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Tutkimus keskittyy 2000-luvun naistaiteilijoiden valokuvataiteeseen tarkastelemalla Dina Gold-
steinin, liu Susirajan ja Gracie Hagenin teossarjoja. Se selvittdd, miten sukupuolta representoi-
daan ja millaisia erilaisia sukupuolisia toimijuuksia valokuvataiteessa muodostuu. Se etsii vas-
tausta kysymykseen, millaisia vastarinnan elementtejd nykyaikaisessa valokuvataiteessa esiin-
tyy — onko vastarinta postmodernia, feminististd, yhteydessd aiempien aikakausien taiteessa
ndhtyyn vastarintaan vai onko siind jotain oman aikansa ilmenemispiirteitd, jotka erottavat sen
omanlaisekseen? Tdmén lisdksi tutkimus havainnoi, mitd edeltdjiensd piirteitd nykyaikaisesta
valokuvataiteesta l0ytyy ja mitd nykyajan teemoja se heijastelee.

Sukupuoli madrittyy tutkimuksessa konstruktionistisesti, ollen ajassa ja paikassa muuntuvaa
ideologiaa, sopimuksia, kamppailua ja neuvottelua. Valokuva késitetddn althusserlaiseen perin-
teeseen viitaten ideologiseksi apparaatiksi, jonka kautta ideologia rakentuu representatiivisissa
kaytdnnoissd. Valta ymmaérretddn tutkimuksessa foucaultlaisittain, hyvaksyttyja “totuuksia” ja
subjekteja tuottavana, kaikkialla ldsndolevana, hierarkkiseen tarkkailuun ja normatiiviseen ran-
kaisemiseen perustuvana kurivaltana. Vastarinta nihdddn vallan siséll4 sijaitsevana vastaparina,
valtasuhteen toisena puolena.

Tutkimuksessa kéydéadn l4pi erilaisia vastarinnan muotoja psykoanalyyttisesta katseen pohdin-
nasta Queer-tutkimukseen ja sukupuolen performatiivisuuteen, pohditaan voimauttamisen aja-
tusta ja seurataan, miten edelldmainitut esiintyvét valokuvan teorian pohjana olleessa feministi-
sessd elokuvateoriassa, postmodernistisessa valokuvataiteessa ja lopulta nykyaikaisessa valoku-
vataiteessa. Tutkimuksessa tehddin katsaus sithen, miten valokuvataide on muotoutunut vuosien
varrella ja miten sukupuolista identiteettity0td ja toimijuutta on tuotettu valokuvataiteen kentél-
14.

Tutkimus on osa visuaalisen kulttuurin tutkimusta. Sen metodina on kdytetty yksittdisten teosten
lahilukua, joka erittelee teosta jarjestelméllisesti ja yksityiskohtaisesti. Menetelmé kiinnittad
huomiota merkityksenmuodostamisen avoimuuteen verrattuna taidehistorian ndkemykseen tul-
kinnasta oikeiden, lopullisten tulkintojen ja taiteilijoiden intentioiden tutkimuksena.

Nykyaikaisesta valokuvataiteesta on 10ydettdvissé piirteitd sekd modernismista ettd postmoder-
nismista. Tutkimastani aineistosta voidaan ndhdd 16ytyvén paitsi kapinaa vallitsevia normeja
vastaan, myos voimauttavia elementtejd. Niiden voi ndhdd tarjoavan katsojalle samastumisen
kohteen ja rohkaisua vaikeassa eldméntilanteessa. Kamppailu representaation kentélla jatkuu, ja
merkitysten kierto paitsi yllapitdd kulttuurimme kuvia, myds muuntaa niita.

Asiasanat: Representaatio, sukupuoli, valokuvataide, feminismi
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1 JOHDANTO

Todellisuutta ei voi hallita, mutta kuvia voi (ja ne voivat hallita ihmistd) ...

— Susan Sontag 1977

Kuvat [...] ovat kéiskevdampid kuin kirjoitus, ne mddrddvdt merkityksen yhdelld iskulla,
analysoimatta tai laimentamatta sitd...

— Roland Barthes 1957

Kuvallisuutta ja visuaalisuutta kiytetddn merkitysten tuotannossa yhd monimuotoisem-
min (Pienimiki 2013, 18). Kuvallisuuteen muotoutuu kuvastojen merkityksellisid sdin-
nonmukaisuuksia, visuaalisia jéirjestyksid. Ne rakentavat mm. sukupuolten jdrjestystd,
kisittelevit katseen ja ruumiillisuuden polititkkaa. Kuvastot ovat poliittisia, milla tar-
koitetaan valintoja, jotka rakentavat visuaalisia jdrjestyksid valitsemalla joitain kuvia

nédkyviin ja rajaamalla toisia ulos. (Seppédnen 2005, 11-15.)

Kohtaamamme kuvallisuus on sidottu monimutkaisiin vallan rakenteisiin. Kuten Kuu-
samo ym. kiteyttdd, kuvallisuuden “6ljyvarimainoksista mainontaan” on kritisoitu esit-
tavin yhteiskuntaa korostetun sukupuolittuneesti ja stereotypisoidusti (2014, 119). Pe-
rinteisesti mies esitetdén kuvastossa aktiivisena toimijana, kun taas naiselle lankeaa pas-
siivinen katseen kohteen osa. Kuvallisuuteen sisdltyvilld valtarakenteilla on taipumus
kitkeytyd ndenndiseen luonnollisuuteen, mikd on omiaan uusintamaan ja ylldpitdmian
niitd. (Berger 1991, 45-64.) Feministinen kuvantutkimus asettuu naisen passivoituna

katseen kohteena esittdvaa kuvallista perinnettd vastaan (Kuusamo ym. 2014, 119).

Reilu vuosi sitten, tutkimusaihetta miettiesséni tutkin vastamainoskuvastoja ja pohdin,
olisiko naisten tekeméstd (valo)kuvataiteesta vaihtoehtoisiksi vastarepresentaatioiksi
mm. mainosarjessa vastaan tulevalle seksistiselle ja sukupuolittuneelle kuvastolle. Ku-
ten Rossi (1999, 10), ajattelin muutoksen mahdollisuutta ja taidekuvan keinoja purkaa
kulttuurimme sukupuolittuneita valtasuhteita. Valitettavasti valta, kuvallisuus, vastarinta
ja feminismi eivét pelkistyneet noin yksinkertaisiksi “isku—vastaisku”-pariksi, eiké su-
kupuoleen peustuvasta syrjinnésti vapaaksi osoittautunut taiteen kenttdkdin (Tamminen
2013, 130-133; Rossi 1999). Tutkimusaiheeni jalostui vdhemmin suoraviivaiseksi,

mutta ytimen — naistekijildhtoisen valokuvataiteen ja vastarinnan — halusin sdilyttaa.

Naisten tekemdstd valokuvataiteesta kirjoitetut tekstit kidsittelevét usein postmodernis-



mia ja sen tunnustettuja taiteilijoita, kuten Cindy Shermania. Halusin selvittia, millaista
on tdmén hetken naistaiteilijoiden valokuvataide, ja mihin se pyrkii. Taiteen kentilla
viime vuosina kdydyissd keskusteluissa on otettu etdisyyttd taiteen poliittisuuteen (Saa-
rikoski 2010). Ovatko poliittisuuden ja feminismin ajat valokuvataiteessa takanapdin,
vai onko niitd 10ydettivissd nykyaikaisesta, naistaiteilijoiden tekemdstd valokuvataitees-
ta? Onko siind nihtdvissd samansuuntaisia pyrkimyksid kuin varhaisemmassa valokuva-

taiteessa, vai toteuttaako se jotain aivan muuta?

Téhin vastatakseni valitsin tutkimusaineistokseni kolme melko erilaista projektia — Di-
na Goldsteinin Fallen Princesses -sarjan (2007), liu Susirajan Hyvd kdytos -sarjan
(2008-2010) ja Gracie Hagenin [lllusions of the Body -sarjan (2014). Otan yksityiskoh-
taisempaan luentaan kaksi tai useamman kuvan kultakin kustakin sarjasta. Tavoitteenani
on saada teokset keskustelemaan késittelemédni teoriapohjan kanssa ja ymmaértad, misti
kuvissa on kyse. Minua kiinnostaa selvittdd, miten nykyaika ilmidineen nékyy teoksissa

jajaljittdd, minka ilmididen ja muiden teosten kanssa ne keskustelevat.

1.1 Tutkimuksen tavoite ja tutkimuskysymykset

Tutkimukseni selvittdd, miten sukupuolta kuvissa representoidaan ja millaisia erilaisia

sukupuolisia toimijuuksia niissd muodostuu.

Pyrin vastaamaan kysymykseen, esiintyyko aineistossani poliittisia ja feministisid vasta-
rinnan elementtejd. Jos ndin on, pyrin tarkentamaan, onko 16ytdméni vastarinta yhtey-
dessd aiempien aikakausien taiteessa ndhtyyn vastarintaan tai onko siind jotain oman

aikakautensa ilmenemispiirteitd, jotka erottavat sen omanlaisekseen.
Lisdksi havainnoin, miten nykyaika ja sen ilmi6t nikyvit teoksissa.
1.1.1 Oma tutkijapositioni

Tutkimusaihetta valitessani halusin péaéstéd ldhelle asioita, jotka minua kiinnostavat: mi-
ten mielikuvat syntyvit, mitd valtarakenteita sukupuolen tuottamiseen siséltyy, millaista

on poliittinen taide ja minkilaista on tdmén hetken naistaiteilijoiden valokuvataide.

Mediarepresentaatioiden tutkiminen on mielesténi tarkedd, silld sitd kautta voimme pyr-

kid tekemddn nédkyvéksi niitd luonnollisiksi kétkeytyvid prosesseja ja valtarakenteita,



joilla maailmamme todellisuutta rakennetaan, ja kenties vaikuttaa niihin epdkohtiin ja
epdtasa-arvoisuuksiin, joita merkityksenannon kautta kulttuurissamme syntyy ja pide-

tién ylld.

Feministinen kuvantutkimus korostaa Kuusamon ym. mukaan tulkitsijan paikkaa (2014,
120). Téstd syystd on minunkin kohtuullista pohtia omaa tutkijapositiotani — sitd, miksi

haluan tutkia nimenomaan naiskuvaajien toité.

”Mitd merkitystd silld on, kuka puhuu?” kysyy Vettenranta, ja vastaa Foucault’n viita-
ten: ”Paljonkin”. Foucaultin mukaan tekijén kategoria jérjestdd yhteiskunnan ja kulttuu-
rin diskursiivista kenttdd, tekijén kautta tietyt (media)tekstit ja tekstijoukot tulevat maa-
ritellyiksi teksteind ja yhdistyvit kokonaisuuksiksi. Tekijdd ei mydskddn voi irroittaa
kokonaan teoksen ymmaértamisestd. (Vettenranta 2006, 215.) Alasuutari pohtii valtasuh-
teita ja esittdd niiden vaikuttavan niihin yhden ihmisen mahdollisuuksiin ja voimava-

roihin, joihin muut ihmiset voivat vaikuttaa ja joita he voivat kontrolloida” (2006, 105).

Feminismi ei mitd ilmeisimmin ole tdlld aikakaudella muodikasta, minkd Koivunen
(2006, 61) kiteyttdd Eagletonia (1997, 222) lainaten: [...] vaikka luokkaa, rotua ja su-
kupuolta koskevat kysymykset ovat olleet térkeitd, niihin ei kulttuuriteorialla endé ole

’varaa’.”

Olen eri mieltid. Naisena, ditind ja feministind uskon, ettd etenkin feminismin epétren-
dikkdand nykypéivind on ensiarvoisen tdrkedd kiinnittdd huomiota mediasisédltdjemme

valtarakenteisiin.

1.2 Metodi

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa hyddynnetéédn useita metodeja katsomisen konven-
tioiden kyseenalaistamiseen. Néistd keskeisimmét ovat vastakatse, ldhiluku ja vastakar-
vaan lukeminen. (Vanska 2007, 69.) Vastakarvaan lukeminen tarkoittaa uudenlaisen,
tulkintatraditiota haastavan nikokulman tarjoavaa tulkintaa, jossa tulkintatavan ei tarvit-
se kiinnittyd kuvan valmistusajankohdan arvojen tai késitysten ymmarrykseen tai taitei-
lijan pyrkimyksiin (Kuusamo ym. 2014, 121). Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on
oleellista kysyd, millaisia késityksid sukupuolista tai seksuaalisuuksista visuaaliset esi-

tykset tuottavat, yllapitivit, uusintavat tai purkavat. (Véinské 2007, 71.)



Metodina omassa tutkimuksessani kéytin yksittdisten teosten léhilukua (close reading).
Uuskriitikkojen kehittdmaéssd kaunokirjallisen teoksen analysoinnin tekniikassa teosta
eritellddn jérjestelméllisesti ja yksityiskohtaisesti, ja luennassa kiinnitetddn huomiota
tekstin mahdolliseen monimerkityksisyyteen, ironisuuteen, paradoksisuuteen ja kerros-
tuneisuuteen (Tieteen termipankki). Vaikka ldhiluku viittaa sanana kirjallisten tekstien
analyysiin ja tulkintaan, voidaan sitd kdyttdd myds muunlaisten kohteiden, kuten me-

diatekstien, kuvien ja ympéristojen tulkintaan (Jyvéskyldn yliopiston Koppa).

Annamari Vinska on kdyttanyt 1dhilukua kuvien lukemisen metodinaan viitdskirjassaan
Vikuroivia vilkaisuja. Ruumis, sukupuoli, seksuaalisuus ja visuaalisen kulttuurin tutki-
mus (2006). Lahiluenta on Griselda Pollockin kehittdmi kriittinen kdyténto, jossa on
olennaista kiinnittdd huomiota paitsi sithen, mitd sanotaan, myds siithen, mité jitetdén
sanomatta (emt., 63). Vinskd madrittelee ldhilukemisen olennaisesti hitaaksi ja perehty-
véksi, ja sen vaativan lukijalta “sellaista teoreettista ja historiallista tietoa, jonka kautta
yksityiskohdat alkavat puhua” (2006, 15). Myos Rossi on kdyttanyt ldhilukua menetel-
minddn, ja puhuu sen yhteydessd my0s tarkkaan katsomisesta ja vastustavasta ja kriitti-
sestd toisin katsomisesta (2003, 14). Tutta Palin korostaa véitdskirjassaan Oireileva mil-
joomuotokuva. Yksityiskohdat sukupuoli- ja sddtyhierarkian haastajina tuota tarkkaan
katsomista, jolla tarkoitetaan pienten, jopa merkityksettomiltd tuntuvien yksityiskohtien

lukemista. Hén kuvaa detaljeja paljonpuhuviksi ja dénekkaiksi. (Palin 2004, 46.)

Lahiluvussa korostuu siis jo mainittu merkityksenmuodostamisen avoimuus. Néin se
eroaa tavoitteiltaan taidehistorian pyrkimyksistad oikeiden, lopullisten tulkintojen saavut-
tamiseen ja taiteilijoiden intentioiden tutkimiseen (Palin 2004, 33). Korostankin tulkin-
tojeni tdssd tutkimuksessa olevan omia, feministiseen media- ja kulttuuritutkimukseen

pohjaavia nikemyksid, ei ainoita mahdollisia totuuksia.

1.3 Tutkimuksen rakenne

Kédyn ensin lépi tutkimuskasitteistdd ja teoreettista historiaa. Esittelen feministisen ku-
vantutkimuksen perinteitd naiskuva-analyysista feministiseen elokuvateoriaan. Tdmén
jédlkeen kartoitan valokuvan matkaa osaksi taiteen kenttdé, pohdin feministisen taiteen
haasteita ja havainnollistan, miten postmodernismi muutti suhtautumista valokuvatai-
teeseen. Kéyn ldpi naisvalokuvataiteilijoiden keinoja kyseenalaistaa sukupuolittuneita

valta-asetelmia ja identiteettejd valokuvataiteen keinoin. Pyrin 16ytdméén nykyvaloku-



vataiteen ominaispiirteet ja lopuksi summaan, kuinka tutkimuskentén historia, sen lain-

alaisuudet ja nykyaika nékyvit aineistossani, Goldsteinin, Susirajan ja Hagenin kuvissa.

Aineistoanalyysissani luen kuvia teksteind tarkoituksenani kuunnella, mitd kisitteitd
nousee esiin ja pyrkien tulkitsemaan teosten merkityksid — paitsi yksittdisind kuvina,
my0s osana suurempaa temaattista jatkumoa. Pyrin havainnoimaan kuvissa esiintyvid
valtasuhteita, tarkastelemaan katseen rakentumista ja tulkitsemaan kuvien tapoja rep-
resentoida sukupuolia ja seksuaalisuutta. Pohdin, minkd ilmididen ja muiden teosten
kanssa teokset keskustelevat. Loytyyko niistd vastarinnan elementtejd? Yritdn parhaani

mukaan saada Vanskén sanoin kuvien yksityiskohdat puhumaan.

1.4 Teoreettinen viitekehys

1.4.1 Medioituminen ja kuvallistuminen

Medioiden ldsnédoloa ja niiden merkityksen kasvua arkieldméssi ja yhteiskunnassa kut-
sutaan medioitumiseksi (medialization, mediatization). Sitd voidaan tarkastella joko
mikro- tai makrotasolta kdsin, eli joko yksildiden ja ihmisten arkieldmaia, tai instituuti-
oiden vilisii suhteita tutkien (Seppinen & Viliverronen, 2013, 41). Medioitumisesta on
2000-luvulla tullut avainkdsite median muuttuvan roolin hahmottamiseen yhteiskunnas-

sa ja kulttuurissa (Ampuja, Koivisto & Viliverronen 2014, 22).

Sanan media latinankielinen kantasana medium tarkoittaa keskelld tai vilissd olevaa
(Williams 1976, 169—170). Sana ymmaérretdin helposti vain eri joukkotiedotusvélinei-
den kattokésitteeksi, mutta Pertti Alasuutarin (2000, 63) mukaan mediasta puhuttaessa
puhutaan ennemminkin “koko sosiaalisen todellisuuden organisoinnista”. Seppdnen &
Viliverronen ndkevit median tarjoavan aineksia seké tiedollisen ettd tunneperéisen suh-
teen muodostamiseksi maailmaan ja toisiin ihmisiin, ja antavan pinnan, johon peilata
omia ajatuksiamme ja arvojamme. Vaikka media ei heiddn mukaansa sanele identiteet-
tejd, ei medioitumisen vaikutuksia niiden rakentumisessa kannata véhitelld (Seppinen

& Viliverronen 2013, 43).

Vuoden 2013 TNS Atlas Intermedia -tutkimuksen mukaan suomalaiset kéyttivét eri
medioiden seuraamiseen 8 tuntia 35 minuuttia pdivédssd (Sanomalehtien Liitto 2013).
Median ollessa ndin kattava osa eldmai, ei ole yhdentekevad millaisin sdvyin puhutaan

ja kuka saa ddnensd kuuluville.



Toinen merkittdva asia medioitumisen ohella on kulttuurin kuvallistuminen (Rossi &
Seppéd 2007, 7). Siind, missd mediaa tutkitaan paljon, valokuvaa on viestinnin kentélld
tutkittu verrattain viahén. Janne Seppénen (2001, 11) ndkee tdmin johtuvan /ingvistises-
td kddnteestd, verbaaliseen kieleen keskittymisestd, mikd on tyontdnyt syrjddn valoku-
vaa ja visuaalista kulttuuria ylipddtdén. Filosofisessa keskustelussa on kuitenkin sit-
temmin alettu voimistuvasti puhua kuvasta, mitd voi pitdd merkkind kuvallisesta kddn-
teestd (Pieniméki 2013, 16). Kuvat niveltyvit Pienimien (emt., 18) mukaan yh4 moni-
syisemmin erilaisiin yhteiskunnallisiin kdytdntdihin. Kuusamo ym. osoittaa, miten —
paradoksaalisesta sivelestdén huolimatta — feministinen kuvantutkimus liittyy tekstuaa-
liseen kdénteeseen, joka uudisti ihmistieteiden tutkimusta varsinkin 1980-luvun puolivi-
lin jalkeen. Kuvat, kuten tekstitk&én, eivét saa merkitystdan pelkdstddn kirjailijan kynés-
td, vaan muokkautuvat lukijoiden niistd tekemisséd tulkinnoissa. Tekstuaalinen kddnne

mahdollisti entistd paremman tieteidenvilisyyden. (Kuusamo ym. 2014, 120-121.)
1.4.2 Visuaalisen kulttuurin tutkimus

Visuaalisen kulttuurin tutkimus on profiloitunut vahvasti taiteen ja median tutkimuksen
osa-alueeksi (Rossi & Seppd 2007, 7). Silld on kiinted, mutta kriittinen suhde perintei-
seen taidehistoriaan: siind, missé taidehistoria on keskittynyt korkeakulttuurisiin ilmioi-
hin ja kuvataiteen kaanoniin, visuaalisen kulttuurin tutkimus kritisoi kulttuurisia hierar-

kioita, kyseenalaistaa ja purkaa (Rossi 2003, 13).

Elokuvan, valokuvan, mainoksen ja taiteen alettua kiinnostaa tutkijoita 1970-luvun al-
kupuolella kdynnistyi mediakuvaston tutkimus taidehistorian ulkupuolellakin. Visuaali-
sen kulttuurin tutkimuksesta alettiin tosin puhua vasta 1990-luvun aikana. (Seppinen

2005, 18.)

