrsimyksen,
sosialisaation ja vieroittautumisen. Editorial on enemmadankin kooste tietyistd
hetkistad kuin suoraviivaisesti eteneva tarina. Vastaava kerronnallinen ratkaisu
on kaytossd myos Makeover Madnessissa. Silti editorialit ovat kerronnallisuu-
deltaan ldhempinéa tekstid kuin irrallisia kuvataiteen teoksia: varit, miljoo,
stailaus ja valaisu ilmaisevat yhden juonen kuvien kuuluvan samaan kokonai-
suuteen ja olevan valahdyksid samasta tarinasta. Hyvin aukkoinen narratiivi-
suus ohjaa lukijan tulkintoja, mutta antaa lukijalle kuitenkin sen vaikutelman,

ettd kuvissa naytetddn suoraan se olennaisin, joka ndhtavana on.

Kuvat 18 ja 19. Masha Tyelna (Meisel 2007, 188-189) ja Vuosi nuoruudestani (1999), Wino-
na Ryder.

Metaforinen ilmaisu klinikkajuonessa perustuu hyvin pitkdlti James Mangol-

din elokuvaan Vuosi nuoruudestani vuodelta 1999. Winona Ryderin ja Angelina

Jolien tdhdittima elokuva perustuu pitkalti visuaalisiin mielisairaalakliseisiin,

mutta Meiselin viittaukset elokuvaan ovat silti hyvin selvid. Elokuva kertoo 18-

vuotiaasta Susannasta ja timédn vuodesta muiden laitoshoitoon pakotettujen
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nuorten naisten kanssa Claymooren mielisairaalassa 1960-luvulla. Meiselin
kuvissa viittaukset ndkyvat paitsi hoitajien vaatetuksessa, ikonisessa lavastuk-
sessa, myoOs kuvien ideoinnissa, sommittelussa ja varinmaarittelyssa. Sama kli-
seinen verkkoikkunan ldpi tuijottava kaihoisa nuori nainen toistuu (kuvat 18 ja
19), joskin hieman eri kuvakulmasta. Suorin viittaus lienee ryhmakuva, jossa
potilaat hurjastelevat kaytavalld toimistotuoleilla (kuva 20). Elokuvassa on tay-

sin identtinen kohtaus, jossa jopa liikkeen suunta on sama (kuva 21).

s% ‘/ =
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Kuva 20. Hauskanpitoa klinikan kaytavalla (Meisel 2007, 218-219)
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Kuva 21. Hauskanpitoa klinikan kaytavalla, Vuosi nuoruudestani (1999)

Editorialissa rinnastetaan siis vahvasti vieroitushoito mielisairaalaan, mutta
kuvasto haetaan hieman varovaisesti menneiltd vuosikymmeniltd. Tuskaisia ja
hulluttelevia asetelmia rytmittdvat mustavalkoiset joogakuvat, joissa mallit
selvasti etsiviat kehonhallinnan kautta my6s mielensa hallintaa. Voimisteluku-
villa on saatu esitettyd alusvaatteita, mutta niihin liittyy myo6s hyvin vahvasti
alastomuus. Muuallakin editorialissa alastomuus on ehka hieman yllattden jo-

pa enemman lasna kuin edella esitellyssa kauneusleikkauseditorialissa.

Yksi muotikuvan ironian keinoista on jo se, jos vaatteita ja asusteita esittele-
maan tarkoitetussa kuvassa vaate onkin kokonaan tai puoliksi myttyna mallin
paallad tai vierelld (kuva 22). Vaatteet kuvauksia varten toimittanut muotitalo
tuskin katsoisi tallaista toimintaa hyvalla, ellei kyseessa olisi Steven Meiselin
kaltaisen kuvaajan kuvaama, joka tapauksessa media- ja kuluttajahuomiota
saava sarja. Alastomuus on kuitenkin huippumuotia esittelevissa lehdissa jo
vuosikymmenia sitten murrettu tabu, eikd mallien alastomuus kohauta enaa
ketdan, elleivat poseeraukset ole vahvan erotisoituja ja jopa pornahtavia (vrt.