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa analyysin kohteena ovat ensisijaisesti visuaaliset
merkkikielet ja kuvat, ja niiden kulttuuriset ja historialliset erityispiirteet. Visuaalinen
kulttuuri analysoi kriittisesti paitsi visuaalista aineistoa, myos sen katsojuutta ja tuotan-
toa. Visuaalisen kulttuurin tutkimus rajataan usein kuvan tai kuvallisuuden ja represen-

taation tutkimukseksi. (Rossi & Seppd 2007, 7.)

Visuaalisen kulttuurin tutkimus ammentaa useista ldhteisté: taidehistorian tutkimuspo-
liittisista strategioista, feministisestd tutkimuksesta, antirasistisista ja postkolonialistisis-

ta teorioista, homo- ja lesboteorioista sekd queer-teorioista (Vanska 2005, 15).
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Jokainen katsoja ja tutkija on aina jollakin tapaa paikantunut. Taidehistoriasta tuttua
yleiskatsojaa ei ole, vaan katsojalla on aina jokin tietty sukupuoli, seksuaalisuus, luok-
ka-asema ja sosiaalinen status sekd tietyt uskomukset ja arvot. Visuaalisten teosten
merkitystd ei 10ydy itse teoksista, vaan ne muodostuvat dialogissa teoksen ja katsojan

vililld. (Emt.)

Visuaalisuuden tutkiminen on Rossin (2003, 17) mukaan myds “katseen ja ndyttimisen,
katsomisen ja katsottavana olemisen tarkastelua”. Hin antaa kiitosta 1970-luvulta ldhti-
en tietoa sukupuolittamisesta kulttuuristen sdéintdjen ja erilaisten katsejirjestelmien alai-

suudessa tuottaneelle feministiselle elokuvatutkimukselle (emt.).

Tutkimukseni on siis feminististd visuaalisen kulttuurin tutkimusta, jonka pohjana on
teoria sukupuolesta sosiaalisena konstruktiona. Sukupuoli ei ole pysyvéd ja muuttuma-
ton, vaan jatkuvasti erilaisissa representaatioissa ja luennoissa uudelleen miérittyva.
Representaatiot eivit heijasta todellisuutta, vaan ovat ideologisilla valtarakenteilla ladat-

tu paikka, jossa todellisuutta tuotetaan.

Konstruktionistinen ndkemys representaatiosta voidaan jakaa kahteen suurempaan lin-
jaan, semioottiseen ja diskursiiviseen ldhestymistapaan (Hall 1997, 15). Ensinmainittua
on tutkinut Ferdinand de Saussuren nékemyksiin pohjaava Roland Barthes, jalkimmaéis-
td Michel Foucault. Viittaan omassa tutkimuksessani kummankin nikemyksiin. Valo-
kuvaa tutkimuksessani ldhestyn ilmaisumuotona tai todellisuuden hahmottamisen tapa-

na.
1.4.3 Teoksesta tulkintaan

Visuaalisen kulttuurin muodoista on pitkddn puhuttu tulkittavissa olevina teksteind
(Rossi 2003, 14). Tama liittyy likeisesti modernismin ja postmodernismin kisitteisiin,
jotka vaikuttavat siithen, miten valokuva on aikojen saatossa mielletty. Modernismin
aikaan valokuvaus nihtiin erityisend menetelménd, jolla oli tietyt ominaisuudet. Post-
moderni teoria hdllensi muotokeskeistd 1dhestymistapaa ja néki valokuvan ennemmin-

kin kielend tai merkkijarjestelmind. (Wells 2004, 248.)

Merkkipaalu tulkinnallisempaan 1dhestymistapaan siirtymisessé oli kirjallisuudentutkija
ja semiootikko Roland Barthesin vuonna 1971 kirjoittama essee Teoksesta tekstiin. Se

loi siirtymén tekijdn tarkoitusten painotuksesta tekstin tulkintaprosessiin. Barthes koki
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ajan perdadankuuluttavan teoksen rinnalle uutta objektia, tekstid, joka on tilaa vievén ele-
mentin sijaan metodologinen kenttd. Tekstin merkitys on liikkeessd, se polveutuu edel-
taviin teksteihin ollen néin intertekstuaalinen. Teksti Barthesin sanoin pyytéa, ettd yrit-
tdisimme tuhota sen kirjoittamisen ja lukemisen vélisen etdisyyden — tai ainakin véhen-

tad sitd. (1993, 160-166.)

Tekijdlld ei ndin ollen ole ylivaltaa teostensa/tekstinsd merkityksiin, eikd visuaalisia
tekstejd tulkittaessa tarvitse jéljittdd, mitd tekijd on pyrkinyt sanomaan ikddn kuin olisi
olemassa yksi, oikea nikemys (Lukkarinen 1998, 47). Tekstin merkitys muodostuu vas-
ta luennassa (emt.) ja lukija (katsoja) tuo merkitysprosessiin oman historiansa ja per-
spektiivinsd (Rossi 2003, 15). Edes tekijén intentiot eivét lyd lukkoon tekstin merkitysti
(Palin 1998, 128).

Barthes kehitti edelleen kielitieteilijia Ferdinand de Saussuren kaksipaikkaista merkki-
mallia merkitsijdstd ja merkitystd (signifiant ja signifié, joskus suomeksi myds ilmaisu
ja sisdlto). Siind, missi de Saussure keskittyi merkkien ilmimerkitykseen, denotaatioon,
Barthes oli kiinnostunut merkkien ja kéyttdjiensd vélisestd vuorovaikutuksesta, johon
kayttdjd tuo tuntemuksensa sekd kulttuurisen taustansa. Tatd hdn nimitti konnotaatioksi.

(Barthes 1984.)

Kirjoitetun tekstin tutkimisen ohella Barthes pohti, millainen merkitysjirjestelmé valo-
kuva on. Valokuvassa hintd tuntui kiinnostavan sen ndennidinen luonnollisuus, jota

Barthes kutsuu koodaamattoman sanoman paradoksiksi (1986, 75).

Artikkelinsa Sanoma valokuvassa alussa Barthes viittdd valokuvan olevan mekaaninen

299

jéljentdjd, kooditon sanoma, joka (ellei kyseessé ole ’taiteellinen’ valokuva’) muodos-
tuu vain denotatiivisesta sanomasta. Hin alkaa kuitenkin kyseenalaistaa hypoteesiaan ja
toteaa valokuvan konnotoituvan sittenkin, seki ilmaisun ettd vastaanoton tasolla. Tédhén
on kuusi eri tapaa: 1) trikit, 2) poseeraus, 3) esineet, 4) valokuvauksellisuus (valokuva-
uksen keinot, kuten valaistus, liikke-epaterdvyys, syviterdvyys), 5) estetismi (valokuvan
taiteistuminen) ja 6) syntaksi (merkityksen muodostuminen useiden kuvien kokonai-
suuden kautta). Katsoja osallistuu merkityksen luomiseen, ja tulkinta on riippuvainen
hénen tiedoistaan. ”Vastaanottavan” konnotaation rinnalla ilmenee “kognitiivinen” kon-
notaatio — katsoja pééttelee kuvan merkeistd mm. missid maantieteellisessi paikassa ku-

vassa ollaan. Laajin on ideologinen konnotaatio, joka tuo tulkintaan syitd ja arvoja. Siitd

16ytyvit myyttiset tasot. (Barthes 1984, 122—-137.)
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Barthes puhuu myyteistd tarkemmin Mytologioita-teoksessaan. Hinen mukaansa kieli ei
toimi viattomasti, vaan se pyrkii tuottamaan koko ajan uusia merkityksid. Samalla ta-
pahtuu mytologisoituminen — merkitykselle syntyy myytin taso. Myytti ottaa kielijirjes-
telmén haltuunsa, ja rakentaa jérjestelmén, jota Barthes kutsuu metakieleksi — tissa toi-
sessa jarjestelmdssd puhutaan ensimmdiisestd. Barthesilainen myytti ei tarkoita samaa
kuin kreikkalainen, vaan on kulttuurin tapa sanoa jotain ylimédérdista merkin avulla —
salakuljettaa ndenndisen luonnollisen merkityksen ohella arvoja. (Barthes 1994, 173—

179.)

Onko valokuvien esittdmien, ndenndisen luonnollisten “todellisuuksien” tarkoitus siis
toimia ideologisesti, hallitsevia valta-asetelmia ylldpitden? Barthes esittdd tulkintani
mukaan téllaisen olettamuksen Sanoma valokuvassa -artikkelinsa lopuksi. ”Valokuvan
konnotaatio on institutionaalinen toiminto; suhteessa koko yhteiskuntaan sen tehtdva on

integroida ihmist4, rauhoittaa hiantd”, Barthes (1984, 136) kirjoittaa.

Barthes ei ehki ollut suoralinjaisen yhteiskuntakriittinen ajattelija, joka olisi teksteillddn
varsinaisesti tdhdannyt yhteiskunnallisten arvorakenteiden purkamiseen. Hénen ajatte-
lunsa oli monimerkityksistd ja osittain hdmérad, eikd tyhjene yksittdiseen kantaan tai
mielipiteeseen. Barthesin teksti on erddnlaista taide-estetiikkaa, joka noudattaakin omal-
la tavallaan enemmaén juuri taiteen kuin tieteen logiikkaa. Hénen tekstejddn voi kuiten-

kin néhdékseni lukea tai kdyttdd emansipatorisesti.

Barthesin artikkelissaan Kuvan retoriikkaa esittimé lausahdus tukee mielesténi tdmén-
kaltaista tulkintaa. ”Denotatiivinen kuva luonnollistaa symbolisen sanoman, tekee viat-
tomaksi erittdin sakean [...] konnotaation semanttisen juonen”, hin kiteyttda (1986, 84).
Barthesin tekstien lukeminen konnotaation “’juonesta” — kuvien ndenndisen ilmimerki-
tyksensd ohella kuljettamista piillomerkityksistd, arvoista — ja kuvien merkitysten pur-
kaminen hinen tdssd artikkelissaan ndyttimaansd esimerkkidin noudattamalla lisda tie-
toisuutta ja kriittistd ajattelua. Merkkirakennelmia tarkastelemalla voi havaita, miten

kaikki on poliittista ja saada kokemusta merkitysten purkamisesta.

Barthes (1986) laittaa teoriansa kayténtoon ja purkaa mainoskuvan merkityksié erottaen
tekstittoméstd kuvasta kaksinkertaisen kuvallisen sanoman: koodaamattoman (denotaa-
tio) ja koodatun (konnotaatio). Ensin hén kirjoittaa kuvan ilmimerkityksen auki, jonka
jdlkeen paneutuu symbolisiin merkityksiin. Barthes huomauttaa sanoman tasojen erot-

tamisen olevan haasteellista, silld katsoja vastaanottaa samanaikaisesti sekd kuvan aisti-
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sanoman ettd kulttuurisanoman. (Emt., 72-76.)

Mainoskuvien merkitykset ovat usein aika ilmeisid, mikd helpottaa analysointia. Oma
analyysini tulee kuvien eri 1dhtokohdasta johtuen olemaan hieman erilainen Barthesiin
verrattuna, mutta pyrin kdyttdmain tyoni pohjana hénen ajatuksiaan. Ovathan merkityk-
set myds rakennetussa taidekuvassa tarkoituksenmukaisia, toisin kuin jos kyseessé oli-

sivat satunnaisemmat kuvat.

1.5 Aikaisempi tutkimus

Uudempaa valokuvan representaatioiden tulkintaa on tehnyt mm. Annamari Vianska.
Vinskd on pohtinut visuaalisen kulttuurin tutkimuksen ja taidehistorian suhdetta ja lin-
kittdd visuaalisen kulttuurin tutkimusnidkokulmaan queer-politiikan. Hénen artikkelinsa
Nainen. Ruoka. Koti. Pirjetta Branderin ja Heidi Romon teokset vikuroivina naiseuden
esityksind koostui paitsi naisvalokuvataiteen, my0s huoneinstallaation analyysista.

(Esim. Vianské 2005, 2007.)

Sukupuolten representaatioita valokuvissa késittelevistd pro gradu -tutkimuksista voisin
mainita Noora Huokosen pro gradu -tutkielman 7yohon sidottu sukupuoli — Miesten ja
naisten representaatiot ammattilehdissd tyoeldimdn segregaation kuvaajina. Huokonen
tutki ammattilehtien mies- ja naisrepresentaatioita selvittden, miten ne rakentavat mieli-
kuvaa tdmin pdivin tyoeldmadstd. Tutkimus eroaa omastani siind, ettd hin on tutkinut
aihettaan sekd madrallisesti ettd laadullisesti, ja ettd hdn késittelee journalistisia kuvia.

(Huokonen 2014.)

Elina Vainikainen tutkii pro gradussaan Pikku Naisia vai puolinaisia? Sukupuolittuneen
subjektin rakentuminen ja katseen strategiat valokuvan vastaanotossa median vilitté-
mai naiskuvaa vastaanottotutkimuksen keinoin selvittden, miten kahdeksasluokkalaiset
tytot katsovat SindMind-lehden kuvituskuvia. Vainikainen asettaa tutkimusongelmak-
seen sen, miten valokuvien visuaalinen jérjestys luentakokemuksessa muodostuu suku-
puolen kannalta ja miten naissubjekti tdssd kokemuksessa rakentuu. Vainikainen kayttaa
tutkimuksessaan feminististd elokuvateoriaa. Erona omaan tutkimukseeni nihden on

taidekontekstin puuttuminen. (Vainikainen 2008.)

Pohtimiini teemoihin liittyy my6s Pauliina Kdhéréin taidehistorian pro gradu Neuvottelu-

Jja tyttoydestd: tyttotaide” sekd Katja Tukiaisen, Stiina Saariston ja Maria Wolframin
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kumoukselliset tyttoyden representaatiot. Kdhdréd on tutkinut ndkemysta tyttdydestd eri-
laisissa valtaverkostoissa. Hin pohtii, miten stereotyyppisid tyttdyden representaatioita
on mahdollista haastaa ja purkaa, seki rakentaa tilalle vaihtoehtoisia tyttdyden esityksia.
Teoreettisena viitekehyksend toimivat feministinen tutkimus ja tyttdtutkimus. Omasta
pro gradustani tutkimus eroaa siind, ettei hén tutki valokuvia vaan maalaamalla ja piir-

tamaélla toteutettuja teoksia. (K&hdrd 2012.)

Muita mielenkiintoisia aihettani hipovia tutkimuksia ovat esim. Veera Jidskeldisen tie-
dotusopin pro gradu Perityt representaatiot. Postmoderni aika, teoria ja valokuva, jossa
Jadskeldinen erittelee postmodernismista kdytyd keskustelua valokuvaan painottuen
(Jadskeldinen 2012) ja Johanna Ylipullin Taistelua ja tasapainoilua: mediakulttuurin
uudet naiskuvat. Ylipulli tutkii pro gradussaan 2000-luvn alun mediakulttuurin toimin-
nallisia ja vékivaltaisia naisrepresentaatioita tv-sarjoissa ja elokuvissa (Ylipulli 2005).
Jannittdvé ja toiminnallinen on Riitta Perdldn vuonna 2009 Taideteolliseen korkeakou-
luun, Porin taiteen ja median osastolle tekemi opinndyte Vastakuvaamassa. Itse tuotettu
vastakuva vallitsevan naiskuvaston rinnalla. Peréld tarkasteli tyOssdén yldasteikdisten
tyttdjen median naiskuville antamia merkityksid. Teorian ohella hin keskusteli kohde-
ryhmén kanssa, ja keskustelun lisdksi ryhméldiset toteuttivat yhdessd maskeeraajaopis-
kelijoiden ja valokuvaajan kanssa omat, vallitsevaa median naiskuvastoa kritisoivat vas-
takuvansa. Tyo palkittiin Mediakasvatusseuran gradupalkinnolla. (Mediakasvatusseura

2009.)

Janne Seppésen vuonna 2001 julkaistu viitoskirja Valokuvaa ei ole koostuu kuudesta,
kymmenen vuoden aikana kirjoitetusta valokuvaa késittelevisti artikkelista. Neljd niistd
on aiemmin julkaistu tieteellisissd aikakauskirjoissa ja kaksi valokuvaa kisittelevissi
kirjoissa. Artikkeleita yhdistdd antiesseistinen ndkemys valokuvatutkimuksen metodise-
na ja filosofisena ldhtokohtana. Seppénen korostaa kirjansa nimelld sitd, miten valokuva
rakentaa merkityksensd kulttuurissa kaytinndissd, erilaisissa katsomis-, kdyttdmis- ja
tulkitsemistilanteissa (Seppinen 2001, 8-9). Seppésen tutkimus liittyy niin brittildisen ja
yhdysvaltalaisen valokuvatutkimuksen, kuin sosiologian, viestinnin- ja kulttuurintutki-
muksen perinteeseen. Seppdselld on kirjalleen myds pedagoginen tavoite: suomeksi ei
ole ollut aikaisemmin saatavilla yleisesitystéd brittildisen ja yhdysvaltalaisen valokuva-

tutkimuksen juonteesta (emt., 13).
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2 TUTKIMUSKASITTEET

2.1 Representaatio

Tédmin tutkimuksen keskeisin kidsite on representaatio. Representaatio on monilla eri
tieteen ja taiteen aloilla tavattu termi, joka on vakiintunut keskeiseksi kasitteeksi huma-
nistisessa ja yhteiskuntatieteellisessd tutkimuksessa. Kisitettd kdytetddn tutkimusalasta
riippuen hyvinkin eri tapaan, joten sen médritelmd vaihtelee alasta riippuen paljon.

(Knuuttila & Lehtinen 2010, 7-9.)

The Oxford English Dictionary kertoo englanninkielisen verbin represent perustuvan
latinankieliseen kantasanaan repreesentare. Merkitykset ovat muokkautuneet ajan saa-
tossa seuraavasti: (1) Vuoden 1400 médritelmin mukaan represent merkitsee nakyvéaksi
tekemistd maalauksen, veiston tai vastaavan menetelmén keinoin. (2) Vuonna 1460 ver-
bi on tarkoittanut mm. hahmon esittimista teatterin lavalla. (3) Samaan tapaan toimii
my0s vuoden 1380 maiidritelmé, jonka mukaan represent voi tarkoittaa vertauskuvana
oloa, jonkin ominaisuuden, tosiasian tai muun abstraktin kéasitteen nikyvind tai konk-
reettisena ilmentyménd toimimista. Edelldmainituissa esimerkeissd representoiva sub-
jekti kuvastaa jotakuta muuta kuin itsedédn, tuoden ldsndolevaksi jotain poissaolevaa. (4)
Lahempina nykyaikaisempaa tulkintaa, jossa yksild ilmaisee kokonaisuutta, on vuoden
1430 miiritelmé. Siind representoiva edustaa tai korvaa jotain henkildd tai asiaa, on
jonkin hahmo tai kuva, tai merkitsee jotakuta toista henkil6d toimimalla tdmén korvaa-

jana. (Simpson & Weiner 1989, 657-658.)

Representaatiokysymys tarjoaa taiteelle ja tieteelle yhteisen ndkdkulman niiden erityis-
piirteiden tutkimiseen ja vertailuun. Tilloin ei tarvitse juuttua niiden institutionaalisten
ja pddmairid koskevien erojen uusintamiseen (Knuuttila & Lehtinen 2010, 9). Kulttuu-
rin ja sosiaalisen todellisuuden ndhddin olevan erilaisten representaatioiden tuottamia,
ja erilaisten intressien ja ideologioiden ldpédisemid (emt.). Representaation avulla on
mahdollista pohtia, milld tavoin ja kenen ndkdkulmasta erilaiset mediat tuottavat todel-
lisuutta (Seppénen 2005, 77). Téassd tutkimuksessa representaatiota ldhestytddn jalki-

strukturalistisesta, konstruktionistisesta nakokulmasta, feministisen teorian valossa.
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2.1.1 Feministisen representaatiotutkimuksen alkuaskeleet

Nykypiivén feminismi ei ole helposti méériteltdvissd. Se on muuttunut silmiinpistiviasta
vastakulttuurin muodosta tavanomaiseksi mutta hetkittdin yha kiistellyksi vakiintunei-
den instituutioiden, kuten poliittisten puolueiden, yliopistojen tai paikallisten ja kansal-
listen hallintojen, osaseksi. Sen perusperiaatteet on haastettu, ja aiemmat otaksumat
siirretty historiaan. Osa nuoremmista naisista kokee, ettd feminismi on heidédn &itiensi
vanhentunutta taistelua, kun taas varilliset naiset kokevat, ettei feminismi koske heita

sen valkoisen ja uuskolonialistisen luonteensa takia. (Van Zoonen 1994, 1-4.)

Feministinen representaatiotutkimus alkoi 1970-luvulla valtavirran naiskuvia — mainok-
sissa, elokuvissa, tv-sarjoissa ja naistenlehdissd — kritisoineesta naiskuvatutkimuksesta
(Paasonen 2010, 43). Se arvosteli median naiskuvaa muun muassa siitd, ettei naisia ole
riittdvasti esilld todelliseen midrdansd nidhden, ja moitti median vilittdmid kulttuurisia
asenteita naisia kohtaan vanhentuneiksi (van Zoonen 1994, 30-31). ”Viiristyneeseen
naiskuvaan” perustuva kritiikki sisélsi kuitenkin oletuksen, ettd olisi olemassa jonkin-
lainen "oikea todellisuus", johon representaatiolla viitataan, ja kritiikki jai kiistelyksi
siitd, millainen representaatio olisi toista oikeampi (Puustinen, Ruoho & Mikeld 2006,
27). 1960-1970-luvun viestinndn teorioita tdmén ohella leimasi turhan pelkistetty na-
kemys median vélittdmien arvojen siirtymisesté sellaisenaan todelliseen eldméén, ja tatd
onkin sittemmin kritisoiden kutsuttu ns. viestinndn lddkeruiskumalliksi (Aslama 2006,

50; Kyrola 2006, 107).

Siind, missé feminismin toinen aalto tapahtui 1960- ja 1970-luvulla, jolloin uusien, ra-
dikaalien naisliikkeiden edustajat painottivat vahvasti sukupuolen keskindistd erilaisuut-
ta ja jopa naisten paremmuutta miehiin ndhden, ilmeni 1980-luvulta alkanut kolmas
aalto jélkistrukturalististen, postmodernien ja jédlkikolonialististen ideoiden vaikutukses-
ta muodostuneena monina erilaisina feminismeind (Rossi 2010, 25). Rossi (1995, 7-8)
mainitsee sukupuolen sosiaalisesta ja kulttuurisesta rakentumisesta kiinnostuneet essen-
tialismin ja biologismin vastustajat ja konventionaalisten sukupuolijakojen ylittimiseen
tahtddvit queer-feministit. Eri ideat esiintyvit yhé rinnakkain, joskus konfliktissa kes-

kenéén (Rossi 2010, 25-26).

Representaatioita tarkasteltaessa on olennaista ndhdd niiden toiminnan periaatteet laa-
jemmin kuin “viiristyneend” ikkunana todellisuuteen. Representaatiot kylld tulevat

meidin ja todellisuuden véliin, mutta ikkunan tai peilin sijaan ne ovat osa laajempaa
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poliittista ja ideologista kontekstia (Lahti 2002, 11-12.) On tirkedd huomata, etteivét ne
ole todellisuutta sellaisenaan, vaan tulosta aikaisempien representaatioiden todellisuus-
nidkemyksistd. Representaation nikemys monimutkaisesta todellisuudesta on rajallinen
kulttuurin ja valtarakenteiden tuotos, joka muodostuu aiempien representaatioiden poh-
jalta. (Dyer 2002, 3—4.) Mutta vaikka representaatiot eivit olekaan suora ikkuna todel-
lisuuteen”, niiden tuottamat nikemykset maailmasta ja toisistamme vaikuttavat todelli-
suuteen. Se, millaisina ndemme toiset, vaikuttaa sithen, miten heitd kohtelemme. Rep-

resentaatioiden voidaan niin ollen sanoa olevan tuottavia. (Dyer 2002, 1.)

Representaatiot eivét toimi yksindén. Stuart Hallin mukaan jokainen representaatio kan-
taa omaa merkitystddn, mutta ne saavat merkityksensé vasta suhteessa toisiin represen-
taatioihin. Laajemmalla tasolla tarkasteltaessa voidaan kuitenkin huomata, etté represen-
taation kéytdnndt toistuvat tietyin muunnelmin, eri representaatiotyyppien rajat ylittden.
Tétd merkitysten kasautumista yli (media)tekstien rajojen Hall kutsuu intertekstuaali-
suudeksi. Kokonaista representaatioiden — tekstien, kuvien ym. — ajan mittaan syntynyt-

td valikoimaa voidaan taas kutsua representaatiojdrjestelmdksi. (Hall 1999, 150.)

Kansallisuudet ja muut niiden kaltaiset, luonnollistetut kategoriat ovat diskursiivisia,
toistuvan representaatiotyon synnyttdmid ja yllapitdmid (Palin 1998, 138). Representaa-
tiot ovat kuitenkin ristiriitaisia ja jatkuvassa muutoksessa. Ne “kelluvat” kiinnittymétta
koskaan, pysyen avoimina paitsi toistolle, myds kritiikille ja variaatiolle. Néin ne sisél-
tavit aina myos muutoksen mahdollisuuden. (Hall 1999, 143.) Esimerkkind mielikuvan
muutoksesta voidaan mainita slogan, jonka 1960-luvun mustat amerikkalaiset kehittivit
musta-sanaan liitettyjen, negatiivisten assosiaatioiden kéddntdmiseksi: “Black is Beauti-
ful” (Hall 1997, 32). Positiivista mielleyhtymé&a tuova lause on toiminnaltaan kuitenkin
kaksipiippuinen. Vaikka se keskittyy positiivisen mielikuvan synnyttdmiseen, se kui-
tenkin ylldpitdd olemusajattelua mustista ihmisistd omana, valkoisista eroavana ryhma-
ndédn. Koska se ei pura ryhmittelyd, se ei myodskdin auta nikemédn mustia ja valkoisia

thmisid samanarvoisina, ilman kahtiajaottelua.

2.2 Stereotyyppi ja toiseuttaminen

Jos todellisuus on monimuotoinen, miksi representaatioissa vilittyvét yksinkertaistetut

ja kliseiset ndkemykset sukupuolista, roduista ja kansallisuuksista?
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Representaatioon liittyy likeisesti stereotyypin késite. Walter Lippmanin kehittdma il-
maisu voidaan ndhdd védlineend monimutkaisen ja kaoottisen tietomédrin jdrjestdmi-
seen, erddnlaisena oikopolkuna, jonka avulla on mahdollista tiivistdd suuria méarid mo-
nimutkaista tietoa. Stereotyyppien yksinkertaisuus ja arvoneutraalius on kuitenkin vain
ndenndistd. Niiden vaikuttavuus piilee tavassa, jolla ne herdttavit konsensusta. Tadma
yhteisymmaérryksen illuusio kitkee kuitenkin taakseen sen, ettd kyseessd on aina jostain
ndkokulmasta esitetty tapa madrittdd todellisuutta ja luokitella thmisid. Orrin E. Klapp
on luonut jaottelun stereotyyppeihin ja sosiaalisiin tyyppeihin, jossa jdlkimmaiiset ovat
representaatioista ihmisisté, jotka kuuluvat yhteiskuntaan. Stereotyypit jitetddn yhteison
ulkopuolelle. Se, kuuluuko joku yhteiskunnan kokonaisuuteen, on seurausta tuon yh-
teiskunnan eri ryhmittymien vallasta médritelld itsensd mukana olevaksi ja muut “’toi-

siksi”, ulkopuolisiksi ja hyljeksittdviksi. (Dyer 2002, 45-51.)

Léntinen ajattelumme perustuu binaarisiin vastakohtapareihin. Téhén on haettu selitysti
kielenkdytostd kulttuurimme toimintamallina. Saussuren mukaan merkitys riippuu vas-
takohtien vélisestd erosta: ymméarrdamme mustan erottamalla sen valkoisesta. Binaariset
vastakohtaparit kuitenkin pelkistdvit maailman moninaisuuden jaykkiin joko-tai-
ddripdihin ollen yksinkertaistava ja tyly merkitysten tuottamisen tapa. Vastakohtien vi-
lilld on aina myds valtasuhde. (Hall 1999, 153—154.) Asioiden hahmottamista sen kaut-
ta, mitd ne eivét ole, on toteutettu useimmiten hallinnan ja poissulkemisen kautta. (Ro-
jola 1996, 61.) Kun toinen kohdataan, hénet luokitellaan sen mukaan, miten hin eroaa —
todellisella tai kuvitellulla tavalla — minusta. Toiseuden tutkimus on ollut alistettujen
ryhmien, kuten naisten, mustien tai homoseksuaalien tutkimista, mutta siti voi soveltaa
mihin tahansa vihemmistoon tai ryhmittyméddan. Kaytannossi kyse on niistd kulttuurisis-

ta prosesseista, jotka tekevét vieraasta toisen. (Kaartinen 2004, 22-24.)

Simone de Beauvoir on kirjoittanut naisen toiseuttamisesta klassikkoteoksessaan Toinen
sukupuoli. Beauvoirin mukaan ihmiskunta on miespuolinen, eli mies néyttiytyy siind
itsestddn tdydellisend, toimivana olentona, olennaisena. Nainen taas méérittyy aina suh-
teessa mieheen, edustaen sitd, mitd mies ei ole. Nainen on epdolennainen suhteessa
olennaiseen, ja hidnen kehonsa on este ja vankila. (De Beauvoir 1999, 12.) Beauvoirin

ajatukset ovat antaneet paljon myohemmalle feministiselle tutkimukselle.
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2.3 Valta ja subjekti

Keskeinen kisite feministisessd tutkimuskentdssi on valta. Sukupuolta ja valtaa on teo-
retisoitu perinteisesti patriarkaatin kiasitteelld, jossa on kyse miesten ylivallasta. Vapau-
tuminen patriarkaatista on radikaalifeministien mukaan mahdollista vain koko patriar-
kaatin rakenteen murtamisen avulla, ”vallankumouksella”. Epdhistorialliseksi ja ylevik-
si kritisoitua patriarkaatin kasitettd on myohemmin kehitetty mm. sosialististen feminis-
tien taholta tuomalla mukaan luokan ja sukupuolen ohella rotuun, etnisyyteen ja seksu-
aalisuuteen perustuvat alistussuhteet. (Kantola 2010, 82—-83; ks. my0s Liljestrom 1996,
111-113.)

Tapoja, joilla valtasuhteet tuottavat sukupuolta ja sukupuolittuneita valtajérjestyksid on
tutkittu filosofi Michel Foucault’n valta-analyysin avulla (Kantola 2010, 79—-80). Fou-
cault nikee vallan kaikkialla 1dsndolevana asiana, joka on kiintedsséd suhteessa taloudel-
lisiin ja tiedollisiin prosesseihin sekd sukupuolisuhteisiin. Valta ei tule ylhédltdpéin,
vaan sen perusta on perheissd, pienryhmissé ja laitoksissa. (Foucault 1998, 70). Vaikka
Foucault linjaa, ettei valtaa voi omistaa (emt), kidsittelee hin sitd toisaalla myds ominai-
suutena, joka voi kuulua esim. kuninkaalle. Seppdsen mukaan Foucaulta on luontevaa
tulkita siten, ettd valta kuuluu jollekin, ja on télld tavoin jaettavissa. Se ei kuitenkaan
ensisijaisesti ole jonkun hallussa oleva ominaisuus, vaan lukuisiin eri pisteisiin jakautu-
va ja eri toimijoiden vilisessé vuorovaikutuksessa nékyviin tuleva asia. Tdmé nédkemys
huomioi sen, miten jokainen on seki vallankdyton kohde etti kayttdja. (Seppanen 2005,

254.)

Néin Foucault’n valtakésitys eroaa perinteisistd angloamerikkalaisista nidkemyksist.
Foucault’n nidkokulmasta valta on ennen kaikkea tuottavaa, mistd voidaan kdyttdd esi-
merkkind “aidon naiseuden” késitettd — jota ei siis Foucault’n nikemyksen mukaan ole
16ydettdvissd vallan ulkopuolelta. (Kantola 2010, 84.) Tdhidn sisdltyy Foucault’n Nietz-
scheltd lainaama genealogian késite: kiinnostuksen kohteena ei ole se, miké tutkittava
kohde on alun perin, vaan se, minkélaisten valtarakenteiden tuloksena se on muodostu-
nut sellaiseksi, jona sen tunnemme. Genealogisen analyysin ydinaluetta ovat siis erilais-
ten totuuksien ja niiden tuottamisen kdytdnnot. (Pulkkinen 1998, 256; Seppanen 2005,
266.)
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Edelld mainituissa valtarakenteissa eldvid ithmisid kutsutaan subjekteiksi. Poststruktura-
lismi kyseenalaisti ja hylkési renessanssista periytyneen humanistisen ja ihmiskeskeisen
maailmankuvan, minkd seurauksena yksilo korvattiin subjektin kasitteelld (Hietala
1992, 15). Yhteistd Lacanille, Foucault’lle, Barthesille ja muiden ranskalaisten eri tie-
teenalojen edustajille oli se perusajatus, ettd subjektius on diskursiivisesti tuotettua (Pa-
lin 1998, 138). Termilld on kaksoismerkitys: se voi tarkoittaa joko ympérdivéan kulttuu-
rin merkityksille ja ideologialle alisteista tai omaa eliméainsé hallitsevaa toimijaa (emt.,

Seppénen 2005, 255).

Se, miten vapaa tahto subjektilla mielletddn olevan, vaihtelee. Hietala (emt.) viittaa La-
caniin nikemyksiin kuvatessaan ihmisen olevan vain illusorisesti vapaa, ja tosiasiassa
kasvatuksen, hallitsevan ideologian sekd ympérdivan kulttuurin — Toisen — tuote. De
Lauretis puhuu naisesta subjektina tarkoittaen silld (1) subject-ed to eli erilaisille yhteis-
kunnallisille diskursseille alisteista/alistettua ja niiden maérittdimad (2) subject sanan
aktiivisessa mielessé: kulttuurin luojaa ja kuluttajaa, aktiivista ja pdédmaératietoista toi-
mijaa, itseddn ja toimintaansa maarittivaa (Koivunen 1998, 27). Seppidsen mukaan Fou-
cault’n subjektikésitys sijoittuu ndiden kahden ddripdédn vilille: jokainen pystyy vaikut-
tamaan omaan toimintaympéristoonsd, mutta kunkin subjektius on monin osin ympaéris-
ton muokkaama, ja sithen vaikuttaminen on ty0ldstd. Valta toimiikin téssd aktiivisen ja
samalla sosiaalisiin rakenteisiin sopeutuneen toimijan sisdisessd jinnitteessd. (2005,

255.)

Lacanilaista kisitystd subjektiudesta on ymmarrettavésti kritisoitu pessimistisestd ja
passivoittavasta ndkemyksestd. Ongelmallista on my0s se, miten Lacan tarkastelee sub-
jektin syntyé vain miespuolisesta ndkdkulmasta, didistdédn irtoavan poikalapsen tarinana.
Psykoanalyysiin pohjaava teoria ei anna naissubjektiuden synnysti kovin vahvaa kuvaa,
silld irtautuessaan didistdén tyton tulisi irtautua samalla my0s itsestdéin ja ikddn kuin
tultava toiseksi. (Kosonen 1996, 189—190; Rossi 2010, 34; toiseuttamisesta lisda luvussa

2.2).

Ranskalainen Luce Irigaray arvosteli psykoanalyysia ja sen késitystd naiseudesta mie-
hen puutteellisena versiona diskurssin subjektina olemisen sijaan (Sivenius 1996, 7-8)
ja esitti Rouchin kanssa uuden subjektiksi tulemisen ideaalin, “istukkatalouden”, joka
perustuu “naisen ja didin ruumiilliseen identiteettiin” (Kosonen 1996, 190-191). Iriga-

ray edustaa melko radikaalia feminististd suuntaa, silld hdn pyrkii sukupuolieron hdivyt-
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tamisen sijaan korostamaan sitd. Irigaray on ottanut 1&htokohdakseen Beauvoirin nike-
myksen naisesta toisena, ja kutsuu sitd Saman Toiseksi. Han on kuitenkin jalostanut
nidkemystd eteenpdin kehittden uuden kisitteen, Toisen Toisen — naisen, joka ei miérity
miehen, vaan itsensi kautta. (Heindmaa 1996, 166). Julia Kristeva taas on kyseenalais-
tanut luonnostaan biologisesti lankeavaa miehen ja naisen roolia, minkd seurauksena
nais- ja miessubjektit on voitu ymmirtda sosiaalisiksi ja historiallisiksi rakenteiksi (Ko-

sonen 1996, 191).

2.4 Sukupuoli ja seksuaalisuus

Nykypdivéin feminismin haasteena on rakentaa politiikkaa, joka tunnistaa erot, kunnioit-
taa niitd ja mukautuu niihin. Vaikka sen pirstaloitunut luonne estdd kisittdimastd femi-
nististd teoriaa yhtendisend ja homogeenisena kenttéind, silld on yhteisid aatteita, jotka
erottavat sen muista humanistisista tieteistd ja yhteiskuntatieteistd. Téllainen on sen fo-
kus sukupuolen (gender) analysoimiseen mekanismina, joka jdsentdd materiaalia, sym-

bolisia maailmoja ja kokemuksiamme niistd. (Van Zoonen 1994, 3.)

Tutkimukseni avainkasitteitd ovat sukupuoli ja seksuaalisuus. Lahden perusajatuksesta,
ettd sukupuoli on — kuten Rossi Butleriin viitaten muotoilee — foistotekoja. Se muodos-
tuu erilaisissa esityksissd ollen “ideologiaa, sopimuksia, neuvottelua ja uusintamista”.
Sukupuoli ei siis ole kiveenhakattua biologiaa, vaan historiallinen, konstruktionistinen

késite, joka muuttuu ajassa ja paikassa. (Rossi 2003, 12.)

Amerikkalainen antropologi Gayle Rubin esitteli 1975 kisitteen nimeltd sex/gender
system osana patriarkaatti-kdsitteen kritiikkiéd. Patriarkaatti oli hdnen mielestdén miehi-
sen ylivallan historiallinen muoto, joka sopi ”Vanhan Testamentin tyyppisille pastoraa-
lisille paimentolaisille”. Rubinin mukaan oli tirkedd erottaa sex, biologinen sukupuoli
(lisddntymistarve ja -kyky, jota hin nimitti seksuaaliseksi maailmaksi) sortavista tavois-
ta, joilla tatd seksuaalista maailmaa jésennellddn. Gender tarkoitti sosiaalista sukupuol-
ta, biologisen seksuaalisuuden jéirjestdmisen tuotetta. Rubin pyrki osoittamaan naisia
sortavien rakenteiden kulttuurisen luonteen. Késitepari juurtui tutkimukseen ja biologi-
sen ja sosiaalisen sukupuolen erottamisesta toisistaan tuli feministisen teoriamuodostuk-

sen peruskysymyksid. (Liljestrom 1996, 113—114.)

Rubinin teoria sijoittuu seitsenkymmenlukulaiseen painopisteeseen, jolloin monet femi-
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nistit painottivat valta-aspektia sukupuolten vélisissd suhteissa ja pitivdt ensisijaisesti
miehid vastuullisina naisten alistamisesta. Ajattelussa konkretisoitui Rubininkin nike-
mys seksuaalisen halun suuntautumisesta vastakkaiseen sukupuoleen, mikd maéadritteli
yksilot paitsi miehind ja naisina myds heteroseksuaaleina. Vield 1980-luvulla mm. nais-
tutkimuksen institutionalisoiminen heteroseksuaalisten olettamuksien pohjalta vaikutti
sithen, ettid kysymys heteroseksuaalisuudesta ideologiana jdi syrjadn. Pakollisen hetero-

seksuaalisuuden késite ilmestyi tutkimukseen vasta 1990-luvulla. (Emt.)

Jo Simone de Beauvoir niki sukupuolen jossain méérin performatiivisena, miké ilmenee
hénen tunnetusta “naiseksi ei synnytd, naiseksi tullaan” -lauseestaan (Beauvoir 1999,
154). Beauvoir nékee sukupuolen taustalla olevana biologisena mééreend, anatomisena
faktana, joka on muuttumaton. Lauseellaan hén kuitenkin korosti sité, ettd sosiokulttuu-
rinen sukupuoli on hankittavissa oleva, kulttuurinen suoritus. Vaikka ensin mainittua ei
voikaan vaihtaa, on jalkimmaéinen kulttuurisesti muuntuva, ja ndin tdynné lukemattomia

ja avoimia mahdollisuuksia. (Butler 2006, 194-195.)

Vuonna 1990 ilmestyneestd Gender Trouble. Feminism, and the Subversion of ldentity -
teoksestaan tunnettu Judith Butler tuo kuitenkin esiin asioita, joita Beauvoir ei ollut tul-
lut ajatelleeksi. ”Jos biologinen ja sosiaalinen sukupuoli ovat ratkaisevalla tavalla erilli-
sid, [...] thminen ei tietyn biologisen sukupuolen perusteella tule tietyksi sosiaaliseksi
sukupuoleksi”, Butler summaa. Biologisesti sukupuolitetut kehot voivat siis tuottaa mo-
nia erilaisia sosiaalisia sukupuolia, eikd biologinen sukupuoli rajoita sosiaalista suku-
puolta. Koska sosiaalinen sukupuoli ei olisi kausaalisesti sidottu biologiseen sukupuo-
leen, voitaisiin sukupuoli ndhdé substantiivin sijaan kaksinapaisen biologisen sukupuo-
len asettamien rajojen ulkopuolelle sijoittuvana kulttuuris-ruumiillisena toimintana.
(Butler 2006, 195-196.) Butlerin performatiivisessa sukupuoliteoriassa sukupuoli on

siis kdyttaytymisti ja tyylid (emt., 233).

Butlerin mielestd feminismiltd oli virhe niputtaa naiset yhdeksi ryppééksi, silld tdma
sekd ylldpitdd kaksinapaista ajattelumallia ettd poissulkee muut valtasuhteisiin vaikutta-
vat akselit (emt., 48—54). Mahdollisuus muuntaa sukupuolirakenteita 10ytyy véérinlai-
sesta esittdmisestd, parodisesta toistosta, silld ilman oikeanlaisia sukupuolten toistoteko-

ja ei Butlerin mukaan sosiaalisia sukupuoliakaan ole olemassa (emt., 235-236).