State of Emergency, 2006).
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Kuva 22. Alastomat Iselin Steiro ja Missy Rayder (Meisel 2007, 216-217)

Taman editorialin alastomat vartalot ja mallien ulkondké tuskin hehkeydes-
sdan muistuttavat laitoshoidossa olevia todellisuuden vastineitaan. Silti varta-
lon kuva on jotakin glamourin ja rappion vélilla: mallit ovat poseerauksien
avulla liifkkuneet tdssa editorialissa glamourkuvasta heroin chic -tyylin deka-
denssia kohti. Esimerkiksi kuvissa 16 ja 22 painovoima nayttdd vetavan mallit
taysin kasaan: he ovat kuin tuolin tai hoitajien kannattelemia rasynukkeja.
Vaikka mallit ovat kuvassa 22 kdytinnossd tdysin alastomina, tekevat heidan
haavoittuvat ja ryhdittomat olemuksensa kuvasta varsin epderoottisen. Tilan-
ne on sama esimerkiksi kuvissa, joissa mallit ahdistuneina kdpertyvat sangylle
karsimaan vieroitusoireitaan. Kuvat on rakennettu ja valaistu huolella gla-
mour-tyyliin, mutta vartalon kuva ja poseeraukset ovat hyvin 1990-lukulaisia.
Lukijan katseessa ei jad halulle sijaa, joten tapaus on vastaava kuin Makeover
Madness -editorialin luvussa 5.1.3 esitellyssd juonessa. Erityisen mielenkiin-
toista onkin se, ettd myos autenttisilta vaikuttavat poseeraamattomat asennot

ovat tdssd kontekstissa silti poseerauksia. Poseeraukset ovat muotilehdissa ai-
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na olemassa, mutta niilld on mahdollista ldhestya kuoleman ja kontrolloimat-

tomuuden metaforia.

Nimenomaan vartalon kuvan kautta tastdkin editorialista muotoutuu groteski
satiiri: synkkyys on lasnd ilmeissa ja poseerauksissa, jotka ovat tdynna pelok-
kuutta ja ahdistusta. Jokin sisdinen tuska, vieroitusoireet ja mieliteot ajavat
sen ohi, miltd he malleina nayttivat. Muutamissa ryhméakuvissa ndhdaan het-
kellisesti riemua ja vapautuneisuuttakin (esim. kuva 20), mutta ne toimivat
padasiassa suvantovaiheina ja kuvien rytmittdjind. Editorialiin saadaan vaihte-
lua ja rytmia aukeamien vélille paitsi sisallollisilla, myos teknisilla ratkaisuilla.
Esimerkiksi kontrolloimattomuuden ja kontrollin vuorottelu niakyy hyvin ku-
van 16 tyyppisten "havainnoivien” kuvien, niiden ryhdittomien poseerausten

ja mustavalkoisten painovoimaa uhmaavien jooga-asanojen (asentojen) valilla.

Etenkin kontrolloimattomuutta edustavissa editorialin kuvissa tulee vahvasti
esiin satiirin automaatio: ihminen, tdssd tapauksessa malli esitetidn mekaani-
sesti toimivana tyyppind, jolla ei ole varsinaista persoonallisuutta (ks. myos
luku 5.1). Mekaanista heidan toiminnastaan tekevat paitsi jatkuva, samaa tois-
tava kiertokulku juhlimisen ja laitoshoidon valilla (ks. luku 5.2.2), my®0s se, et-
td mallit ovat kuin julkisuuden ja hoitajien ohjailemia epdorgaanisia nukkeja.
Koomisuus syntyy siis ihmistyypin elottoman kaltaiseksi tekemisestd, mutta
muuttuu synkdn groteskiksi, koska mitaan riittavasti todellisuudesta etaannyt-
tavaa elementtid ei ole tarjolla toteamaan, ettd kuvasto on hoitolakuvaston
osalta liioieltu. Jdlleen kuvasarjan funktio on paljastaa syita ja seurauksia siitad

maailmasta, jossa editorial julkaistaan ja jonka osa se vadistamatta on.

5.2.2 Paparazziestetiikan parodiaa

Vuosi 2007 oli keltaiselle lehdistolle varsinainen julkkisskandaalivuosi. Nais-
tahtien julkinen paljastelu, vieroitushoidot ja hyvin lyhyiksi jadneet vankila-
tuomiot olivat iltapaivalehtien otsikoissa etenkin kevadn aikana. Meiselin Re-

hab-editorial ilmestyi saman vuoden heindkuussa.
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Pop-tahdet Britney Spears ja Lindsay Lohan yhdessa hotelliperijatar Paris Hil-
tonin kanssa saivat kilpailla palstatilasta kyseenalaisilla tempauksillaan. Papa-
razzien suosimat autostanousukuvat saivat aivan uusia ulottuvuuksia, kun
pop-prinsessat unohtivat pukea alushousut lyhyiden hameidensa alle. Puolita-
hallisesta vilauttelusta tuli tuona kevaana varsinainen trendi. Siksi myos Mei-
selin kuvasarjassa on niin monta paparazzityyliin suoralla salamalla kuvattua
kuvaa "tahden” autossa istumisesta tai sieltd ulos nousemisesta — yksi heti edi-
torialin aloituskuvana (kuva 23). Meiselin ja stylistin ratkaisu on ollut saada
mallit nayttdmaan siltd, kuin he olisivat unohtaneet kaikki alaosansa verhoa-
vat vaatekappaleet kotiin. Kyseessd on siis hyvin klassinen parodia: paradig-
man (ilmaisukeinojen) imitointi ja metaforinen ilmaisu yhdistettyna siita itses-

tdan nostetun elementin liioitteluun.