Vaikka Butler Gender Troublessa korostaakin sukupuoliroolien keinotekoisuutta ja tuo

esiin mahdollisuutta niiden muuttamiseen sukupuolten representaatioita liioittelemalla
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ja karnevalisoimalla, ei sukupuolirooleja kuitenkaan voi palauttaa vain valintoihin tai
leikkiin (Palin 1996, 239). Butler on my6hemmin tdsmentényt sukupuolen performatii-
visuuden ajatuksiaan teoksessaan Bodies That Matter. On the Discursive Limits of
”Sex”. Tdssd teoksessa Butler toteaa, ettei subjekti voi sattumanvaraisesti valita suku-
puoltaan, silld sukupuolen materiaalisuus ja subjektius tuotetaan normeja rituaalisesti

toistamalla (emt.).

2.5 Tarkkailu ja normi

Foucault’lle (2014, 231-232) keskeinen vallan ulottuvuus on kurivalta, joka kéyttda
menestyksensd edellytyksend “hierarkkista tarkkailua” ja “normaalistavaa rangaistusta”.
Foucault kirjoittaa teoksessaan Tarkkailla ja rangaista alunperin Jeremy Benthamin
kehittdméstd Panopticon-vankilasta, jonka idea tarjoaa mallin yhteiskunnan valvovan
periaatteen ymmartdmiseen. Panopticonin vankisellit on sijoitettu vankilan ympyrén tai
puoliympyrdn mallisille reuna-alueille siten, ettd niihin on esteeton ndkymai keskelld
olevasta valvontatornista. Sellit on valaistu ja torni pimennetty, jolloin vangit eivit voi
koskaan tietdd, milloin heitd tarkkaillaan. Tastd seuraa se, ettd vangit alkavat itse kont-

rolloida omaa kéyttdytymistdén. (Emt., 266-285.)

Moderni valtio ei pyri vahvistamaan valtaansa vikivallalla, vaan ohjailemaan kansa-
laisiaan erilaisilla normeilla. Ndma normit sditelevét eri elaménalueita seksuaalisuudes-
ta hyvddn vanhemmuuteen. (Kantola 2010, 84-85.) Yhdenmukainen kéyttdytyminen

selitetddn muun muassa ihmisten biologisilla ominaisuuksilla (Alasuutari 1994, 56).

Heteronormatiivisuudella tarkoitetaan sosiaalista jérjestystd ja sithen pakottavaa valtaa,
joka yllépitdd heteroseksuaalisuutta normina ja normaalina. Edelld mainittu jérjestys
médrittelee muunlaiset seksuaalisuuden muodot poikkeamiksi normista, seksuaalisiksi
toiseuksiksi. Transsukupuolisuus ndhddén siind niin ikddn poikkeamana suhteessa
“normaaleihin” heteromies- ja heteronaissukupuoliin. Normatiivisella heteroseksuaali-
suudella viitataan heteroseksuaalisuuden normeihin, selkedrajaisiin sdéntoihin, jotka
sddtelevit heterokdytintdjd. Poikkeamiksi normatiivisesta heteroseksuaalisuudesta voi-
daan ndhdd esim. vanhemman naisen suhde nuorempaan mieheen tai vapaachtoinen

lapsettomuus. (Rossi 2003, 120.)

Normatiivisella feminiinisyydelld ja maskuliinisuudella taas tarkoitetaan heteroseksuaa-
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lisuuden sisdisid sukupuolinormeja, naiseuden ja mieheyden ihanteita, jotka muokkaa-
vat subjektiuksiamme (Kantola 2010, 85). Heteronaiseudella on omat sddntonsd. Femi-
nistinen tutkimus on osoittanut, kuinka naiset ovat sisdistdneet Panopticon-mallin mu-
kaisen, patriarkaalisen yhteiskunnan katseen. Meikkaaminen, karvojen poistaminen ja
painonhallinta ilmaisevat, miten naiset tarkkailevat itse itsedéin. (Bartky & Bordo Kan-

tolan 2010, 85 mukaan.)

2.6 Ideologia

Tagg on puhunut valokuvasta materiaalisena ideologisena apparaattina viitaten Althus-
seriin ja tdmén Ideologia ja ideologiset valtiokoneistot -artikkeliin (Tagg 1988, 165—
168). Althusser kéytti ideologiateoriansa pohjana lacanilaisia nikemyksiéd subjektin ra-
kentumisesta ja marxilaisia ndkemyksid ideologian materiaalisesta funktiosta sosiaalis-
ten tuotantosuhteiden uusintajana (Hall 1999, 254). Siind, missd Marxin mukaan porva-
riston ideologia piti alistettua luokkaa véérin tietoisuuden vallassa, ts. ideologia suun-
tautui ylhailta alaspdin, ndki Althusser ideologian kédytdntona, joka on juurtunut kaikki-
en luokkien ajattelu- ja eldimédntapaan (Fiske 1996, 226-230) ja jota ylldpidetddn valtion
ideologisissa koneistoissa (Tagg 1988, 166). "Mikddn luokka ei pitkén péélle voi sdilyt-
tad valtiovaltaa, ellei se samanaikaisesti toteuta hegemoniaansa ideologisiin valtioko-

neistoihin ja ndissi koneistoissa”, Althusser (1984, 103) kirjoittaa.

Ideologia ei voi toimia ilman subjekteja. Mainitsin jo aiemmin subjektiuden kahtalaises-
ta luonteesta (kts. luku 2.3). Lehtonen & Koivunen (2011, 26) nimittdvét niiti eri puolia
alamaisuudeksi ja toimijuudeksi ja toteavat, ettd ilman ensinmainittua yhteiskunnat ei-
vét pysyisi koossa, eivdtkd ilman jélkimmadistd liikkeessd. Ideologia toimii kutsumalla
yksilot subjekteiksi luonnollisilta tuntuviin kdytidntdihinsd, jotka tuntuvat meisté itses-
tadnselviltd. (Althusser 1984, 129-131.) Hall kuvaa ideologian olevan tehokasta, koska
se tyoskentelee paitsi “psyykkisen identiteetin ja viettien kaikkein alkeellisimmilla ta-
soilla” my0s sosiaalisen kentdn muodostavien diskursiivisten kdytdnteiden tasolla (Hall

1999, 255).

Tagg kuitenkin kritisoi Althusserin kisitystd ideologisista valtiokoneistoista. Taggin
mielestd Althusser ndkee ideologisten valtiokoneistojen vaarnamaisesti naulitsevan
ideologian paikoilleen sen sijaan, ettd hin nikisi niiden toimivan areenana luokkataiste-

lulle. Tagg itse nikee ideologian rakentuvan ndiden valtiokoneistojen representatiivisis-

25



sa kaytdnnoissd. Althusserin valtakisityksien tdydentdmiseksi Tagg perddnkuuluttaa

Foucault’n ndkemyksid. (Tagg 1988, 68-70.)

2.7 Vastarinta

Milld keinoin sitten on mahdollista kyseenalaistaa edelldmainittua kaksinapaista maail-
mankuvaa? Kuinka uudenlaisen identiteettityon ja toimijuuden tuottaminen yhteiskun-

tamme olosuhteissa onnistuu representaation keinoin, kuvallisuuden ja taiteen kautta?

Foucault on todennut, ettd ’sielld missd on valtaa, on my0s vastarintaa” (Foucault 1998,
71). Tdmi vastarinta ei ole vallan ulkopuolista, vaan sijaitsee sen sisélld. Se, ettd ndin
on, ei kuitenkaan tarkoita, ettd vastarinta olisi vain valtasuhteiden vastavaikutusta, joka
on tuomittu aina tappioon. Vastarinta on valtasuhteiden toinen puoli, joka “kaivertuu
nithin poispyyhkimittdména vastaparina”. Foucault ndkee, ettd kaikessa on kyse vasta-
rintapisteistd, jotka liikkkuvat ja katoavat, muodostaen uusia ryhmittymid. Viliin tapah-

tuu myos radikaaleja kumouksia. (Emt., 72.)

Sukupuolten ja seksuaalisuuksien tutkimusta painottava Queer-ajattelu voidaan méari-
telld homo- ja lesboteoretisointia laajemmin kummasteluksi, heteroseksuaalisuuden ole-
tetun luonnollisuuden kyseenalaistamiseksi. (Rossi 2003, 120-121.) Se on Vinskédn
(2007, 72) mukaan kriittisend teoriana kéyttokelpoinen sukupuolien ja seksuaalisuuksi-
en dominoivien merkitysten kyseenalaistamiseen visuaalisissa esityksissd. Tuija Pulkki-

nen on liittdnyt sen postmodernin teoriaan ja Judith Butlerin ajatteluun (emt.).

Rossi (1995, 11) huomauttaa, miten kumouksellisuus ei valttamaittd edellytd toiseen
ddripddhdn jahmettymistd, vaan vastarinta voi litkkua paljon laajemmalla alueella,

kahden &déripadn vilimaastossa.

Avasin luvussa 2.4 Judith Butlerin ajatuksia sukupuolen performatiivisuudesta. Perfor-
matiivisuudesta on puhunut myds Mary Ann Doane. Elokuvatutkimuksen puolella
tyoskennellyt Doane uskoo liioittelevan naiseuden performoinnin toimivan keinona
michisten katsomismallien murtamiseen. Liioiteltu representaatio — naiseuteen naamioi-
tuminen — toisi esiin sen, miten tuotettu, kulttuurinen rakennelma sukupuoli onkaan.

(Nikunen 1996, 48—49.)

Rossi uskoo performatiivisuuteen perustuvan valtavirran kuvien liioittelevan parodioin-
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nin olevan oppositioon linnoittautumista tehokkaampikin keino kyseenalaistaa valtavir-

ran kuvia (1995, 11).

Erdédnlainen vastarinnan muoto on myds voimaantuminen (empowerment) — myos val-
taistuminen (Kantola 2010, 84) tai pontevoituminen (Pietilda 1997, 333). Se on vallan
positiivista puolta korostava nikemys, joka juontaa ranskalaisten filosofien Luce Iriga-
rayn ja Héléne Cixous’n teorioihin. Irigaray ja Cixous kyseenalaistivat vallan totutut
médritelmat, diskursiivisen ja kulttuurisen jérjestyksen, joka asettaa miehet etusijalle ja
kehittivat kisitystd, jossa korostuu valta suhteessa itseen. Voimaantumisen pyrkimykse-
nd on eriarvoisten valtarakenteiden nikyviksi tekeminen ja purkaminen. Voimauttava
valta on ollut keskeinen kisite esimerkiksi vikivallan vastaisessa ty0ssé. (Kantola 2010,
84.) Voimauttamista on hyddynnetty valokuvan keinoin esim. Miina Savolaisen tydssd,

misti kerron lisda luvussa 6.3.

2.8 Feministinen elokuvateoria

Valokuva alkoi saada enemmén kantavuutta yhteiskuntatieteellisen tutkimuksen koh-
teena vasta 1970-luvun loppupuolella ja 1980-luvun aikana. Se eli tuolloinkin marginaa-
lissa ja kulki elokuvateoreettisten pohdintojen jdljessd, tosin niitd — mm. Screen-

lehdessa esitettyjd ajatuksia — hyddyntden. (Seppanen 2001, 18.)

Elokuvaa sukupuolen representoimisen jdrjestelmdnd tutkittiin paljon. Feministinen
elokuvateoria kehittyi 1970-luvulla, Foucault’n teorian kanssa rinnan, mutta kuitenkin
siité erillisend. De Lauretis néki elokuvan yhtend sukupuolen tuottamisen teknologisena

vélineend, sanan apparatus viitatessa Althusserin ja Lacanin ty6hon (de Lauretis 1987,

13).

Termi tuottaminen kuvasi kyseistd ajanjaksoa hyvin. 1900-luvun loppupuolen humanis-
tisessa ja yhteiskuntatieteellisesséd tutkimuksessa irroittauduttiin kulttuuria ja yhteiskun-
taa koskeneista “strukturalistisista” selityksistd, ja kaksinapaisten vastakkainasettelujen
tilalle vaihtui “subjekti on prosessi” -ajatus: jdlkistrukturalistit uskoivat kielen, kulttuu-
rin, historian, ideologian ja tiedostamattoman vaikutukseen subjektin muotoutumisessa.
Jélkistrukturalistisen ajattelun edustajina pidetdin mm. Michel Foucault’a, Julia Kriste-

vaa ja Jacques Lacania. (Rossi 2010, 32.)
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Sigmund Freudia voidaan Rossin (2010, 33) sanoin pitdd “erdénlaisena esi-
jélkistrukturalistina” — subjektius jo hidnen miéritteleméndin on loppumaton prosessi.
Lacan taas oli tarttunut Freudin psykoanalyysiin, kritisoinut sitd ja sovittanut sitd uudel-
leen. Lacanin radikaalista suuntauksesta 10ytyvét katse, halu, mielihyvé, seksuaalisuus
ja subjekti punoutuvat likeisesti toisiinsa ja ovat myos feministisen teoretisoinnin yhtei-
nen nimittdja (Rossi 1995, 10—-11). Vaikka moni feministi on suhtautunut psykoanalyy-
siin kriittisesti, ovat esimerkiksi elokuvateoreetikko Laura Mulvey sekd feministisemi-
ootikko ja elokuvatutkija Teresa de Lauretis ammentaneet Freudin ja Lacanin ndkemyk-

sistd aineksia teorioihinsa (Rossi 2010, 33).
2.8.1 Nainen patriarkaalisen katseen vankina

Katse (regard) on paitsi arkikieltd, myds Lacanin Jean-Paul Sartrelta omaksuma psyko-
analyyttinen késite. Lacanin mukaan tapa, jolla opimme nikemédin, on sosiaalista. "Na-
keminen on maailman hallinnan metafora”, Elovirta (1998, 87) muotoilee jatkaen Bry-
sonia (1988, 87-94) lainaten, miten verkkokalvon ja maailman véliin j&d ikddn kuin
valkokangas, johon sosiaalisesti opittu merkitysjédrjestelmé heijastuu. Siind, missd etni-

sen (tai seksuaalisen) vihemmiston edustaja joutuu katsomaan itsedéin enemmiston sil-

min, joutuu nainen nidkemadin itsensd patriarkaalisen yhteison silmin (emt., 87).

Brittildinen elokuvateoreetikko Laura Mulvey tunnetaan vuonna 1975 kirjoittamastaan
feministisen elokuvateorian artikkeliklassikosta Visuaalinen mielihyvd ja kerronnalli-
nen elokuva, jossa hin pohtii naisen esittdmisti elokuvassa passiivisena, miehisen aktii-
visen katseen kohteena. Mulvey esittdd, ettd psykoanalyysi auttaa meitd ymmértaméan
patriarkaalista jdrjestystd, joka pitdd meitd vankinaan. Elokuvan — pitkille kehittyneen
representaatiojirjestelmén — toimintaperiaatteen tulkitseminen selvittdd alitajuntamme
ndkemistapoja ja katsomisen mielihyvdi. Hollywood-elokuva, jonka hahmot esiintyvét
valkokankaalla kuin tiedostamatta, ettd heitd katsellaan, laukaisee katsojien voyeuristi-
set fantasiat ja aktivoi heissd kahdenlaiset katsontatavat, skoptofilian ja samastumisen.

(Mulvey 1985, 5-8, 14.)

Skoptofilia tarkoittaa toisen ihmisen ottamista katseensa kohteeksi, josta katsoja saa
mielihyvdi. Samastumisen Mulvey pohjaa lacanilaiseen peilivaiheeseen, jossa lapsi
tunnistaa peilikuvansa omaksi itsekseen, mutta tulkitsee sen védrin — itsedéin tdydelli-
semmaiksi. Elokuva toimii katsojalle kuin lacanilainen peili: katsoja etsii valkokankaalta

kaltaisensa hahmon ja samastuu siithen. Samalla katsoja heijastaa oman katseensa val-
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kokangashahmon katseeseen, ja kokee saavansa itse vallan hallita elokuvan naishahmo-
ja. Naiset ovat siis toimineet sekd elokuvan henkilohahmojen ettd yleison katseiden

eroottisena objektina. (Emt., 7-9.)

Heteroseksuaalinen tyonjako aktiiviseen ja passiiviseen hallitsee kerronnallista raken-
netta. Mies esiintyy elokuvassa aktiivisena vallan edustajana. Passiivinen, nautinnon
kohteena esitettdvi nainen uhkaa kuitenkin heréttdd mieskatsojassa kastraatiopelon, jota
hén voi paeta joko kieltimalld kastraation fetissi-objektin avulla tai muuttamalla itse
naishahmon fetissiksi siten, ettd siitd tulee vaarallisuuden sijaan rauhoittava. Fetisointi
peittdd kastraatiopelon, ja naulitsee katsojan edessdén olevaan (nais)kuvaan. (Emt., 10—

11, 14

Kastraatiopelon taustalla on Freudin mukaan pelko, jonka didin ruumis aiheuttaa sen
ensi kertaa nikevélle pojalleen. Naisen erilainen fysiikka aiheuttaa harhaluulon siiti,
ettd didiltd on viety hdnen peniksensd, miké johtaa kuviteltuun pelkoon saman toteutu-
misesta pojankin kohdalla. Metz on huomauttanut, ettei Freud suinkaan keksinyt fetissi-
sanaa ja kasitettd, tuota kohdetta, johon katse pyritdén pysdyttdmédn ahdistuksen esté-
miseksi, vaan késite on perdisin varhaisemmalta ajalta, kulttuuriantropologiasta. Lacan
vei Metzin mukaan teoriaa eteenpdin kehittdessdin fallos-késitteen, jolla kuvataan konk-
reettisen sijaan symbolista, valtaa symboloivaa elintd, mutta Metz kritisoi Lacaninkin
teoriaa paitsi sen yhd miehisestd nékokulmasta, my0s siitd, ettd teoriaa on mahdoton

soveltaa kiytantoon. (Metz 1988, 68—74.)

Metzin ohella Gamman & Mikinen ovat kritisoineet lacanilaista mallia seksuaalisen
naiskatseen sivuuttamisesta ja vditteestd, jonka mukaan naiset eivdt fetisoi — teorian
mukaanhan heillé ei ole kastraatiopelkoa, joka tdmédn aiheuttaisi. Gamman & Mékinen
toteavat, ettd naisen halu ja libido eivit yksinkertaisesti tule ndhdyksi. (Gamman &

Maikinen 1995, 6.)

Mitd kastraatiopelolla nykypéivdnd voidaan kdytdnndsséd tarkoittaa? Fallos symboloi
valtaa, joka voidaan riistdd. Yhteiskunnassamme valta on yhdistetty miehille sallittuun
oikeuteen puhua, toimia. Kastraatiopelko voidaan siten tulkita peloksi miehille perintei-
sesti miellettyjen etuoikeuksien menetyksestd — vallasta riisumisesta. Gammanin ja Mi-
kisen huomiosta voi lisdksi johtaa sen paédtelmin, ettd naiset mielletddn 1&htokohtaisesti

olemukseltaan passiivisiksi, eikd heiddn toimijuuttaan haluta tunnustaa.
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Mulvey nékee elokuvan konventioita voitavan rikkoa tuomalla kameran katse nékyvak-
si, jolloin yleison katsekin vapautuu. Ndin aiemmin esitetyt katseen strategiat ja eloku-
valliset illuusiot murtuvat, ja naiset vapautuvat aiemmasta elokuvallisesta riistosta. Té-
méinkaltaista elokuvaa Mulvey kutsuu feministiseksi avantgardeksi. (Mulvey 1985, 6,

14-15.)

Elovirran mukaan kyseenalaistamalla tiukan sukupuolisen kahtiajaon, ja tuomalla mu-
kaan seksuaalivihemmistot ja muut feminiini-maskuliini-jaon kyseenalaistavat identi-
teetit menettidvit Mulveyn teoriassaan esittdmit valtarakenteet voimansa. Valtarakenteet
voi kyseenalaistaa myds arkikokemuksiin tai elokuvan uusiin roolimalleihin vetoamalla.
Elovirta kuitenkin muistuttaa, kuinka Mulvey analysoi tiettyd historiallista tilannetta
Kuvan ja katsojan suhde ei siis ole muuttumaton, ja elokuviin on tuotu myds uudenlai-

sia, aktiivisia naissankareita. (Elovirta 1998, 88; Ylipulli 2005.)

2.8.2 Bechdel-testi

Siind, missd Mulveyn psykoanalyysiin pohjaava elokuvateoria tuntuu vanhentuneelta,
yhdysvaltalaisen sarjakuvataiteilija Alison Bechdelin mukaan nimetty Bechdel-testi
tuntuu sdilyttdneen tuoreutensa: se tulee usein vastaan verkkolehtien artikkeleissa ja
keskusteluissa (Anders 2014). Esimerkiksi pohjoismainen Viasat Film -kaapelikanava
kertoi vuonna 2013 alkavansa luokitella elokuvansa sen mukaan, lapédisevitkd sen esit-
tamét elokuvat kyseisen, naisen ldsndoloa valkokankaalla mittaavan tekstin. Testi otet-

tiin samana vuonna kayttoon my0s neljdssd ruotsalaisessa elokuvateatterissa. (Petters-

son & Sarhimaa 2013.)

Vuonna 1985 Bechdelin Dykes To Watch Out -sarjakuvassa pdividnvalon ndhnyt testi
kuuluu yksinkertaisuudessaan seuraavasti: 1. Elokuvassa tulee olla kaksi naista (joilla
on nimet). 2. Naisten tulee puhua toisilleen. 3. Puheenaiheena tulee olla jotain muuta
kuin mies (Pettersson & Sarhimaa 2013; Tamminen 2013, 133). Testi ei mittaa, onko
elokuva feministinen tai tasokas, vaan asettaa erddnlaisen minimin naisten nékyvyydel-
le. Vaikka elokuva ei ldpdisisikdén testid, se ei vélttdméttd ole seksistinen. (Pettersson &

Sarhimaa 2013.)

Testin sarjakuvassaan esitellyt Alison Bechdel on kertonut suhtautuneensa sen saamaan
huomioon kahtiajakoisesti. Vuonna 2013 hén on kuitenkin sanonut testin edustavan sité,

mille hidn on omistanut uransa: naisten representoimiseen subjekteina, ei objekteina.
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(Anders 2014.) Vaikka testi on yksinkertainen, eikd kerro naisroolien monipuolisuudes-
ta sen laajemmin, siitd voi olla hydtyé rakenteellisten ongelmien paljastamisessa ja titi
kautta niiden ratkaisemisessa. Naiset ndyttdvit sen perusteella yhé esiintyvén elokuvissa
vain (mies)padhenkilon asemaa ponkittddkseen, eivit itsendisind toimijoina. Testid voi
soveltaa elokuvassa myos arvioimaan tummaihoisten ja seksuaalivihemmistdjen ase-
maa, joka Tammisen mukaan kérsii samasta ongelmista kuin naisten ollessa kyseessa.

(Anders 2014; Pettersson & Sarhimaa 2013; Tamminen 2013, 133.)
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3 VALOKUVA TAITEENA

Taydellisen kuvan tekeminen valokuvausmenetelmdlld on taidetta, tdydellisen negatiivin
tekeminen tiedettd.

— The Journal of Chemical Industry

Valokuvaa on syntyhetkestddn saakka maérittdnyt tallentamisen ja tulkitsemisen ldhes-
tymistavat (Saraste 2010, 164; Lintonen 1988, 10—13). Valokuvaus on eri konteksteissa
ilmeneva kaytintd, minkd ohella se voidaan ndhdi taiteena. Valokuvalla vei kuitenkin
aikansa taidestatuksensa saavuttamisessa. Esimerkiksi Charles Baudelaire ilmaisi vuon-
na 1859 huolensa valokuvan hyviksymisesti taiteeksi, ja pelkési timdn korvaavan tai
korruptoivan taiteen kaiken kaikkiaan. (Price & Wells 2004, 13.) Valokuvan taidelegi-
timaatio, eli se, miten valokuva irtautui dokumentarismin ja suoran valokuvauksen k-
sitteistd ja hyviaksyttiin taiteellisen itseilmaisun keinona muun kuvataiteen rinnalle, ei
ollut tarkkarajainen kddnne vaan vei useamman vuosikymmenen (Suonpédd 2011, 30—

31).

Kerron seuraavaksi pédpiirteittdin, miten valokuva hyvéksyttiin osaksi taiteen kenttéda.
Valokuvataiteen synnyn kertomuksia on monenlaisia. Itse keskityn tekstissédni suoma-
laisen valokuvataiteen historian sijaan anglosaksiseen ja yhdysvaltalaiseen tulkintaan.
Tarkastelemani valokuvataiteilijat eivdt yhtd lukuunottamatta ole suomalaisia, mikd
perustelee kansainvdlisempdd l1dhestymistapaa. Suomalaisen valokuvataiteen vaiheista
on kirjoittanut 1970-luvun legitimaatiopyrkimyksiin keskittynyt Kati Lintonen (1988).
Tuolloin vield puolitichen jddnyt legitimaatiokertomus (emt., 137) saa jatkoa Sari Kart-
tusen teoksessa Valokuvataiteen asema. Tutkimus Suomen valokuvataiteilijakunnan
rakenteesta ja sosiaalis-taloudellisesta asemasta 1980—1990-luvun vaihteessa. Pyrin
valaisemaan kunkin aikakauden vaiheita monipuolisesti ja tuomaan ohessa esiin myos

naisten vaiheita valokuvaajana aina, kun se on luontevaa.
3.1 Taidemaailman lainalaisuuksista
Howard S. Beckerié (1984) toistaen voi taiteen tuottamisen ja vastaanottamisen yhteisoa

kutsua taidemaailmaksi. Yhteiso sisdltdd tuottamisen, jakelun, hallinnon, yhteiskunnan

kontrollin, opetuksen, kritiikin, tutkimuksen ja harrastajat. Pierre Bourdieu (1985) tar-
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joaa kenttéiteoriallaan analyysimallin taidemaailman ymmértamiseen. Taidemaailman
muodostamalla kentdlld vallitsevat tietyt pelisddnndt, jotka tulee osata kentdn sisddn
padstikseen. Esimerkiksi taideteosta ei voida ymmartéd, tai sen arvoa médérittdd tunte-
matta sen tuotannon historiaa. Kentilld kdydddn jatkuvaa taistelua kentdn pddomasta.
Valokuvataiteessa tdmédn pddoman muodostavat mm. valokuvataiteen tekeminen ja
oikeus maédritelld, mikd on hyvii valokuvataidetta. (Lintonen 1988, 14—15.) Valoku-
vataiteen kentélld on taisteltu Sarasteen mukaan kahdella rintamalla — ensinnékin siitd,
kenet valokuvan kenttd tunnustaa taiteilijaksi ja toisekseen valokuvan hyvaksymisestd

osaksi taiteen kenttéd ylipddtién (Saraste 2010, 193).

Auktoriteettiasemassa kentdn kamppailussa ovat sen vanhat jdsenet, jotka suosittavat
sdilyttdvid strategioita, kun taas jisenet, joilla pddomaa on védhin, edustavat kumouksel-
lista strategiaa. Kohtaaminen tapahtuu kuitenkin yleensé kentdn pelisdéntdjen puitteissa,
silld kaikilla kentélld toimivilla on yhteisid, perustavanlaatuisia etuja, jotka ylldpitavét
kenttdd. Uusien toimijoiden tuoma osittainen vallankumous ei siis kyseenalaista pelin
perusteita, mutta pelitapoja voidaan arvostella — valokuvataiteen tapauksessa
esimerkiksi sen ndyttelykdytintod sekd koulutuksen puutteita. Suurimmat kumoukset
saattavat aiheuttaa pddoman osittaisen uusiutumisen: esimerkiksi kasitys siitd, mikd on
hyvai valokuvataidetta, saattaa muuttua ratkaisevasti. (Bourdieu 1985, Lintosen 1998,

15 mukaan.)

Valokuvan asema taiteena on Sarasteen (2010, 194) mukaan heikko niin kauan, kun
alalla ei ole taiteilijoiksi luokiteltavia henkil6itd. Valokuvien tekijdn tunnustaminen tai-
teilijaksi edellytti tutkijoiden, arvioijien ja tallettajien yhteison kehittymistd (emt.).
Varma merkki kentdn muodostumisesta on sdilyttdjien ilmaantuminen, jolloin kentén

tuotteita aletaan séildd ja tulkita (Bourdieu 1985, Lintosen 1998, 14 mukaan).

3.2 Valokuvan tie taiteeksi

Valokuva syntyi aikoinaan helpommaksi ja varmemmaksi tavaksi selviytyd vaikeista
kuvaamistehtévistd. Alkuun se tyydyttikin muotokuvauksen kasvavia tarpeita, sitd kay-
tettiin matkakuvauksessa ja tieteen orastavissa kdytdnnodissd. Himmedd vedosta saatet-
tiin kdyttdd myos maalauksen pohjana. Valokuva miellettiin ennemminkin tallenteeksi

tai luonnosteluvilineeksi kuin itsendiseksi taidemuodoksi. Jotkut kuvaajat kuitenkin
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oivalsivat valokuvauksen mahdollisuudet jo alussa ja nikivét sen itsendisend ilmaisu-

muotona. (Saraste 1996, 71-72.)

Nayttelyissd valokuva oli esilld jo varhaisaikoinaan. Tama4 ei silti tarkoita, ettd se miel-
lettiin tuolloin yksiselitteisesti taiteeksi. 1800-luvun suuret maailmanniyttelyt toteutti-
vat tuohon aikaan joukkoviestinndn tehtdvid, ja niissd esiteltiin taidetta rinta rinnan tie-
teen ja teollisuuden uusimpien saavutusten kanssa. Valokuvan kohdalla tuntui olevan
hankalaa erottaa taiteellista suoritusta kuvausteknologian kehittdmisestd, ja rajat hamér-
tyivét. Valokuva sai tunnustusta 14hinné teknisilld ansioillaan. (Wells 2004, 248-249;
Saraste 1996, 75.) Historioitsija Margaret Harker mainitsee valokuvaa promotoidun
ensimmadisen kerran kuvataiteena vasta vuosisadan loppupuolella, Camera Clubin néyt-

telyssd Wienissd 1891 (1979, 64).

Varhaisena valokuvataiteilijana voidaan pitdd amatddrivalokuvaajaksi kutsuttua, britti-
ldistd Julia Margaret Cameronia, joka hyddynsi toissdén keskiaikaisesta taiteesta am-
mentavaa, prerafaeelista estetiikkaa. Cameron tavoitteli toillddn ylevyyttd ja kauneutta.
Hin jétti kuvansa tarkennuksen hieman pehmeiksi ja kuvasi pitkilld valotusajoilla, jol-
loin kohteen hienoinen liike tallentui kuviin. Maalaustaide vapautui muodollisuuksis-
taan nopeampaan todellisuuden kuvaamiseen, ja valokuva ryhtyi 1860-luvulla hy6dyn-
tamédn sen jattdmad huolellista henkildasetelmien sommittelusdéntdistd perintdd. Ruot-
salaissyntyinen Oskar Gustaf Rejlander vedosti taidokkaita useamman negatiivin koko-
naisuuksia, jotka heréttivit ihastusta ja kuvastivat aikakauden makua. (Saraste 1996, 76,

78-79; Wells 2004, 254-256.)

Sarasteen mukaan ensimmaéinen valokuvan estetiikkaa muovannut kamppailu kéytiin
juuri kyseistd keinoa hyddyntidneiden piktorialistien ja eri negatiiveista koottuja koko-
naisuuksia vastustamaan nousseiden naturalistien vililla. Naturalistien keulakuva, 144-
kiri Peter Henry Emerson kirjoitti 1889 ilmestyneen ohjelmajulistuksen Naturalistic
Photography, jossa hin muun muassa vastusti kameran objektiivin tuottamaa terdvyytta.
Lievén epidterdvyyden suosio levisi, ja kuvaajat tuottivat kuviinsa epiterdavyyttd palkki-
kameran takalautaa kallistamalla, jalustaa tiristimailld tai linssid 6ljylld sumentamalla.
Jouduttuaan piktorialismille nimensé antaneen Pictorial Effect in Photography -teoksen
1869 julkaisseen Henry Peach Robinsonin kritiikin kohteeksi Emerson perui kirjoitta-

mansa ja tuli uusiin tuloksiin. Hén péadtti, ettei valokuva ollutkaan taidetta, ja kumosi
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aikaisemmat vaittdiménsad uudessa vihkosessaan The Death of Naturalistic Photography.

(Saraste 1996, 79-81.)

Edelld mainittu vuoden 1891 taiteellisten valokuvien yhteisndyttely Wienissi oli seura-
usta pitkddn jatkuneesta keskustelusta tunnustaa valokuva taiteeksi. Kansainviliseen
nédyttelyyn hyviksytyistd kuvaajista lupaavimmat tulivat myohemmin tunnetuksi vuotta
myOhemmin perustetun The Linked Ring -veljeskunnan jésenind. Perustamisvuonna
1892 pidettiin myds ensimmaéinen Lontoossa jdrjestetty Camera Clubin ndyttely, jonka
osallistujista suuresta osasta tuli myohemmin veljeskunnan jasenid. Seuran tunnukseen
oli kuvattu kolme toisiinsa kytkettyd sormusta, jotka symboloivat toteutta, kauneutta ja
mielikuvitusta, ja se julisti haluavansa kehittdd korkeinta mahdollista valokuvataiteen
muotoa. Ensimmadisen yhteisndyttelynsd, The Photographic Salonin, The Linked Ring
jarjesti vuonna 1893. Kun valokuvat oli tdhdn saakka tavattu ripustaa katosta lattiaan
mahdollisimman ldhelle toinen toistaan, maddritteli veljeskunta ripustuksen tirkedksi
osaksi kokonaiskuvaa ja asetti kuvat véljemmin ja helpommin silmén korkeudelta kat-

seltaviksi. (Harker 1979, 64, 66, 82, 85, 104-105.)

Valokuvataiteen etsiessd kanavia syntyi konflikteja. Eurooppalaista valokuvauksen tra-
ditiota Yhdysvaltoihin vienyt, Berliinissd opiskellut Alfred Stieglitz tormési Amerik-
kaan palatessaan tilanteeseen, jossa taiteellinen valokuva oli edelleen tieteellisen ja kau-
pallisen kuvan puristuksissa. Stieglitzin ryhdyttyd puhumaan taiteen puolesta hianté syy-
tettiin radikalismista. Ympdérilleen kerdéntyneiden kannattajiensa avulla hén sai kuiten-
kin vuoden 1896 kansalliseen néyttelyyn erillisen, taiteellisiin kuviin keskittyneen luo-
kan. Kuvista innostunut USAn kansallismuseon johtaja hankki museonsa kokoelmiin 50
vedosta, mitd pidetdén ensimmadisend selvind ndyttond valokuvan arvostuksesta itsendi-

send taideteoksena Yhdysvalloissa. (Saraste 1996, 86.)

3.2.1 Modernismin aika

1800—-1900-luvun vaihteeseen liittyi modernismin nousu. Termi kuvaa laveasti mééritel-
tynd lukuisia vilille 1890-1940 sijoittuneita taidesuuntauksia, mutta alkoi sittemmin
enenevissd madrin viitata avantgardistisiin liikkeisiin, jotka hyddynsivét jotain tiet-

tyd viélinettd kuten maalausta, marmoria, pronssia tai valokuvausta. (Wells 2004, 260.)

Modernismista kirjoittanut amerikkalainen taidekriitikko Clement Greenberg koki, etti

1900-luvun ldnsimainen kulttuuri oli ohittanut parhaan luomiskautensa ja vajonnut kai-
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ken hyviksyvdidn konformismiin, tyylien sekamelskaan. Hénen mielestién rappion kes-
kelle, kitchid (massakulttuuria) vastustamaan, oli kuitenkin syntynyt korkea ja tiukasti
muodon normeja vaaliva kulttuuri: avantgarde. Avantgarde oli puhdasta taidetta, joka
vahvisti ja kiteytti maalaustaiteen konventioita. Taide ei Greenbergin mielestd saanut
perustua sisdltoihin vaan huomio tuli kiinnittdd vilineeseen. Normissa pitdytyminen

takasi taiteen tason sdilymisen korkeana. (Hautamiki 2003, 84—87.)

Greenbergildinen avantgarde oli ei-esittdvdd, ja vaati ndin ollen katsojalta enemmaén
tyotd ja vaivaa. Avantgardistista oli mm. maalausten pintojen esiin tuominen: mité edis-
tyneempi taideteos tyylillisesti oli, sitd matalampi oli sen kuvatila. Tassd yhteydessd on
tarpeen mainita, ettd Greenbergildinen avantgarden késite on heréttinyt himmennysta.
Eliitin taiteena, korkeakulttuurina se oli vastakohta eurooppalaiselle avantgarden kisit-
teelle, joka tarkoitti eliittid vastaan suunnattua vihemmistotaidetta. Esimerkiksi saksa-
lainen Peter Biirger niki avantgarden yhteiskunnalliseen utopiaan tdhtddvéni liikkkeend,
jonka padmadrd olisi taiteen ja eldmin vilisen vastakkaisuuden poistaminen ja taideins-
tituution tuhoaminen. Téssd tutkimuksessa ei kuitenkaan ole tarkoitus pohtia avantgar-
den késitteen tai korkea- ja massakulttuurin nikemyksid sen tarkemmin. (Emt., 56-57,

90-93.)

Greenbergin mielestd olennaista oli vilineen niiden ominaisuuksien kunnioittaminen,
joita muilla vélineilld ei ollut (Saraste 2010, 153). Greenberg maédritti valokuvan muo-
don vaatimukset hyvin toisenlaiseksi maalaustaiteeseen nihden. Valokuvan tuli olla
lapindkyvid, dokumentaristinen ja nopeudella ja helppoudella tuotettu. Tdménkaltainen
nidkemys suosi suoraa valokuvausta kokeellisemman ja galleriaorientoituneemman for-
malismin sijaan. Piktorialistinen pehmed ndkemys alkoi véistyd uuden teknologian
mahdollistaman terdvimmaén piirron tieltd. (Wells 2004, 262-263.) Greenberg arvosti
valokuvassa nopeiden tapahtumien vangitsemisen mahdollisuutta ja rajatonta monistet-
tavuutta (Saraste 2010, 153). Uudenlainen modernistinen valokuva toivotti tervetulleek-

si geometriset kompositiot ja tarkasti hahmotetut yksityiskohdat (Wells 2004, 263).

Modernismin aika ndhddéin tyypillisesti aikakauden kuvaajien kaanonina, vaikka kentti
oli tosiasiassa laveampi (Wells 2004, 262—-263). Kinofilmin, pienkameroiden ja salama-
pulverien keksimisen mahdollistama, estetiikaltaan uudenlainen, suora valokuvaus oli
aikakauden pédasiallinen painopiste — studiopotrettikuvauksen ja kaupallisen taiteen

ohella (emt.). Saraste kertoo valokuvauksen laajentaneen naisten liikkuma-alaa. Harras-
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tuksena se tarjosi mahdollisuuden matkustella yksin, ja ammattina sitd pidettiin kunnioi-
tettavana vaihtoehtona. Naisia on ollut ateljeekuvaajina ja kuvaamojen omistajinakin

runsaasti. (Saraste 2010, 142.)

Aikakauden dokumentarismin, katukuvauksen ja amerikkalaisen Life-kuvalehden ja
Magnum-kollektiivin kuvajournalistien lisdksi on paikallaan tuoda esiin visuaaliselta
ilmaisultaan vaikuttava fotomontaasitekniikkaa poliittisesti kdyttdnyt saksalainen John
Heartfield, sekd Neuvostoliiton SSSR na stroike -kuvalehden huimat taitot ja kol-
laasimaiset muotoilut luonut Aleksandr Rodtshenko. Hén paitsi valokuvasi, my0s yhdis-
teli lehden toimittamiseen luovasti elokuvan ja julistetaiteen elementtejd. (Saraste 1996,

89-105.)

Neuvostoliittolaista konstruktionismia ja saksalaista fotomontaasia yhdisti ajatus siité,
ettd taiteen avulla voidaan tehdd poliittisia véliintuloja (Wells 2004, 279). Vyotiron
korkeudelta otettuihin, konventionaalisiin kuviin kylldstynyt Rodtshenko perdédnkuulutti
uudenlaista ndkemisen kulmaa, joka huomioisi kuvan geometrian. Konstruktionistit
mielsivdt valokuvan monikiyttoiseksi vdlineeksi, jolla vilittdd uusia ajatuksia ihmisille.
He nékivit perinteisen taiteen romanttisena, kauniina valheena ja petoksena, eivétki
uskoneet sille olevan sijaa modernissa maailmassa. Valokuva soveltui aseeksi perintei-
sen taiteen “oopiumia” vastaan, ja oli itse todellinen, moderni taide. Neuvostoliittolai-
nen konstruktionismi kukoisti vuosikymmenen kunnes se alistettiin sosialistisen propa-

gandan vilineeksi. (Wells 2004, 267.)

”Moderni taide voidaan nyt ymmaértda siten kuin taide on aina ymmarretty: se ilmenee
mestaritaiteilijan mestaritdissd”, taidehistorioitsija Douglas Crimp kirjoittaa 1920-luvun
taiteesta (1990, 55). Suonpiin mukaan valokuva legitimoitiin taiteeksi juuri miesmesta-

reihin vetoamalla (2011, 131).

Picasso oli palannut kubismistaan uusklassisen kautensa perinteiseen ilmaisuun (Crimp
1990, 54) ja Duchampin ready-madet oli kidytdnndssd unohdettu (emt., 56). Crimp muo-
toilee ready-madejen viittdvin, ettd taiteilija osaa vain otfaa lasndolevan tekemisen si-
jaan. Sama jaottelu tekemiseen ja ottamiseen loi luovan maalaustaiteen ja valokuvauk-
sen ontologisen eron, vditti modernin taiteen museon valokuvausosaston johtaja (emt.,
57). Museon juhlavuoden valokuvaajana palkittu Ansel Adams esitti ndkemykselle vas-
taviitteen: hdnen mukaansa kuvan ottamisen termi oli symboli riistolle, ja kuvan teke-

minen merkitsi luovaa ymmairrystd. Héin itse ndki valokuvauksen perustuvan uskoon
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”ithmisiin ja thmiseldmén yksinkertaisiin puoliin sekéd ihmisen ja luonnon suhteeeseen”,

ja ilmaisukyvyn edellyttdvin vapautta paitsi henkisesti myds yhteiskunnallisesti. (Emt.).