SUPER
MODS !
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Kuva 23. Supermods Enter Rehab -editorialin aloitusaukeama, Missy Rayder (Meisel 2007,
182-183)
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Editorialin aloituskuva (kuva 23) leikittelee enter- ja exit-verbien vastakkai-
suudella. Missy Rayder on kuvassa juuri astumassa ulos (exit) autosta bilevaat-
teissa ja oletettavasti juhlimaan menossa, mutta viereinen otsikko puhuu vie-
roitukseen menemisestd (enter). Juhlimiskierteestd siis vedetadn melko pes-

simistisesti suora yhteys vieroitukseen.

Oletus on itse asiassa yhtd pessimistinen kuin koko editorialissa: kierre juhli-
misen (retkahduksen) ja vieroittautumisen valilld on loputon ja paatyy aina
samaan - juhlimiseen. Viimeisessd kuvassa (kuva 24) on pariskunta auton ta-
kapenkilld - nainen jalleen ilman alus- tai minkaanlaisia housuja. Naisen ilme
on yllatetty, mutta valinpitimaton, mies taas jad sotkuisten hiustensa taakse
piiloon. Miehen kasi on kurottunut naisen jalkojen véliin ja peittdd siten ku-
vasta strategiset paikat, mutta luo kuvaan tunnelman, ettd pari on tahtomat-
taan yllatetty. Samalla naismalli levitettyine reisineen muodostuu paitsi kat-
seen, myos varsin eroottisen kosketuksen kohteeksi, vaikka poseeraus melko
epderoottinen onkin. Tarina pdatyy siis lopulta jilleen autoon, jilleen papa-
razzin kynsiin, jalleen noloihin tilanteisiin. Tama keharakenne itse asiassa an-
taa ajatuksen siitd, ettd ehkd mainitsematta ja nayttamattd jatetty hoidettava
addiktio onkin julkisuus, joka voi hyvin muodostua aivan pdihdeongelman tai
syomishdairion kaltaiseksi vahingoittavaksi ja tuhoavaksi ongelmaksi, ellei suh-

de siihen ole terveella pohjalla.

Samaisen kevaan 2007 aikana myos rehab-ilmio nousi julkisuuteen. Samaiset
nuoret naistihdet viettivat pitkid aikoja vieroitusklinikoilla, piddasiassa lopet-
taakseen liiallisen huumeiden- ja alkoholinkadyttonsa. Paparazzit totta kai tuot-
tivat keltaiselle lehdistolle jatkuvasti suttuista teleobjektiivein kuvattua kuvaa
kalliiden klinikoiden aitojen ulkopuolelta. Suurinta julkisuutta sai varmasti
Britney Spearsin rehab-aikoihin tekema tempaus ajella pdansa kaljuksi. Jopa
vksi vuoden suosituimmista musiikkikappaleista oli nimeltddn Rehab, joten

melko suuresta populaarikulttuurin ilmiosta oli todellakin kyse.
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Kuva 24. Supermods Enter Rehab -editorialin pdatdésaukeama, Justin Brescia (vas.) ja Ise-
lin Steiro (Meisel 2007, 232-233)
Teinipoptdhtena julkisuuteen 1990-luvun lopulla noussut Britney Spears koki
2000-luvun puolessavalissa yksityiseldamassadn vaikeuksia, jotka johtivat hdanet
alkoholi- ja huumevieroituskierteeseen. Puhtoisesta imagostaan tutuksi tullut
tahti oli vielapa keltaisen lehdiston erityssyynissd timan romahduksen aikana.
Spears saattoi kirjautua vieroitukseen ja l0ytyd seuraavana pdivana varsin se-
kavassa kunnossa jilleen yoelamastd. Kierteen aikana han shokeerasi jopa
hetken mielijohteesta ajelemalla hiuksensa pois, mika sekin tallentui paparaz-
zien muistikorteille ja levisi hetkessd lehtien ja internetin kautta ympari maa-

ilman (kuvat 26 ja 27).

Naisen pitkat hiukset ovat jo vuosisatoja olleet "naisen kruunu” ja naisellisuu-
den symboli. Edelleen naisten hiusten kaljuuteen yhdistyy paatosta ja kasitys
noyryytyksestd tai uhrautumisesta, oli syy sitten sairaus, kaytannollisyys tai
jokin muu. Hiusten ajelu liitetddn androgyynisyyteen, jonkinasteiseen naiseu-
den menettdmiseen tai ainakin vahenemiseen. Vastalauseena miehiselle yh-

teiskunnalle lesbokulttuurissa on tyypillistd leikata hiukset lyhyiksi tai jopa
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kokonaan pois. Rikollisten ja mielisairaiden hiukset ajeltiin sukupuoleen kat-
somatta pitkddn kaytannollisyyssyistd, mutta edelleen ajeltu pda yhdistetdan
kontrollin tai jopa jarjen menettdmiseen. Melko ristiriitaisesti naisen kaljun

voidaan siis ajatella olevan symboli kontrollista tai toisaalta sen menetyksesta.

Naista kulttuurisista syistd syystd ja varmasti menneestd neitsytimagostakin
johtuen Spearsin tempaus sai vield 2000-luvun puolivélissikin niin valtavasti
huomiota ja hdmmennystd aikaan. Samana vuonna tapahtunutta ilmiota
kommentoidakseen Meisel on sisdllyttdnyt myos tahdn editorialiin kuvan, jos-
sa Tasha Tilberg ajelee pitkat hiuksensa peilin edessd pois (kuva 25). Tilberg
esiintyy muutamassa muussa kuvassa pitkat hiukset pddssddn, mutta myos
etenkin ryhmadaotoksissa pda ajeltuna. Yhden kuvan taustalla hianelld on epéta-
saisesti osasta paata lyhyeksi saksitut hiukset. Kuvien ajallinen lineaarisuus ei
kuitenkaan sarjasta kdy ilmi, silla esimerkiksi ryhmdakuvissa Tilberg nakyy

ajellun paansi kanssa jo ennen varsinaista hiustenajelukuvaa.

Kuva 25. Meiselin parodiaotos, jossa Tasha Tilberg ajelee hiuksensa pois. (Meisel 2007,
198-199)
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Kuvat 26 ja 27. Alkuperdiset paparazziotokset, joissa Britney Spears ajelee hiuksensa pois.

Spearsista levisi samana kevaana julkisuuteen myos kuva, jossa hian poseeraa
aurinkoisella pihalla leveasti hymyillen, paita kdarittyna vyotarolle ja punaiset
kukat rintojensa peittona (kuva 29). Tastdkin kuvasta Meisel on tehnyt edito-
rialin osaksi oman parodiaversionsa (kuva 28). Mahdollinen viittaus edella
mainittuun hiustenajeluepisodiin on se, ettd malli Agyness Deynilld on kuvas-
sa peruukki. Sama ajatus kahdessa eri kontekstissa havainnollistaa hyvin niita
kirjoittamattomia sdantoja, joita tilanteisiin liittyy. Todellisuudessa Spearsin
kuva heratti paljon paheksuntaa, silld kaiken paljastelu- ja vieroituskohun kes-
kelld kahden lapsen didin ei katsottu olevan sopivaa poseerata yldosattomissa.
Muotilehden editorialin keskellda Agyness Deynin kukkaposeeraus sen sijaan
on hyvin kiltti ja jopa peittdva kaikkien housuttomien auto-otosten ja klinikka-
kuvaston avoimen alastomuuden keskelld. Voguen kaltaisissa muotilehdessa
alastomuuden tabu on jo ehditty rikkoa kymmenid vuosia sitten, joten edito-

rialin sivuilla tallainen kuva ei hatkahdytd enda ketaan.
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Kuvat 28 ja 29. Vasemmalla Meiselin parodiaotos Agyness Deynista (Meisel 2007, 214),
oikealla alkuperdinen Britney Spearsista julkisuuteen levinnyt kuva kevaalta
2007.
Naurettavaksi paparazzityylisen metaforisen elementin tekeva seikka on se,
ettd kuvat julkaistaan yhdessd maailman arvostetuimmista muotilehdista, joka
ei julkaise keltaiselle lehdistolle tyypillisia paparazziotoksia lainkaan. Katseen
kohde ei muotikuvassa edes varsinaisesti ole malli, vaan hanen padalladan olevat
vaatteet. Kuvat on toki myos valaistu ja kasitelty huolellisemmin, vaikka tek-
niikka on sama: suora salama autokuvissa ja huolettomampi valonkayttd seka
sisd- ettd ulkokuvissa. Esimerkiksi taustan on annettu tahallaan palaa puhki
(kuva 25) tai auringon tekemia jyrkkia ja teravia varjoja on pehmennetty tdy-
tesalamalla vain hieman (kuva 28). Alkuperdisiin vastineisiinsa verrattuina
kuvat nayttavat silti edelleen huolitelluilta, eli "valaisemattomat” kuvat naytta-

vat siltd vasta omassa editorial-kontekstissaan.