Edelld mainittu valokuvaajien tekijildhtoinen kaanon muodostui, kun valokuvia alettiin
luokitella kirjastoissa uudelleen. Aiemman, aihepiireihin perustuvan jaottelun sijaan
valokuvat sijoitettiin taide-, kuva- ja valokuvaosastoon aakkostamalla ne tekijdn nimen
mukaiseen jarjestykseen. Néin nikemys valokuvasta muun toiminnan oheistuotteena
siirtyi valokuvaukseen tekijaldhtoisend estetiikkana. Kuten aiemmin maalausten ja veis-
tosten kohdalla tapahtui, myds valokuvasta tuli itsendinen taidemuoto sen pddstyd mu-

seoon. (Emt. 60-62.)
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4 TAIDE MERKITYSTEN TUOTTAJANA

Valokuvataide on osa valtasuhteiden avulla rakentuvaa identiteettity6téd, toteaa Juha
Suonpdé (2011, 30). Taide paitsi heijastelee poliittisia, sosiaalisia ja kulttuurisia merki-
tyksid, myds aktiivisesti synnyttdd niitd ja siirtdd niitd eteenpdin. Myds taideteoksen
tulkinta vaihtelee ajankohtansa mukaan ollen aina sidottu senhetkiseen arvomaailmaan.
Nékemys teoksesta on aina poliittinen, minkd vuoksi my0s tutkijan ideologisesta ase-

masta on oltava tietoinen. (Lukkarinen 1998, 33, 43—44.)

1970-luvulla feminismi nousi haastamaan patriarkaalisia kdytdntjd. Kysymykset nai-
sista, representaatiosta ja taiteesta johtivat Wellsin mukaan kriittiseen tyohon kolmella
eri rintamalla. Ndmai olivat sen tutkiminen, miten naisia oli esitetty ldnsimaisessa tai-
teessa, huomion kiinnittiminen huomiotta jatettyihin naistaiteilijoihin ja tilan antaminen

naistaiteilijoille taidekouluissa ja gallerioissa. (Wells 2004, 280-281.)

4.1 Feministisen taiteen 1970-luku

Roszika Parker & Griselda Pollock ovat esittidneet feminismin olevan eniten visuaalisiin
taiteisiin 70-luvulla vaikuttanut poliittinen liike (Parker & Pollock 1987 Kivirinnan &
Rossin 1991, 27 mukaan). Feministinen taidehistorioitsija Linda Nochlin kirjoitti 1971
esseensd Why Have There Been No Great Women Artists?, jossa hdn pohti syiti sille,
miksi taidehistoria on nostanut esiin suurina taiteilijoina vain miehid (Nochlin 1971).
Nochlinin yhdessd Ann Sutherland Harrisin kanssa vuonna 1976 toteuttama Women
Artists: 1550-1950 -néyttely sekd -kirja tdhtdsi ldnsimaisen taidekaanonin huomiotta
jéttdmien naistaiteilijoiden esiin tuomiseen (Women Artists, Brooklynin museon niytte-

lyarkisto).

Sukupuolta stereotyyppisesti esittdvéid representaatiota vastustettiin ja kritisoitiin muun
muassa vastakuvan keinoin. Tunnetussa Diego Veldzquezin Rokebyn Venus -
maalauksessa alaston nainen lepdd kylkiasennossa kankaiden peittdmélld divaanilla.
Nainen on selkd kohden katsojaa, ja hidnen kasvonsa heijastuvat Cupidon pitelemésté
peilistd utuisen epétarkasti, jolloin katsojan ei tarvitse kohdata naisen katsetta. Amerik-
kalaisen feministitaiteilija Sylvia Sleighin maalauksesta tekemissa kriittisessé vastaku-

vassa Lepddvd Philip Golub (1971) Venuksen tilalla lepddkin mies. Miestaiteilija-
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naismuusa-aseman kadntdmistd alleviivatakseen Sleigh on lisdnnyt itsensd maalaukseen

tyoskentelemddn ja muotokuvamalliaan katsomaan. (Kuusamo ym. 2014, 119.)

Kenties tunnetuin aikakauden feministisen taiteen teos on Judy Chicagon vuonna 1979
valmistunut 7he Dinner Party. Suuri keramiikasta, posliinista ja tekstiilistd koostuva
kolmion muotoinen installaatio esittelee juhlapdydén, joka tarjoaa istumapaikan 39 tun-
netulle naiselle jumalattarista feministeihin ja kirjailijoista taiteilijoihin. Jokainen istu-
mapaikka sisdltdd maalatun posliinilautasen, jonka kuvitus ammentaa paitsi vaginaali-
sesta kuvastosta my0s kunnioittamansa henkilon aikakauden teemoista. Teos mainitsee
lisaksi 999 muuta naista, joiden nimet on kirjattu lattiaan. The Dinner Party tuo esiin
paitsi historiassa usein unohdettuja naisia, myds naisiin yhdistettyd kdsityOperinnetta:

ompelua, posliininmaalausta ja kirjontaa. (Reilly 2007, 25.)

1970-luvulla taiteen tekemiseen alkoi ilmaantua kdytdntdjd, joilla saatettiin haastaa mo-
dernistisen aikakauden nikemyksid taiteen autonomiasta. Solomon-Godeau kuvailee
kiytantdjd sosiaalisiksi, kriittisiksi ja mahdollisesti radikaaleiksi, ja nékee niiden kautta
voitavan keskittyd representaation olemuksen tarkastelemiseen. (Solomon-Godeau
1997a, 115, 117.) Kéytidnnot laajenivat ilmidksi 1980-luvun alun tietdmilld, kun post-

modernistinen kausi alkoi.

4.2 Postmodernistisen taiteen 1980-luku

1970-luvun loppupuolella sai alkunsa postmodernistisen valokuvataiteen synty, mika
tapahtui Linda Andren mukaan jilkistrukturalistisen October-lehden péétoimittajan
Douglas Crimpin jdrjestettyd Pictures-ndyttelynsd Artists Space -vaihtoehtogalleriassa
New Yorkissa vuonna 1977. Vaikka itse néyttely sai vain vdhdn huomiota, Crimpin siitd
lehteensd 1979 kirjoittama Pictures-artikkeli toi postmodernismin taideyleison tietoi-
suuteen. Crimp tarkoitti Andren mukaan postmodernilla teosta, joka “ndytti olevan so-
pusoinnussa sen idean kanssa, ettd representaation ulkopuolista todellisuutta ei ole”,
eikd ainoastaan nykytaidetta, joka “oli tehnyt vilit selviksi modernismin kanssa”. (And-

re 1988, 256-258.)

Andre selittdd Crimpin luoneen postmodernistisille teoksille yhteisen teoreettisen poh-
jan popularisoimalla Barthesin ja Derridan jélkistrukturalistisia teorioita ja soveltaneen

niitd visuaaliseen sopiviksi. Téllainen oli mm. Barthesin ndkemys tekijédn kuolemasta —

40



koska teksti perustuu jo aiemmin luotuihin teksteihin, on kaikki jo kirjoitettu eikd néin
ollen kirjailijaakaan voi olla. Andre nostaa timén rinnalle Fredric Jamesonin ndkemyk-
sen subjektin kuolemasta — subjektiviteetti ja vapaa tahto ovat myytteji. Tima on osa

postmodernistista hallinnan katoamisen kokemusta. (Andre 1988, 261-263.)

Abigail Solomon-Godeau nostaa kdannekohdaksi yhté lailla New Yorkissa 1977 jérjes-
tetyn nidyttelyn, tosin ei samaa kuin Andre, vaan MoMA:ssa olleen John Szarkowskin
ndyttelyn Peilejd ja ikkunoita. Solomon-Godeaun mukaan Robert Rauschenbergin, Ed
Rushan ja Andy Warholin mukaan kutsuminen ja heidin tapansa kdyttda valokuvia heit-
ti haasteen MoMAn valokuvausosaston vaalimalle modernismille. Tdma johtui kyseis-
ten taiteilijoiden ty0ssd esiintyvastd déja-vun (jo luettu, jo ndhty) korostamisesta, mikéa

voidaan ndhdé hyppdyksend tuotannosta jiljentamiseen. (Solomon-Godeau 1997a, 103.)

On hieman ironista, ettd piirteet, joita taidevalokuvaajat olivat vuosikymmenten ajan
hyljeksineet, olivat nyt juuri niité, jotka antoivat valokuvaukselle etuoikeutetun aseman.
Rauschenbergin, Rushanin ja Warholin ty6t olivat jotain tdysin modernismin vastaista.
Siind, missd modernistinen taidevalokuvaus vaati, ettd kuvan tuli sisdltdd jotain omaa ja
toi tekijadnsd esiin, ndmi tyot korostivat riippuvuutta joukkoviestinndn jo valmiiksi
luomista, hyvin konventionaalisista kuvista. 60-luvulla kuvien monistettavuutta alettiin
korostaa — esim. Warhol kéytti tdissddn valmiita kuvia. Tédssd hylattiin paitsi modernis-
min kahtiajaottelu korkeaan ja matalaan kulttuuriin, myds vaatimukset esteettisen mer-

kin aitoudesta. (Solomon-Godeau 1997a, 103—-104.)

Solomon-Godeau tuo esiin valokuvan tirkeyttd postmodernismin méérittelyssd (1997a,
103). Hanen mukaansa taustalla oli tarve haastaa niité tapoja, joilla valokuvaus oli luo-
nut itselleen tilaa itsendisend, modernistisena taidemuotona (1997b, 127). Crimpin mu-
kaan termid postmoderni kéytettiin sekd negatiivisessa ettd positiivisessa mielessd. Ne-
gatiivinen ndkemys totesi modernismin olevan ohi. Positiivisessa merkityksessd termi
luonnehti kaikkea, mitd tuona aikakautena tapahtui. (Crimp 1990, 63.) Wells kuvaa,
miten taideopiskelijat, joista tuli my6hemmin uusi kuraattorien sukupolvi, kiinnostuivat
ideapohjaisten teosten tekemisestd, ja siind, missd valokuva oli siirtynyt museoon, oli
valokuvaopetukseen siirtynyt tukku uusia, feministisesti painottuneita, kriittisid ideoita
(Wells 2004, 277). Crimp kuvailee valokuvan “’saastuttavan” modernismin, ja tarkoittaa
tatd positiivisessa mielessi: se turmelee modernismin erillisten kategorioiden puhtauden

(Crimp 1990, 65).
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Térkeimpid postmodernististen taiteilijoiden vilineitd ovat Solomon-Godeaun mukaan
sarjallisuus ja toisto, lainaaminen, intertekstuaalisuus, simulaatio ja pastissi. Niitd voi-
tiin kdyttdd purkamaan modernistista késitystd taideteoksen autonomiasta. Tdmid oli
tarkedd varsinkin feministiselle teorialle ja taiteen harjoittamiselle. Postmodernismin
kaytannot eivit olleet endd kiinnostuneita teoksesta — merkitsijdstd — sindnsé, vaan siitd,

mihin se viittasi — merkitystd. (Solomon-Godeau 1997a, 115, 117.)

Postmodernistisen kuvan tekemisen kategoria on lavea. Keskeistd sille Wellsin mukaan
on kuvien konstruktointi, lavastaminen tai valmistaminen. Taiteilija muodostaa kuvasta
siis ennakkokisityksen ennen sen toteuttamista. Konstruktoitu kuva voi olla esimerkiksi
fotomontaasia, lavastettua kuvastoa, kuva-teksti-teoksia tai ylipdansé minkélaista kuvas-
toa tahansa, jossa taiteilijan konseptuaalinen rakentaminen on ilmeistd. Konstruktion
ajatus voidaan Wellsin sanoin jaljittdd kahteen ldhteeseen. Ensinnékin ajatukseen siiti,
ettd taiteen avulla voidaan tehdd poliittinen véliintulo, kuten neuvostoliittolaiset kon-
struktionistit ja saksalaiset fotomontaasitaiteilijat ajattelivat (kts. luku 4.2.1). Toisekseen
konstruktio-sana viittaa konstruktionistiseen ajattelutapaan — sen mukaan sosiaalinen
todellisuus ja merkitykset rakentuvat — ja purkamisen (de-construct) teoriaan ja kéytin-

toihin. (Wells 2004, 279.)

Postmodernistisia valokuvataiteilijoita ei Solomon-Godeaun mukaan yhdistényt koulu-
kunta, tyyli tai kaikenkattava estetiikka, vaan formalistisen muodon ja modernistisen
paradigman vastustaminen. Heiddn tdissddn — varsinkin Sherrie Levinen ja Richard
Princen — nousi esiin kysymykset subjektiviteetista, alkuperdisyydestd ja tekijyydesta.
(Solomon-Godeau 1997a, 114.) Solomon-Godeau on sittemmin lisdnnyt postmodernis-
tisen valokuvauksen késitteeseen kriittisyyden mééreen. Hidn sanoo tarkoittavansa kriit-
tiselld postmodernismilla samaa, mitd Hal Foster vastustavalla postmodernismilla ja
nimedd sen kohteeksi modernistisen taiteen autonomian, lasndolon, alkuperdisyyden ja

tekijyyden. (Solomon-Godeau 1997b, 125.)
4.2.1 Naistaiteilijoiden heikentynyt asema ja vastarinta

Naistaiteilijoiden asema Yhdysvalloissa huononi 1980-luvun alussa. Tdmén spekuloitiin
olevan seurausta naislitkkeen asemaa heikentéineestd reaganismista sekd 1960- ja 70-
lukujen feministiaktivistien viasymisestd. (Rossi 2001, 30.) Solomon-Godeaun mukaan
oikeisto oli voittanut niin kulttuurin kuin politiikankin alueilla ja nais- ja vihemmisto-

taiteilijoiden asemaa Kkiristettiin paitsi rahoitusta vihentdmalld (1997b, 127) myds suo-
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simalla uusekspressiivisid maalareita, joiden joukossa ei juurikaan ollut naisia (Rossi
2001, 30). Sankarimyytti valkoisesta miestaiteilijasta ja auraattisesta, subjektivoidusta

kuvataiteesta nosti padatain (Solomon-Godeau 1997b, 127).

Kun 1985 New Yorkin Modernin taiteen museon kansainvélisen nykytaiteen nayttelyyn
osallistuneista 165 taiteilijasta vain 19 oli naisia, perustivat anonyymeina pysytelleet
naistaiteilijat vastaiskuna “taidemaailman omatunnoksi” itseddn kutsuvan Guerrilla
Girls -ryhmén. Gorillanaamioihin sonnustautuneiden ja anonymiteetin valinneiden tai-
desissien ryhmé koostui taiteilijoiden lisdksi museokuraattoreista, galleristeista ja kir-
joittajista. Se toimi levittden taidefeministisid iskulauseitaan pddasiassa julistein, mutta
ovat lisdksi pitidneet luentoja ja esiintyneet tiedotusvélineissd. Ryhmé on irroittautunut

politiikassaan myos taidekontekstin ulkopuolelle. (Rossi 2001, 29-34.)

Rossi ndkee postmodernin kulttuurin ja sen taipumuksen hahmottaa yksiléd moninaise-
na subjektina keinona kyseenalaistaa patriarkaalista, kaksinapaista maailmankuvaa. Ha-
nen mukaansa postmodernia aikaa voidaan luonnehtia jopa “kulttuuristen arvostusten
kriisitilaksi.” Tilanne mahdollisti uudenlaisen, rooleilla leikkivdn naissubjektin esiintu-
lon, minkéd seurauksena Rossi nikee naiskuvaajien toimivan entistd tietoisempina suku-

puolten representaatioon liittyvisti valtarakenteista. (Rossi 1993, 31-32.)

1980-luvun puolivélin amerikkalaisesta taiteesta kirjoittanut Hal Foster (1989, 260-262)
kuvailee aikakauden taiteilijoiden keskittyneen taideobjektien tuottamisen sijaan merk-
kien manipuloimiseen. Taiteilijat puuttuivat ideologisiin esityksiin ja kritisoivat tai-
deinstituutiota. Taide oli provokatiivista ja haki yhteyttd muihin kulttuuriteollisuuden
kdytantoihin. Foster maéirittelee ajan taiteilijat enimmikseen feministisiksi, ja haluaa
erottaa heiddt paternaalisesta perinteestd. Hian nostaa esiin mm. Jenny Holzerin, Barbara
Krugerin, Louise Lawlerin ja Sherrie Levinen. (Emt.) Solomon-Godeau (1997b, 127)
kuvaa aikakauden feminististd taidetta — etenkin Krugerin ja Levinen tapauksessa — teo-

reettisesti sivistyneemmaéksi kuin 1970-luvulta kummunneiden kéyténtdjen.

Jenny Holzer ja Barbara Kruger olivat molemmat kiinnostuneita representaatioissa toi-
mivasta vallasta. Holzer on tunnettu sarjastaan Truismeja, joka muodostui mm. t-
paitoihin painetuista ja LED-tekstinauhoin esitetyistd, suuraakkosin kirjoitetuista véit-
teistd. Holzerin tarkoitus oli tuoda esiin kielen “fasistisuus” ja pyrkid tekemién se tyh-
jéksi. Siind, missd Holzer kéytti tydssddn tekstid, Kruger pyrki hajottamaan naisen altis-

tamisen michiselle katseelle erilaisten kuvien ja tekstien yhteentormayksen avulla. Hén
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kayttad tyossdén muista 1dhteistd ottamiaan kuvia, muokkaa niitd suurentamalla ja leik-
kelemailld ja yhdistééd ne lyhyen tekstin kanssa. Tdéma lehtimainosten parodiaksi tuotettu
’stereotyypin pysdyttdminen” on hénen tdrkein tehokeinonsa. Krugerin tekstit pyrkivét
heijastamaan maskuliinista katsetta, joka “alistaa naiset vddrdn feminiinisen ihanteen

kautta”. (Emt., 271-273, 276-281.)

Krugerin teoksissaan kéyttdmissé kuvissa naiset ovat useimmiten poseeraavia ja passii-
visia, sopusoinnussa Hollywoodin kdyttimén tavan kanssa (emt. 281). Ne leikittelevit
mieskatsojan skopofiilisilld vieteilld, kuten Laura Mulvey on kirjoittanut (katso aiempi
luku 3.1). Mulveyn esittdmit kaksi tapaa paeta naisen herdttiméaa kastraatioahdistusta,
naisen esittiminen epdtidydellisend tai naisen fetisoiminen, on pyritty tuomaan esiin
Krugerin teosten teksteissd. Teksti, kuten ”Sind tuhoat sen, mitd pidét erilaisuutena” tai
”Olemme saaneet madrdyksen olla litkkumatta” pyrkii tuomaan hallinnan ndkyvéksi,
jotta se voidaan késittdd ja torjua — osoittamaan naiskatsojalle, ettei hdnen alistettu ase-

mansa ole valttimiton. (Emt., 281-282.)

Siind, missd Kruger hyddynsi teoksissaan valmista kuvamateriaalia, mutta niiden ja
tekstin yhdistdmisestd syntyneet lopputulokset olivat selkedsti uusia, itsendisid teoksi-
aan, Krugerin kédsialaa, Sherrie Levinen tyostd on hankalampaa saada otetta. Levine
pyrki horjuttamaan modernistisen valokuvataiteen tapaa kanonisoida ja nostaa esiin
yksittdisid suuria (mies)kuvaajamestareita (Solomon-Godeau 1997b, 127). Levine uu-
delleenkuvasi mm. Walker Evansin ja Eliot Porterin toité ja signeerasi ne ominaan (emt.
127-128). Pohtiessani, milld termilld kutsuisin hénen toimintaansa, ja mitd siitd ajatte-

len, on minun astuttava hetkeksi sivupolulle.

Seppinen (2001, 81-82) kutsuu Kuka varasti maisemavalokuvan? -artikkelissaan Levi-
nen toitd pastisseiksi. My0s Solomon-Godeau mainitsee pastissin postmodernistisen
taiteilijan vdlineend (kts. luku 5.2). Sana kéytettynd tdssd yhteydessd kuitenkin sardhtaa
omaan korvaani, koska olen itse tottunut kiyttdmédn sitd muussa merkityksessd. Kési-
tan pastissin toisen tekemien kuvien ajatuksen sisdistamisend, ja titd hyodyntden saman-
tyylisten kuvien luomisen, joko sisdllollisesti tai tyylillisesti toteutettuna. Talloin alku-
perdinen viittausyhteys pyritddn sdilyttiméén, ja inspiraationa toiminutta teosta l&hesty-
tadn kunnioittaen — tima erottaa sen parodiasta. Aalto-yliopiston wikissd esitetty mééri-
telmé pastissista tukee omaani (Aalto University Wiki, 2011) ja myds Suonpdid (2011,

40—41) puhuu pastissista tissd — Richard Dyerin mééritteleméassé — merkityksessé ja on
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jérjestinyt itse useita pastissityOpajoja (emt., 20). Wikipedia mainitsee kuitenkin neut-
raalin pastissin tarkoittaen silld ennen modernismia taiteenopetukseen kuulunutta jiljit-
telyd, jonka tarkoitus oli jéljentdd alkuperdisteos mahdollisimman todenmukaisesti. Tés-
sd merkityksessd pastissi siis tarkoittaa nimenomaan kopioimista (Wikipedia) ja termilla
on siten ottaen kaksi toisistaan poikkeavaa merkitystd. Omassa tekstisséni kdytin sanaa
ensinmainitussa merkityksessd, ja Levinen tydskentelytapaa kutsuisin ennemmin rep-

roamiseksi tai plagioinniksi (plagioidun tyon julkaiseminen omana tuotantonaan).