Supermods Enter Rehab ei ole ainoa eika todellakaan ensimmainen kerta, muo-
tilehti huvittelee mukailemalla paparazzityylid. Ensimmaisid, ellei jopa en-
simmadinen esimerkki samasta parodiasta oli Richard Avedonin Harper's Ba-

zaar -lehteen vuonna 1962 kuvaama editorial, jonka kymmenelld sivulla mat-
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kittiin sanomalehtien juoruosastoa rakeisin ja epatarkoin kuvin, joissa mallit
esitettiin pakenemassa salakuvaajilta. Meiselkin on hyodyntanyt paparazzityy-
lid useasti aiemminkin, esimerkiksi Celebrity-editorialissa oli hyvin rento ja
boheemi stailaus: kaikissa kuvissa malleilla oli aurinkolasit kasvoillaan, Star-
bucks-jattikahvimuki tai McDonaldsin limonadimuki ja tupakka kasissdan. Ku-
vista suurin osa oli autostanousukuvia tai ruokakaupan parkkipaikalla kuvattu-
ja. Osa malleista oli "raskaana” ja heiddan "poikaystdvansad” oli stailattu yhta
epamadrdisen nakoisiksi. Lisdksi koko editorial oli taitettu keltaisen lehdiston

tyyliin aina vareja, fontteja ja typografiaa myoten.

Editorialissa yhdistyvat elokuvista tuttu hoitolaitosparadigma ja arkitodellisuu-
destamme tutumpi paparazziherkuttelun paradigma. Naiden yhdistdminen
samaan syntagmaan aiheuttaa nyrjahdyksen, joka on "liian aito” ja "liian todel-
linen” (ks. luku 5.2.3). Tédhtiin rinnastettavat, ihaillut mallit esitetdankin sur-
keassa tilassa, mitd osa yleisostd ei ole kyennyt vastaanottamaan. Supermods
Enter Rehab on satiiri vieroitushoitoilmion julkisuudesta, joka pyrkii osoitta-
maan, ettd myods muotimaailmaan liittyy samanlaisia ongelmia, niistd ei vain
puhuta yhta julkisesti kuin poptdhtien yhteydessa. Editorial on siten abjekti: se

kommentoi sitd maailmaa, jota itsekin kiintedsti edustaa.

5.2.3 Julkinen keskustelu

Editorial heratti ilmestyessdan paljon huomiota niin perinteisessd kuin sosiaa-
lisessakin mediassa. Kolumneissa, blogeissa ja keskustelupalstoilla pohdittiin
sitd, ovatko kuvat enemmaéankin rohkeita ja oivaltavia vai sairaita ja kuvottavia

(esim. Marsh 2007; Huntington 2007).

Keskustelussa heijastuu vahvasti transgression ongelma: rajojen takana olete-
taan olevan aina uusia rajoja, jotka laajenevat loputtomiin, ja lopulta mikaan ei
ole enda pyhaa. Kritiikissd ndkyy huolestuneisuus moraalisen rajan ylittdmi-
sestd, koska jatkossa uudetkin rajat on ylitettdva aina uudestaan: "But where
do they go from here -- Rwanda genocide fashion spreads? Clothes that look

nice when you've been hacked to pieces with machetes?” (Labrets 2007.)
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Paljon keskustelua syntyi nimenomaan aiheen vakavuudesta ja sen yhdistdmi-
sestd muotiin. Keskusteluissa ja mielipidekirjoituksissa todetaan, ettd vieroi-
tushoito on vakava asia, jolle ei sovi nauraa tai jota ei sovi ihannoida - mutta
tekeekd Meiselin editorial kuitenkaan lopulta kumpaakaan? Vieroitushoito
koskettanee siis lukijoista suurempaa osaa kuin kauneusleikkaukset, tai aina-
kin herattdd enemmain samaistuttavia tunteita myos hoidettavien ldheisissa.
Niin kyseinen editorialkin saattaa tuntua lilan samaistuttavalta ja tungettele-

valta, mika kertoo ainakin ikonisuuden onnistumisesta.

Huomattavissa on myo¢s halveksuntaa "epdkunnioitettavia” editorialin esiku-
via, esim. Britney Spearsia ja Lindsay Lohania kohtaan. Vogueta pidetddn kor-
kealaatuisena muotilehtend, jossa esiintyminen on kunnianosoitus. Siksi leh-
den oletetaan pysyvan tallaisesta "roskasakista” erossa: "They do not deserve

to be pictured in Vogue” (Labrets 2007).

Vogue Italian padtoimittaja Franca Sozzani nimitti erityisesti amerikkalaisen ja
brittimedian kauhuksi Meiselin editorialia sanoilla "a fun take on rehab chic”
(Marsh 2007). Han myos kertoi, ettei kokenut Meiselin editorialia millaan ta-
valla ketddn loukkaavaksi, ja ettd valitukset Meiselin kuvaamista sarjoista tule-
vat Italian ulkopuolelta. Ilmeisesti valokuvan kayttoon liittyva ilmapiiri on Ita-
liassa jossain madrin erilainen kuin muualla Euroopassa ja Amerikassa, silla
muitakin esimerkkeja italialaisten kuvien herattamista kohuista on olemassa -

suurimpana Benettonin mainoskampanjat.

Lukijoiden reaktiot kertovat pitkalti siitd, ettd Meisel on onnistunut vieraan-
nuttamisessaan. Ei ole "oikeita” tai "vaarid” tulkintoja, on vain pyrkimys muis-
tuttaa todellisuudesta tuttua ilmiotd siten, ettd sen olemassaolo tai syy-
seuraussuhteet voidaan asettaa kyseenalaisiksi ja saada lukijakin huomaamaan
keinotekoisuus. Osa editorialista pillastuneista kirjoittajista on tunnistanut siita
komiikan, joka perustuu tdssd tapauksessa parodiaan ja ironiaan - nyrjihdyk-
seen konnotaation ja denotaation, plaisiriin perustuvaan muotieditorialin ja
jouissanceen perustuvan esitystavan valilla. Mallivartalo on tyypillisesti esitet-

ty Voguessa ideaalina, jonka sisdlld ei ole mielitekojen tai tahdon vietdvissa
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olevaa mieltd. Naissad kuvissa mieli on kuitenkin olemassa, kuten reaalimaail-
massakin. Transgressio ja abjektio syntyvat siitd, ettd otsikon perusteella mal-
lit nimenomaan esiintyvat omassa roolissaan, eivit osana rajatonta roolileik-
kia, kuten kontekstiin kuuluisi. Taydellinen paljastuukin epatdydelliseksi ja

osasyy sithen on suoraan lukijan selailtavana.

Rehab-editorial on Makeover Madness -editorialia synkempi, koska siind ei ole
klinikan sisdisessd juonessa naurun tuomaa hengdhdystaukoa, mitadn puh-
taasti koomista ilman synkkaa alavirettd. Makeover Madness kayttaa kontekstis-
ta irrotettuja glamourposeerauksia ja raikedmpaa liioittelua (esim. mallin paat-
tomyys) tehokeinoinaan, mutta myos puhtaasti nauruun perustuvia element-
teja (esimerkiksi korut ja asusteet ladkkeiden tilalla). Supermods Enter Rehabis-
sa sovittava nauru liittyy vain paparazzityylisten kuvien teatraalisen ylilyo-
vaan parodiointiin, ei lainkaan klinikan sisdiseen kuvastoon, joka jada lukijan
pureskeltavaksi. Jos pohditaan vield muutosta uudempiin Meisel-
editorialeihin, ovat State of Emergency ja Water & Oil vield rehab-kokonai-

suuttakin synkempia.
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6 LOPUKSI

Kasitellyt editorialit ovat useita eri ambivalenssiin perustuvia tehokeinoja
hyodyntavia groteskeja satiireja ldheisesti muoti- ja mallimaailmaa kosketta-
vista aiheista (kauneusleikkaukset, vieroitushoito). Kyseiset satiirit herattele-
vat vieraannuttamisen keinoin lukijaa havaitsemaan samoja ilmi6itd myos to-
dellisuudessa, eli siten Italian Voguessa julkaistuina kadntyvat itseddn ja edus-
tamaansa kontekstia vastaan. Siloteltu maailma rikotaan tuomalla nakyvaksi
se, mitd oletetaan olevan normaalisti samalla paikalla julkaistavien kuvasarjo-
jen taustalla todellisuudessa. Meisel siis punoo omia kuvitteellisia visuaalisia
maailmojaan mediakuvaston ja todellisuuden pohjalta. Sellaisina ne kuitenkin
ovat abjekteja, jotka herattdvat katsojissaan kieltoreaktion: niissa on paljon tut-
tuja representaatioita, mutta selvit yhteydet todellisuuteen tekevat tissa tapa-
uksessa niistd epdmukavia sisdistda. Niiden esittdmad maailma on muotilehdes-
sd jotakin sellaista, jonka nayttdminen tuskin onnistuisi kovin monelta va-

hemmaéan nimea kerdnneeltd kuvaajalta.