Asia ei kuitenkaan ole ndin yksioikoinen. Levine kuvasi ja signeerasi tunnettujen mies-
kuvaajien t6itd 1dhtokohtanaan ndiden tdiden ja niiden tekijoiden tunnettuus. Han toisin
sanoen oletti, ettd alkuperdisteosten kuvaaja oli yleisesti katsojien tiedossa. Niiden sig-
neeraaminen omiksi toikseen ei siis ollut teko uskotella, ettd hidn oli ottanut alkuperdisen
kuvan, vaan kyseenalaistaa koko tekijyys sindnsd. Levinen kuvien ndkeminen plagiaat-
teina olisi modernistinen tapa ymmartda asia, miké jattda kokonaan huomioimatta taide-
prosessin ajatuksen. Levinen varsinainen teos oli hdnen toimintansa, ei fyysinen valo-
kuva. Osuva ja neutraali termi voisi siis olla uudelleenkuvaus. Levine lienee aikakauten-

sa poleemisin taiteilija (Solomon-Godeau 1997b, 131).

Se, voidaanko timénkaltainen teoskopiointiin pohjaava taide nidhdd valokuvataiteena,
on oma, aiheellinenkin kysymyksensa — se lienee ennemminkin késitetaidetta. Solomon-
Godeau on asettanut vastakkain institutionalisoidun taidevalokuvauksen ja valokuvausta
hyodyntivat postmodernistiset kdytdnnot pyrkiessddn vertailemaan keskendén niiden
tavoitteita. (Solomon-Godeau 1997a, 117). Vaikka kallistun itse kielteiselle kannalle, en
kuitenkaan sulje Levinen teoksia pois feministisen valokuvataiteen kdyténtdjen tarkaste-
lustani. Vaikka olen ensisijaisesti tutkimuksessani kiinnostunut nykypéivdn feministi-
sestd valokuvataiteesta, minkd kdsitén aktiivisena ja luovana merkitysten tuottamisena
valokuvaamisen kautta, sitd on liki mahdotonta ja varsin hedelmétontd pyrkid eristé-
médn niistd ilmidistd, jotka ovat siithen historian saatossa vaikuttaneet. Postmodernis-
mista ei voi kirjoittaa ilman Levined, joten hdnen tyonsé tulee perustellusti siséllyttda

mukaan.

Kerroin luvussa 4.1 taidemaailman lainalaisuuksista. Louise Lawler — jota Foster (1989,
264) nimittdd “kisitetaiteen testamentin perilliseksi” — pyrki tekemédin tdissddn néky-
véksi juuri nditd taidemaailman sddntdjd, taiteen levittdmistd ja kuluttamista. Kuvien

ripustus gallerioissa ja museoissa, lehdistdtiedotteet ja kutsukortit ovat asioita, joita hé-
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nen mukaansa pidettiin triviaaleina, vaikka ne tosiasiassa vaikuttivat taiteen asemaan
paljonkin (emt.). Lawlerin arkisen oloisissa kuvissa taideteokset ovat lakonisesti odot-
tamassa myyntid tai ripustusta, tavarana huoneessa tai seinilld suhteessa toisiinsa (Thor-
kildsen 1993, 17, 18, 20, 21). Kuvat ndyttdvit, miten taiteen vetovoima rakennetaan
(emt., 19). Tekijyyden kyseenalaistaminen korostuu teoksissa vdhidn samaan tapaan
kuin Levinen, ja taiteilijat ovatkin tehneet yhteisty6td keskendén (Rossi 1993, 38). Sen
ohella, ettd Lawler osoittaa sarkastista huomiota taidekentédn kapitalistisiin kdytantoihin,
hén taiteilijoiden, taiteen myyjien ja ostajien nimié luetteloimalla paljastaa myos kentén
miesvaltaisuuden (emt., 40). Lawler tekee my6s Mulveyhyn viittaavia feministisid pai-
notuksia sanoessaan haluavansa tuoda esiin tirkistelyn aspektin, objektivoida taiteen

fetissin asemaan tuodakseen esiin esineellistimisen luonnollistetun luonteen (emt., 38).

Kuten Krugeria, myds Connie Hatchia kiinnosti Laura Mulveyn ajatukset naisesta kat-
seen objektina. Hatch kuvasi kuviaan katukuvaustyyliin, ja keskittyi niissd ikuistamaan
mulveylaisia katsomisen konventioita. Kuvissa ndkyi nainen spektaakkelina, katsojat ja

liséksi kameran katse. (Solomon-Godeau 1997a, 120.)

Vaikka Cindy Sherman ei osallistunutkaan Pictures-néyttelyyn, kirjoittaa Crimp hdnen
Untitled Film Stills -sarjastaan ndyttelynsd mukaan nimetyssd artikkelissaan. Andre
(1988, 260) huomauttaa Crimpin laskeneen hénet postmodernistien joukkoon, vaikka
Sherman ottaa kuvansa itse valmiin materiaalin hyodyntdmisen sijaan ja arvelee syyksi
sen, miten kuvat jdljentdvit sellaisia naisen representaatioita, jotka jo ovat olemassa
kulttuurissamme, joiden ’tekiji’ on kollektiivinen tajuntamme”. Kuvissaan Sherman
pukeutuu monenlaisiin peruukkeihin ja asuihin ja ottaa erilaisten naistyyppien hahmon.
Rossi (1993, 34) luettelee hahmoja mainiten mm. ongelmaisen, avuttoman, pikkusievén,
vampin, turhautuneen kotirouvan ja naapurintyton vieraassa kaupungissa maskuliinisen
arkkitehtuurin keskelld. Thorkildsen kuvailee naistyyppejd aistikkaaksi, seksikkédksi,
toiveikkaaksi, kaihoisaksi, pelokkaaksi ja apeaksi (1993, 10). Sherman poseeraa kuvis-
saan ympdristdissd, jotka Crimp tuntee “epdilyttdvintuntuisiksi”’. Katsoja Crimpin mu-
kaan aavistaa jotain olevan tapahtumassa, ja tuon jonkin olevan fiktiivisti. (Crimp 1990,
129-130.) Andre (1988, 259) painottaa, ettei kuvia ole ainoastaan otettu, vaan ne on

rakennettu “elokuvan tapaan”.

Mainitsin Wellsin sanoin aiemmin (luku 5.2), miten lavastaminen on yksi postmoder-

nistisen kuvantuotannon tapa. Kayténtd on yleisempi amerikkalaisessa kuin eurooppa-
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laisessa valokuvataiteessa. Amerikkalainen taidekriitikko A.D. Coleman kutsuu lavas-
tettuja kuvia “vidrennetyiksi dokumenteiksi”, ja vertaa niitd kohtauksen luomiseen teat-
terin lavalle. (Wells 2004, 279.) Crimp taas kuvailee Shermanin kuvia lainauksiksi ku-

vanauhalta, ’joka muodostaa elokuvan kertomusvirran” (1990, 130).

On keskusteltu, pystyyko yksi kuva tiyttdméiin kerronnallisuuden kriteerit. Mm. Henri
Cartier—Bresson uskoi yhdessd valokuvassa nikyvin vain jéljen pysdhtyneestd silmén-
rdpayksestd (Hietala 2006, 98). 1900-luvun puolivilin valokuvallinen narraviivi esitet-
tiinkin tavallisesti usean kuvan sekvenssind, kuvalehtien valokuvaesseind (Cotton 2004,
49). Kuitenkin Jeoraldean McClain néki kuvataiteissa yhdistyvén paitsi tilan, myos ajan
ulottuvuuden. Hietala summaakin, ettd useimmat mimeettiset kuvat esittdvat tilanteita ja
toimintaa, jotka tdydentyvét vastaanottoprosessissa kertomuksiksi tapahtumahetked
edeltdvistd ja seuraavista tapahtumista. (Hietala 2006, 98-99.) Ainakin Crimpin tulkin-

nasta péétellen kerronnallisuuden tuntu onnistuu Shermanin kuvissa oikein hyvin.

Rossi (1993, 34) mainitsee Shermanin kuvien — vaikkeivat ne olekaan lainauksia eloku-
vista — toistavan Hollywood-elokuvien kyseenalaista naisen esittimisen perinnettd. Hén
puhuu Shermanin yhteydessd Mary Ann Doanesta ja hdnen naamioitumisen teoriastaan
(katso my0s luku 2.7). Valeasunaiseus mahdollistaa hinen mukaansa paitsi mieskatseen
hdmmentdmisen, my0s etdisyyden ottamisen — paitsi omaan kuvaansa, myds naisen ku-
vaan yleisemminkin. Rossin mukaan méérittelyjd vastustavaa, moninaista naissubjektia
on vaikea esineellistdd. (Emt.) Thorkildsen nidkee Shermanin toiminnan johtavan tyyp-

pien hajoamiseen (1993, 12).

Mutta onko asia ndin yksinkertainen — onnistuuko mieskatseen himmentdaminen Sher-
manin valokuvataiteen keinoin? T6illd4n naisrepresentaatioiden sijaan naisen ja michen
rooleja taiteen kentélld kritisoinut Levine oli ainoa vuonna 1977 jérjestetyn Pictures-
ndyttelyn naistaiteilija (Crimp 1990, 123). Onnistuiko hén romuttamaan kanonisoinnin
kulttuuria vai kenties raottamaan ovea samaan seuraan ja saamaan harteilleen hieman
ihailtujen mieskuvaajien ylle ripoteltua tdhtip6lyd? Muuttuvatko miehisen taidekentdn

saanndt niitd lawlerilaisittain kirjaimellistavan toiminnan kautta?
4.2.2 Kiriittisesta kiytinnosti tyylisuunnaksi

Kirjoitin edelld, miten Rossi ja Thorkildsen tulkitsevat Shermanin performatiivisen tai-

teen toimivan. Nékemykset eivdt kuitenkaan ole nédin yksidénisid. Jui-Ch’i Liu kirjoit-
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taa, miten siind, missd edelldmainittujen lisédksi my6s Mulvey, Solomon-Godeau ja Sta-
cey nikevit Shermanin asettavan miehisen, dominoivan katseen oikosulkuun ironisilla
naisstereotyypin parodioillaan, Iversen ja Schor pdinvastoin syyttivdt Shermania patri-
arkaalisen, esineellistdvéin katseen ja naisen objektivoinnin kdytdnndn vahvistamisesta.
Kolmas nékokulma ei kielld kumpaakaan ndkemystd, vaan toteaa Shermanin kuvien
synnyttdvin samanaikaisesti kumpiakin seurauksia — sekd lujittavan mieskatsojan valtaa
ettd horjuttavan sitd. Liun lainaama Silverman huomauttaa, miten Shermanin osaava
performanssi leikittelee miehisten ideaalien tdyttimisen mahdottomuudella, mutta ei
kuitenkaan estd héntd tulemasta valokuvatuksi — ja tdtd kautta objektivoiduksi kame-

ran/katseen toimesta. (Liu 2010, 79-80.)

Liu itse himmaéstelee, miten niin moni feministinen kriitikko olettaa kuvien katsojan
olevan automaattisesti mies ja kokee heidén tdlla poissulkevalla mieskatseeseen keskit-
tymisellddn ylenkatsovan naiskatsojien halua ja samastumista kuviin. Liu pyrkiikin
omassa tekstissddn tavoittamaan naiskatsojuutta feminististd elokuvateoriaa hyodynté-
mélld. Hian ndkee Shermanin kuvissa kaksikerroksistakin naiskatsojuutta — kuvien kat-
sojien ohella my6s Shermanin oman katseen, jolla hin arvioi ja tulkitsee kuviensa poh-
jana olevia suosittuja elokuvia. Liu myds erottelee kuvista spektaakkeliorientoitunei-
suuden ohella narratiiviorientoituneisuutta, minkd hian nékee puhuttelevan kuvien nais-
katsojia tehden kuvista enemmén kuin silménruokaa. Liu kiinnittdd huomiota kuvien
hahmojen tyhjiin katseisiin ja liioitellun keinotekoisiin eleisiin. Han uskoo niiden tuot-
tavan naiskatsojissa tyydytystd heiddn voidessaan tyostdd kiukkuaan, jota naisten objek-
tisoiminen ja uhriuttaminen valtavirran elokuvissa heissé saa aikaan. (Emt., 80-81, 86—

87.)

Nayttiisi siltd, ettd Shermanin kuvat puhuttavat yhé, pitkélti monimerkityksellisyytensa
ja kerronnallisuutensa vuoksi. Niissd vélittyy jotain enemmaén kuin lainauksiin perustu-
vissa teoksissa. Tdmi on ristiriidassa sen postmodernististen kriitikkojen véitteen kans-
sa, ettd uusien valokuvien ottaminen olisi turhaa. Ajatus perustuu nidkemykseen siiti,
ettd kuvavirtamme olisi jo saastuttanut meiddt niin, ettemme pystyisi niitd nikemé&én.
My06s Andre uskoo Shermanin kuvien tehokkuuteen juuri siksi, etti ne ovat — toisin
kuin useiden muiden, esiin nostettujen postmodernististen valokuvataiteilijoiden — hé-
nen itsensé ottamia. Andren mielestd hyviksymalld postmodernististen kriitikoiden vait-
teen tekisimme kohtalokkaan virheen, silld nédin luopuisimme kyvysté tuottaa represen-

taatioita maailmasta. ”’Vain ne, joilla on valtaa ’representoida’, voivat selittdd sitd [ts.
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maailmaa] meille”, Andre kirjoittaa. Olen itse samaa mieltd ja uskon, ettd vain tuotta-
malla representaatioita voidaan vaikuttaa representaation kentélld. (Andre 1988, 268,

277.)

Postmodernistinen valokuvataide valitsi Andren (1988, 265) mukaan strategian, joka
jatti huomiotta valokuvan katselemiseen liitetyn mielihyvin ja keskittyi valokuvan ja
sopivan teorian yhdistdmisestd syntyvidin intellektuaaliseen mielihyvain. Jos taiteilija
ndhdédan valmiiden kuvien manipulaattorina, voi hén tyolladn kaantaa paélaelleen kuvi-
en alkuperdisen merkityksen, Andre (1988, 264) kirjoitti. Moni katsoja ei hdnen mu-
kaansa kuitenkaan osannut tulkita postmodernistisen valokuvataiteen tarjoamia kulttuu-

risia koodeja, koska he eivét tunteneet niihin liittyvi teorioita (emt., 265).

Sherrie Levinen uudelleenkuvausten ymmartdminen edellyttdd ensinndkin, ettd katsoja
tuntee uudelleenkuvatut teokset jo etukdteen ja ymmartid, mitd Levine ajoi takaa sig-
neeraamalla ne omakseen (Solomon-Godeau 1997b, 128). Levinen uudelleenkuvaamia
Eliot Porterin maisemakuvia katseleva, taustoista tietimiton katsoja voi tulkita Levinen
luonnosta inspiroituneeksi maisemakuvaajaksi. Katsoja, joka ymmairtdd kuvat jéljen-
noksiksi, ei kuitenkaan vélttdméttd ymmarrd niiden teoreettisia ideayhteyksid Barthesiin

eikd tiedd niissd kisitellyn myyttisid skeemoja. (Andre 1988, 265-266.)

Solomon-Godeau nikee Levinen tuotannossa kiteytyvéin koko kriittisen postmodernis-
min vahvuudet ja heikkoudet. Kiytdnnon kriittisyys jdd sen oman kulttuurisen kentén
sisddn, eivitkd teokset tarjoa kritisoimalleen todellisuudelle vaihtoehtoista kdytantoa.

(1997b, 127-128.)

Vaikka Levinen toteuttama delegitimaatio ei mitd ilmeisimmin onnistukaan, postmo-
dernistisella valokuvalla on muitakin pyrkimyksié. Kriitikot ovat véittdneet postmoder-
nististen valokuvien onnistuvan laajemmassa poliittisessa purkuprosessissa, dekonstruk-
tiossa, koska ne auttavat meitd ymmairtdméén, miten alistava ideologia toimii. Andre
kuitenkin kritisoi postmodernististen valokuvataiteilijoiden valinneen laiskan tavan,
joka ei tosiasiassa haasta tai koettele valittuja, voimakkaita kulttuurimme kuvia niiden
heikkojen kohtien 10ytdmiseksi, vaan kuva asetetaan uuteen kontekstiin, jolla tarjotaan
sille mahdollisuus dekonstruoida itse itsensi eli paljastaa ideologiansa. Téllainen passii-
vinen dekonstruktio olettaa ideologian olevan jotain niin pdivinselvédd ja ilmeistd, etti
se yksinkertaisesti “esittdd itsensd nahtdviksi”. Andre huomauttaa, ettd néin pdivinselva

ideologia tuskin edes dekonstruktiota tarvitsee. (Andre 269-271.)
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Postmodernismilla oli muitakin ongelmia. Sen kdytannot alkoivat muuttua kritiikitto-
miksi ja hampaattomiksi, mistd kriitikot olivat huolissaan. ”On tullut entistd selvem-
méksi, ettd lainaamisen, tai ’omimisen’ strategia ei endd osoita erityisasennetta nyky-
kulttuuriin, vaikka aluksi todella néytti tuovan mukanaan kriittisyyttd”, Douglas Crimp
(1990, 181) kirjoitti esseessddn Lainauksen lainaus (Appropriating Appropriation). Toi-
sen polven postmodernistit — kuten Frank Majore, Alan Belcher ja Stephen Frailey —
eivdt endd liittdneet lainaamiseen minkdénlaista kyseenalaistamista (Solomon-Godeau
1997b, 135). Jos kulttuurin kritisoimiseen kehitetty toimintatapa yleistyi normaaliksi
toimintatavaksi, ei sitd endd voinut kadyttdd kriittisend vélineend (Crimp, 1990, 181).
Kriittinen kédytdntd alkoi normalisoitua ja muuttua yhdeksi taiteen tyylisuuntaukseksi
muiden joukossa. Kaiken kruunasi niyttely, jossa modernismia ja postmodernismia esi-
tettiin yhdessd, Levinen Evans-uudelleenkuvaus ripustettuna alkuperdisen Evansin rin-
nalle. Solomon-Godeau kuvasi titd dekonstruktion peruuttamiseksi. (Solomon-Godeau

1997b, 134-135.)

Mutta miten kévi Levinen? Hin siirtyi tekemddn ensin akvarellimaalauksia ja lyijy-
kynéjéljitelmid taidekirjojen piirrosten pohjalta, ja lopulta jatti jdljentdmisen tyystin,
tuottaen pienid maalauksia puisille paneeleille. Ndmi geometriset abstraktiot, joita So-
lomon-Godeau kuvaa melko kauniiksi, tekivdt Levinesta taidemaalarin, modernistisen
tekijén, jollaisia vastaan hén vield aiemmin oli kapinoinut. Pisteend i:n péélle Levinesta
tehtiin kansikuvajuttu Artnews-lehteen. Levine ruumiillisti postmodernistisen taiteen

takinkddnnon. (Solomon-Godeau 1997b, 132-133.)
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S IDENTITEETTI JA TOIMIJUUS
VALOKUVATAITEESSA

Valokuvataiteessa on kisitelty edelldmainittuja teemoja ja tuotettu mahdollisia

toimijuuksia useallakin tavalla.

5.1 Miehisen katseen kyseenalaistaminen ja subjektin moninaisuus

Yleinen konventio naisvalokuvataiteessa on itsensd kdyttdminen kuviensa mallina
(Suonpdd 2011, 79). Téassd voidaan erottaa kaksi tapaa: omaeldmékerrallinen lavasta-
mattomuus, jossa muotokuvat pyrkivit kuvaamaan taiteilijan autenttista olemusta ja
lavastettu performatiivisuus, erdénlaiset representaatiota tutkivat roolikuvat. Ensin mai-
nittu juontaa juurensa Helene Scherfbeckin maalauksiin 1800-luvun loppupuolen al-
kuun, ja valokuvissa, etenkin varhaisemmissa kuvissaan, sitd on hyddyntényt Elina
Brotherus. (Brotherus & Kaila 2002, 127.) Jilkimmaéinen suuntaus on tullut tunnetuksi
Cindy Shermanin 1970-luvun loppupuolella aloittamasta Untitled Film Stills -sarjasta,
jossa Sherman parodioi 50- ja 60-lukujen Hollywood-elokuvien naisstereotyyppeja (kts.
luvut 5.2.1 ja 5.2.2). Sitd on kéyttanyt vuoden 1993 provokatiivisissa, naiseutta katseen
ja kuluttamisen kohteena tutkivissa kuvissaan my0s Heli Rekula (Rekula ym. 2005,

51,57, 59 123-124).

Suonpéé nikee naisvalokuvaajien omakuvat esimerkkiné seka taidevalokuvalle tyypilli-
sestd nayttdmollisestd esitysretoriikasta ettd subjektiivisen tiedonkisityksen periaatteen
sovelluksesta. Oman kameransa eteen asettautuneen naisvalokuvaajan voidaan ndhda
olevan sekd katsojana ettd katseen kohteena. Tdma tuo nékyvéksi luonnollistetun, mie-
hisen katsontatavan ja rikkoo sitd. (Suonpdd 2011, 131.) Brotherus on usein korostanut
omakuviensa tekijyyttd kuvissa ndkyvélld lankalaukaisimella, jotta katsojalle ei jdisi

epéselviksi, ettd kuva on hénen ottamansa (Brotherus 2002).