Taman tyon teoriaosuus ja analyysi osoittavat, ettda kirjallisuustieteen maari-
telmat komiikan lajityypeistd ovat sovellettavissa myods pelkadstadn visuaali-
seen aineistoon. Niiden havaitseminen suhtautuu vahvasti kontekstiin: Mita
lajityyppi yleensa pitda sisdllaan ja mika sille on sopivaa? Tadman sopivuuden
rikkominen osataan kuitenkin paikantaa vain teatraalisen liioittelun tai muun

puhtaasta imitoinnista poikkeavan nyrjahdyksen avulla.

Steven Meiselin editorialit voidaan ymmartaa valineeksi kasitelld vaikeita asi-
oita sekd muotibisneksen sisidlla ettda sen ulkopuolella tuomalla ne julkisiksi ja
nakyviksi vanhojen ja jaloina pidettyjen kuvajournalismin periaatteiden mu-
kaisesti. Editorialit ovat ehkédpéa tapa tarjota vilineitd ndiden vaikeiden aihei-
den Kkasittelyyn. Itseironiaa kuvissa ainakin on. Ne eroavat hatkahdyttavalla
tavalla siitd ideaalikuvastosta, joka tyypillisimmilldidn on muotikuvien ja -
lehtien lukijoilleen tarjoilema fantasia. Tassa valossa Meiselin kuvasarjat jopa

tarjoavat katsojalleen paremmuudentunnetta sekoittuneen huvittuneisuuden
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ja inhon kautta. Tama toimii vastapainona sille, ettd usein lukijat kokevat
muotikuvien ihmiskuvan olevan liian tdydellinen, minkad seurauksena muoti-
lehtien eskapismiin sekoittuvat esimerkiksi huonommuuden kokemus ja

suoriutumispaineet (vrt. Salo 2005, 306).

Mallin vartalo on Meiselin editorialeissa vaihtelevassa tilassa eldmin ja kuo-
leman valilla: malli on néissd kuvissa yhtd aikaa aktiivinen ja passiivinen, sub-
jekti ja objekti. Hahmot muokkaavat "epatiaydellistd” vartaloaan entisestddn ja
esiintyvat toimijoina jonkin ulkokuoressa nikymattoman parantamiseksi. Mal-
lit torjuvat ruumiinsa ja sen piirteet abjekteina: persoonallisuus ja todellisuu-
den kokeminen muokkaamattomana ovat jotain inhottavaa, josta on paastava
eroon. Malleista tulee siten itsestddnkin abjekteja: jotakin subjektin ja objektin
valiin jaavaa.

Toimituksellinen muotikuvasarja on juuri se formaatti, jossa rajojen testaami-
nen on jo sisddnrakennetusti sallittua. Muotilehtien editorial on ikdan kuin
karnevaali, joka lopulta paattyy ja kaikki palaa ennalleen: tavallaan se siis jopa
vahvistaa vallitsevia kaytant6ja. Brechtiin nojautuen Meisel on toisaalta onnis-
tunut etddnnyttdmisessddn - tai oikeastaan reportaasinomaisessa etddnnytta-
mattomyydessadn. Molempien editorialien linkki todellisuuteen on helposti

tunnistettavissa.

Muodissa kaikki ovat pakolaisia: kotia ei ole. Muoti kuvitellaan ja luodaan jat-
kuvasti uudelleen omassa juurettomassa maailmassaan. Tdma kokemus taas
voi olla samanaikaisesti miellyttava ettd etddnnyttava. (Evans 2003, 289.) Vie-
raannuttaminen ei kuitenkaan ole vain yksilotasoista: se on myos sosiaalinen
ja poliittinen asia. Vieraannuttamista ei siis voi méaaritelld vain subjektiivisesti,
vaan se tuotetaan modernin yhteiskunnan modernisoivien ja byrokraattisten
sdantdjen ja rajojen kautta. (Evans 2003, 209.) Meisel ei siis pyri niinkdan yksi-
16n vieraannuttamiseen, vaan vieraannuttamiseen koko modernista kulutus-
kulttuurista. Vieraannuttamisen onnistuminen nakyy ainakin Meiselin edito-

rialien herattiman julkisen keskustelun laadussa ja maarassa.
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Valitsemani editorialit ovat jo muutamia vuosia - muotimaailmassa valovuosia
vanhoja, mutta silti ne ovat jadneet lukijoiden mieliin, ja niistd puhutaan ja
niihin viitataan edelleen. Meiselin satiiriset muotikuvat siis ovat tavoittaneet
muodin ja valokuvan olemusten ristiriidan: muoti pyrkii jatkuvaan muutok-
seen, valokuva pysadyttda ja sailyttdd yksittdisen hetken. Toisaalta kuvissa esi-
teltavat vaatteet ovat jaddneet hyvin pian julkaisun jalkeen sivuseikoiksi. Ndissa
kuvissa muodin hetkellisyys ylittyy vaatteita pysyvampien ilmididen esiin

tuomisella.

Jotta kuvat pystyisiviat provosoimaan ja herattdmaan julkista keskustelua yhta
paljon kuin ndama Steven Meiselin kaksi editorialia ovat tehneet, ovat ne sa-
malla myos rikkoneet jonkinlaisia rajoja. Vaikka muoti ja sen esittdminen va-
lokuvin usein ymmarretddn vailla rajoja olevaksi ja aina uutta etsiviksi muo-
doksi, todistaa Meiselin kuvien saama vastaanotto todistaa sen, ettd muotiku-

va-editorialeille asetettuja rajoja oltava olemassa ainakin lukijoiden mielissa.

Valokuvat tunnetusti ilmentdvat omaa aikaansa ja heijastavat juuri sen hetken
spesifejd sosiaalisia ja poliittisia tilanteita. Muotikuvan osalta aivan samaan ei
kuitenkaan ole totuttu, vaan liiaksi arkimaailmaamme ja sen ilmioitd lahene-
vat ja jotenkin totutusta poikkeavalla tavalla niitd esittavat kuvat voidaan ko-
kea jopa sairaiksi - ainakin jos esitystapa on jotakin muuta kuin seka visuaali-

sesti ettd mielleyhtymiltddn miellyttava.

Muodin ja sitd esittdvien valokuvien on tarkoitus miellyttda, viihdyttda, ehka
huvittaakin katsojaansa. Muotikuvan fantasiamaailma, jossa kaikki on mahdol-
lista on jo lukijoille tuttu ldhestymistapa, joten haasteellisempia huumorin
(parodia, ironia, satiiri, groteski) lajeja hyodyntddkseen muotivalokuvaajien on
hedelmallistd etsia kuvausaiheita rankoistakin tosieldimin ilmioistd. Jarkytta-
van ja glamourin liiton aiheuttama kokemus lukijassa taas voi olla mitd tahan-
sa kuvotuksen tai viehatyksen valiltd. Pyrkimys on kuitenkin selvasti groteskia
jouissancea ja kokemuksen ambivalenssia kohti, koska juuri sen avulla kuvaa-
jien on mahdollista saada editorialinsa jadmaan seka lukijoiden ettd asiakkai-

den mieliin. Ambivalenssi vain jaa harmillisen usein osalta lukijoista ymmar-
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tamatta, ja siksi ristiriita glamour-muotilehden kontekstin ja jarkyttavien kuvi-
en valilla jaa ratkaisematta. Kritisoijat ovat melko poikkeuksetta tulkinneet
kaiken muotilehdessa julkaistavan ihannoivana riippumatta siitd, onko juttu
sitd vai ei. Tulkinta johtuu siitd, ettd huippumuoti on yksi kulutuskulttuurin
nakyvimmistd muodoista. On siis helppo tulkita, ettd muotilehdessa esitetty

on myos muodikasta.

Muodissa ja muotivalokuvauksessa on lopulta kyse jatkuvasta uudistumisesta,
rajojen rikkomisesta ja kehikon laajentamisesta, joten sikdli mistdan erityisen
uudesta ilmiodstd ei ole kyse. Esimerkiksi 20 viime vuoden aikana tietyt rajo-
jenrikkomistavat ovat kasvaneet muotikuvissa valilld trendeiksi asti: ensin he-
roin chic, sitten alastomuus, sitten vikivallan ja yhteiskunnallisten tabujen
esittdminen. Viimeksi mainitun kategorian edustajana Steven Meisel onnistuu
kuvaamaan editorialeja, jotka ovat samanaikaisesti absurdeja, offensiivisia ja
hauskoja. Hin on tdman hetken muotikuvaajista se, joka ndkyvimmin todis-
taa, ettd muoti on projektiota ymparodivastd yhteiskunnasta ja kulttuurista -
mistd varmasti myos suomalaisilla muotikuvaajilla olisi paljon opittavaa. Vas-
taavasti muotikuvan tutkimukselle olisi myo6s paljon tarvetta, koska etenkin
kehikon reunoja koettelevat kuvat tuntuvat jopa jarkyttivan katsojiaan, vaikka
niiden perimmainen tarkoitus on tarjota katsomisen mielihyvaa. Meiselin edi-
torialit ovat vahvasti aikansa kuvia, jotka toimivat lukijalle myo6s peilina: ne
ovat ristiriitaisia, mutta sellaisina heijastavat suoraan ristiriitaisia asenteitam-

me.
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