Brotheruksen kuvat kisittelevdt mm. avioeroa, vanhempien kuolemaa ja muuttoa vie-
raaseen maahan. Kuvissa toistuvat yksindisyyden ja ulkopuolisuuden teemat. Brotherus
on sanonut ottaneensa kuvat silld hetkelld, kun kisitelty asia on tapahtunut, eikd re-

konstruoineen tilanteita jilkikdteen. Arkkityyppisid eldmintapahtumia kuvittavien toi-
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den tarkoituksena on Brotheruksen sanoin nousta yksityiseltd tasolta yleisiksi ja tarjota

ihmisille samaistumispintaa. (Brotherus & Kaila 2002, 129-130, 135-136.)

Mainitsin luvussa 5.1 Sylvia Sleighin vuonna 1971 tekemén vastakuvan, Lepdcdvd Phi-
lip Golub. Brotheruksen vuonna 2002 tekemdssi kuvassa L artiste et son modele (Tai-
teilija ja hdnen mallinsa) Brotherus seisoo punaisessa housuasussa vierellddn sohvalla
pehmedssi, kerdméisessd asennossa istuva alaston mies. Brotheruksen jalan alle kiemur-
taa lankalaukaisimen johto, ja hdan merkityksellistyy kuvan ottaneeksi taiteilijaksi, mies
malliksi. Kddntdmélld malli ja taiteilija -asetelman nurinpdin kuva toteuttaa samaa peri-

aatetta Sleighin teoksen kanssa. (Miller 2002.)

Itsensd kéyttiminen mallina on tietylld tapaa kédytdnnollistd. Malli on aina saatavilla ja
ymmaértad, mitd hineltd vaaditaan. Asialla on my0s eettinen ulottuvuutensa, provokatii-
visten kuvien tekemisessd ei tarvitse ajatella ndyryyttdvinsa toista ihmistd. (Méntymaa
2014.) Itsensd kayttdminen Shermanin tapaan toistuvasti luo vaikutelman geneerisesti
naishahmosta, joka ei ole kukaan, vaan lukemattomien naistyyppien jatkumo. Néin tulee
myos selviksi, ettei kuvan nainen ole taiteilija itse, vaan hahmo, jolla luodaan tarinoita.

(Thorkildsen 1993, 10.)

5.2 Ruumiillisuus ja provokaatio

Naisten perinteinen esittiminen taiteessa alastomana, oletettua mieskatsetta varten (kts.
Berger 1991, 45-64) on kirvoittanut naistaiteilijoilta paitsi puhetta (kts. Guerrilla Girls,
luku 5.2.1) my0s provokatiivisia kuvavastineita. Hiatkdhdyttdvyydessddn mieleenjdava
Heli Rekulan Hyperventilation esitetdén naiseuden rooleja ja naiseen liitettyjen tabujen
tutkimuksena (Rekula ym. 2005, 59). Nukkeja kuvissaan hyddyntidvéd Laurie Simmons
taas on jittinyt Walking Object -teoksissaan naisruumiista jéiljelle vain jalat, joita hdn
yhdistelee milloin wc-ponttoon, milloin aseeseen, kakkuun tai maapalloon (Rossi 1993,

31, 33, 42, 45).

Asmund Thorkildsenin (1993, 8) mukaan kameralla on kyky jaddytt4i ja ulkokohtaistaa
henkil6t, sen avulla voi luoda kuvaideaaleja ja esineellistdd ihmisid. Thorkildsen nikee
merkittdvind, ettd juuri naiset tarttuvat vélineeseen, jota on kdytetty heitd vastaan.

Thorkildsen puhuu “kamera-aseesta” ja kohteesta, joka on ottanut sen kdyttoonsa.
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Thorkildsen maalaa asetelman riistosta ja takaisinmaksun hetkestd. Kamera aseena on
vahva metafora, joka houkuttelee lukijaa kostoretkelle vdidryyttd kohdanneen naiskuvaa-
jan kera. Puheen kaiut kantavat mukanaan 1960-70-lukujen naiskuvatutkimuksen né-
kemyksid vidranlaisesta naiskuvasta ja aktivismin piirteitd. Poleeminen sévy soittelee
varhaisen feminismin kelloja ajalta, jolloin feminismi oli aktiivisen sorronvastaista, lei-

muavaa toimintaa.

Abigail Solomon-Godeau ldhestyy aihetta maltillisemmin. Hén tdhdentéé, ettei biologi-
nen sukupuoli midrdd automaattisesti millainen kuva — puolin tai toisin kameraa —
muodostuu. Monimutkaisesti rakentuviin merkityksiin vaikuttavat kuvaajan biologista
sukupuolta enemmin yleiset seksuaalisuuden kuvaamisen konventiot seki katsojan su-

kupuoli ja asenteet. (Rossi 1993, 32.)

Kenties darimmilleen ruumiillisen provokaation on vienyt Cindy Sherman 1980-luvun
puolivdlin jdlkeisissd teoksissaan. Simmonsin lailla nukenosia kuvissaan kayttinyt
Sherman ei tyydy ndyttimédn sievdd sddriparia, vaan marssittaa kuviinsa groteskien
irtonaisten ruumiinosien armeijan. Onko tekoruumiinosien, jonkinlaisen orgaanisen,
oksennuksenomaisen aineen ja vairistyneiden asentojen tarkoitus tehdd katsomiskoke-
muksesta niin vastenmielinen, ettei katsoja pddse vahingossakaan erotisoimaan nike-

madnsa? Se tuntuu toimivan tehokkaasti. (Emt., 37, 63.)

Vaikka houkuttaisikin ndhdé asetelma thorkildsenmaisen suoraviivaisesti, asia on mo-
nimutkaisempi. Suonpdd huomauttaa, ettd vaikka provokatiivisten naisruumiskuvien
tarkoituksena olisikin pyrkid purkamaan sukupuolittuneita katsojarooleja, ne myds osal-
taan uusintavat naissukupuolen alastomuuteen ja ruumiin esittdmiseen liittyvad kuvallis-

ta hyviaksikayttod taidekontekstissa (2011, 120).

5.3 Lempei ja hyviksyva katse

Ruumiillisuutta on késitelty kuvissa paitsi provokatiivisesti, myods lempeisti. Jaana Ai-
raksisen ja Niina Kapasen vuonna 2000 toteuttama Kaikki kurveistani -kuvausprojekti
kuvasi 15:td 20-55 vuotiasta naista luonnollisine, realistisine ruumiineen. Osallistujat
myos kirjoittivat tekstin aiheenaan ”Minun ruumiini on...”. Projektin tarkoitus oli luoda
salliva, lemped katse yksipuolisen, arvottavan katseen sijaan ja auttaa hyvidksyméin

oma kehonsa. Kuvat julkaistiin niyttelyna ja kirjana. (Airaksinen & Kapanen 2000.)
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Valokuvaaja sekd taide- ja sosiaalikasvattaja Miina Savolainen taas on kehittanyt voi-
mauttavan valokuvan menetelmén, joka perustuu yksildiden ja erilaisten ryhmien hyo-
dyntdmiseen voimautumisprosessin mahdollistajana (Savolainen 2008). Menetelmé on
identiteettityOtd, joka perustuu tasavertaisuuteen (emt., 196—198). Savolainen puhuu
korjaavasta, hyvéksyvisti katseesta, jonka tarkoituksena on korjata lapsuuden “peilien”

védristynyttd kuvaa ja tuoda kuvattavalle lohtua ja turvaa (emt., 168—169.)

Savolainen on tunnettu vuonna 1998 alkaneesta, vuosikymmenen kesténeestd Maailman
ihanin tytté -valokuvataideprojektistaan, jonka hén toteutti yhdessd Hyvdsen lastenko-
din tyttdjen kanssa. Kuvattavana olleet tytot saivat itse kiirehtiméttd tai painostamatta
tehdd padtoksen prosessiin osallistumisesta (emt., 151-152) ja kuvat pukuja mydten
suunniteltiin ja toteutettiin yhdessd, tyttdjen ehdoilla (emt., 157-158). Kuvattavilla oli
ndin mahdollisuus kiyttdd kuvan rakentamisessa ja kuviensa valinnassa konkreettista

valtaa (emt., 172).

Hyviksyviéssd katseessa on useampi taso. Ensimméinen “’korjaava peili” on kuvaajan
rohkaiseva katse, josta seuraa kokemus kuulluksi tulemisesta. Tami rakentaa kuvatta-
van luottamusta muihin ihmisiin. Toinen hyvdksyvén katseen taso on kannatteleva pa-
laute, jota kuvattava saa hénelle tirkeiltd ihmisiltd: reaktiot, jotka muut tuottavat kuvista
kertovat hinelle, ettd hin on ldheisilleen tirked. Kolmas korjaava peili 16ytyy néyttely-
palautteista, nédyttelyn saamista palkinnoista ja mediaesiintymistd saadusta julkisesta

hyvéksynnastd. (Emt., 169, 172.)

Tytot eivit kokeneet kuvia leikkind, vaan omien kitkettyjen puoltensa esiintuomisena.
Kuvattavana ollut Monna kuvailee kuvien pikemminkin purkavan rakennettuja, véaaria
arkirooleja, jotka estdvit uskomasta muunlaisiin mahdollisuuksiin ja hankaloittavan

oman eldminsd muuttamista. (Emt., 162—163.)

Projektilla on my0s ruumiillinen ulottuvuutensa: kuvausprosessi kasvatti Savolaisen
mukaan kuvattujen nuorten kriittisyyttd kulttuurimme pinnallista ulkonidkokeskeisyytta
kohtaan (emt., 173). Tdssd on ndhtdvissd yhtymékohtia Kaikki kurveistani -projektiin,
joka pyrki ottamaan kantaa, ja laventamaan ahtaita kauneuskasityksid sekd sukupuolit-

tuneita malleja tuomalla nikyviksi luonnollisia, kaunistelemattomia kehoja.

Yksilon tasolla tapahtuvan eheyttdmisen ulottuvuuden liséksi voimauttavan valokuvan

menetelmén tavoitteena onkin herittdd yhteiskunnallista keskustelua — paitsi naiseuteen
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liittyen, myds laajemminkin. Voimauttavan valokuvan menetelmai on sittemmin hyo-
dynnetty myos vuonna 2009 alkaneessa, sukupuolivihemmistdjé tarkastelevassa projek-
tissa, jossa Savolaisen ja lastenkirurgian erikoislddkéri Mika Venholan luotsaama ryhma
koostuu 16 trans- ja intersukupuolisesta henkilostd. Edelleen kdynnisséd olevan projektin
ryhmaldiset saivat médritelld sukupuolen haluamallaan tavalla, ilman kategorisointia tai

ulossulkemista: olennaista oli itseméérittelyn oikeus. (Peltonen 2011.)

Nékyminen kulttuurisessa kuvastossa médrittdd sen, mitd yhteiskunnallisesti koetaan
arvokkaana ja hyviksyttdvdnd. Yhtd tirkedd kuin sen miettiminen, mitd kuvissa néyte-
tddn on huomion kiinnittiminen puuttuviin ryhmiin — puuttuvat kuvat méaarittyvét toi-
seutena. Voimauttavan valokuvan menetelmén tavoitteena on nostaa marginalisoidut
ryhmét esiin ja valtuuttaa heidét toimijoiksi heiddn itsensd madrittdmalld tavalla, pyrki-
en lisddmadn moniddnisyyttd ja tavoittelemaan oikeudenmukaisempaa ja yhdenvertai-

sempaa maailmaa. (Emt.)

Kerroin postmodernistisen valokuvan yhteydessd (luku 5.2.2) postmodernististen krii-
tikkojen pessimistisestd nikemyksestd, jonka mukaan ndkemdmme kuvien virta on jo
sokeuttanut meidat nikeméstd uusia kuvia. Linda Andren mukaan tdmé oli kohtalok-
kaan typerd nikemys, silld vain uusia representaatiota tuottamalla voisimme osaltamme
vaikuttaa siithen, miten maailmaa késitetdén. Minusta Savolaisen projekti on erinomai-

nen esimerkki Andren huomion paikkansapitdvyydesta.

My®ds Seppinen (2005, 240) on todennut Savolaisen kehittdneen oivaltavan ja elegantin

metodisen tavan identiteetin ja toimijuuden rakentamiseen.
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6 VALOKUVATAIDE NYKYAJASSA

Solomon-Godeau niki vuonna 1984 valokuvataiteen tulleen umpikujaan seurauksena
menneisyyteen tdhyilemisestd ja akateemiseen formalismiin juuttumisesta. Nousussa
olivat kuitenkin kadytdnnot, joissa valokuvaa kaytettiin vilineend jonkin muun luomi-
seen. Solomon-Godeaun ndkemystd taustoittaa postmodernismin aikakauden moder-
nisminvastainen ilmapiiri, ja nidin kolmekymmenti vuotta mydhemmin onkin kiinnosta-

vaa katsoa, mihin valokuvataide sittemmin on paitynyt. (1997a, 118.)

6.1 Lavastetun valokuvataiteen aika

Sarasteen (1996, 150) kaavio kuvastaa valokuvan eri ulottuvuuksia. Valokuvaa perintei-
sesti médrittaneet tallentamisen ja tulkitsemisen l&hestymistavat on sijoitettu pystysuun-
taisen janan ddripdihin. Vaakasuuntainen ulottuvuus jakaantuu lavastettuun ja 16ydet-
tyyn. Janat muodostavat nelikentéin, jonka eri kohtiin valokuvat sijoittuvat riippuen

kayttotarkoituksesta ja aikakauden painotuksesta.

tallentava
(reproduktio)
studio luonto
(lavastettu R
ohjattu) (1Bydetty)
tulkitseva

(taiteellinen muotoilu)

Saraste 1996, 150.

Sarasteen mukaan painotus valokuvataiteessa on 1990-luvulla siirtynyt vasemmalle,
kohti studiota, lavastettua ja ohjattua. Han puhuu yhteisestd kuvamuistista. Monet ku-
vaajat, niin taiteilijat kuin kdyttokuvienkin tekijit pohjaavat esittimisessdén perinteisiin.

Esimerkkind Saraste mainitsee Pietan, Kristuksen ristiltioton, joka on toiminut raken-
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nekaavana mm. kuvajournalisti W. Eugene Smithille hdanen kuvaesseissddn. Tutut kaa-
vat helpottavat viestien perille saattamista, koska katsojien voidaan olettaa jakavan sa-
mankaltaiset kuvamuistot kuin kuvaajankin. Kaavojen kéyttd voi Sarasteen mukaan olla

tiedostamatonta, koska tutut mallit asuvat syvilla alitajunnassa. (Saraste 1996, 153.)

Kuvakonventioita kiytetddn taiteessa my0s tietoisesti viitaten. Pietamaista kehollisuutta
on my0s Sam Taylor-Woodin valokuvassa Soliloquy I, joka viittaa viktoriaanisen maa-
larin Henry Wallisin teokseen The Death Of Chatterton (Cotton 2004, 54). Taylor-
Woodin kuvasarjan toisen teoksen, Soliloquy IIl:n, sanotaan taas viittaavan luvussa 5.1

mainittuun Diego Veldzquezin Rokebyn Venus -maalaukseen (Guggenheim 2015).

Puhuin postmodernismia késitellessdni Cindy Shermanin Untitled Film Stills -sarjasta,
joka koostui elokuvamaisista, niytellyistd hetkistd. Sarja tarjoaa sillan yksittdiseen ku-
vaan perustuvan valokuvallisen kertomisen kaytintdon, joka on paljon kdytetty nykyva-

lokuvataiteen muoto.

Lavastettua ja ndyteltyd kuvaa, jonka narratiivi — kuvien sarjallisuudesta huolimatta —
on ladattu yhteen kuvaan, kutsutaan tableau vivant -valokuvaukseksi (Cotton 2004, 49).
Ranskan kielestd lainattu termi — eldvéd kuva — tarkoittaa kuvanomaista kohtausta, jol-
loin ryhmi tarkoituksenmukaisesti puettuja ndyttelijoitd tai taiteilijan malleja poseeraa
puhumatta paikoillaan tietyn ajan, usein teatterinomaisesti valaistuna (Wikipedia 2).
Tableau vivant -valokuvat tekevét selvid viittauksia satuihin, epdilyttidviin tapahtumiin
ja moderneihin myytteihin, jotka jo valmiiksi ovat osa kollektiivista tajuntaamme (Cot-

ton 2004, 49).

Tableau vivant perustuu katsojan kykyyn tulkita héntd varten rakennettu kohtaus tarina-
na. Valaistun, rakennetun ja sommitellun valokuvan kuvaajaa voi verrata orkesterinjoh-
tajaan tai elokuvaohjaajaan, silld hénen vastuullaan parhaimmillaan on useiden assis-
tenttien, teknikkojen ja kuvattavien (néyttelijoiden) ohjaaminen. Cotton méérittelee tab-
leau-valokuvan 1dhtokohdiksi elokuvan ja esittdvin maalaustaiteen ohella myds romaa-
nit ja kansantarut ja puhuu siitd mielikuvituksekkaana toden ja fiktion sekoituksena.

(Cotton 2004, 49-52.)

Tarinankerrontaan perustuvien kuvien, joita yhdistdd unenomaisuus, harkittu lavastus ja
kameralle niytteleminen, kaikki muodot eivét ole yhta selkeitd. Jotkin kuvat ovat toisia

monimerkityksellisempid eivitkd tarjoa kovin selkedd ajan ja paikan tuntua. T&ll6in
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narratiivin ja kuvan merkityksen tulkitseminen jdd enemmaén katsojan tehtdvéksi. Toi-
sissa kuvissa viittaussuhde taas on selkdmpi. (Emt. 50-51, 57.) Téllainen on esimerkiksi
Yinka Shonibaren teossarja Diary of a Victorian Dandy, josta rodullisen toiseuttamisen
aspekti on selkedsti luettavissa. Nigerialaissyntyinen Shonibare niyttelee itse kuvissaan
viktoriaanisen ajan hyvinpukeutunutta miestd, jonka ihonvédriin muut kuvan henkil6t

eivét kiinnitd mitdin huomiota. (Cotton 2004, 56.)

Identiteetin ja toiseuden pohdinta on nykyvalokuvalle ominaista (Saraste 2010, 202).
Kun postmodernismin aikaan naistaiteilijat kamppailivat teoksillaan taidekentdn mies-
valtaisuutta vastaan, néyttelyissd tapaa nykyisin seké nais- ettd miesvalokuvataiteilijoi-
den toitd. Elina Brotherus on maailmalla ainakin yhtd tunnettu kuin Esko Méannikko
(Suonpéd 2011) ja Helsinki School -valokuvataiteilijakollektiivin sivuilla esitellyistd 46
erillisestd taiteilijasta prikulleen puolet on naisia (Helsinki School). Wells nékee kah-
tiajaottelun madaltumisen myo6td naisvalokuvataiteiljoiden tuoneen uusia teemoja myos
miesvalokuvataiteilijoiden tyohon. Téstd esimerkkind hdn mainitsee John Coplansin
kuvat miesvartalosta, Paul Rean tutkielman hédnen ja isénsd suhteesta ja Dave Lewisin
antropologis-valokuvallisen kontribuution mustaa vartaloa kisittelevilld teoksillaan The

Impossible Science of Being -ndyttelyyn. (Wells 2004, 282.)

Edelldmainittua vasten luettuna Rossin vuonna 1993 kirjoittama kommentti (luku 5.2.1)
uudenlaisesta, rooleilla leikkivéstd naissubjektista ja sukupuolten representaation valta-
rakenteista tietoisemmista naiskuvaajista néyttdytyy rajaavana, silld siirryttdessd vuo-
desta 1993 vuoteen 2015 my6s miehet ovat alkaneet osallistua sukupuolistereotypioilla

leikittelyyn.

Erés tapa tuoda esiin representaatioiden rakennettua luonnetta on representaation koh-
teen korvaaminen joko sukupuolisella tai rodullisella toisella. Leikittelyd, jossa on pyrit-
ty tuomaan esiin sukupuolisen asetelman jérjettdmyys korvaamalla stereotyyppisissa
poseerauksissa esiintyvd nainen miehelld, on tehty monenlaisia. Kerroinkin jo luvussa
5.1 Sylvia Sleighin vuonna 1971 tekemistd vastakuvamaalauksesta, jossa kelteisillddan
lekotteleva Venus on korvattu miehelld. Nykyaikaan piivitettynd esimerkkind voidaan
mainita kahdesta miehestd koostuvan taiteilijaryhmi Bondi Hipstersin tekemi toisinto

malli Miranda Kerrin GQ:lle tekemastd kuvauksesta (Huffington Post 2014).

Reilly (2007, 19) kuitenkin huomauttaa, ettd vaikka naistaiteilijoiden asema on parantu-

nut Nochlinin esseen ajoista, se on yhé kaukana tasa-arvoisesta. Naistaiteilijoiden teos-
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ten rahallinen arvo on miestaiteilijoiden t6itd alhaisempi, tdiden suhde gallerioissa ja
museoissa on epdtasapainoinen, naistaiteilijat suljetaan ulos merkittivistd niyttelyisti ja
naiskuraattoreita harvemmin kutsutaan kuratoimaan arvovaltaisia, kansainvilisid niytte-

lyitd. Taidekenttd kérsii Reillyn mukaan seksismin ohella yha myds rasismista. (Emt.)

Asiaa kuvaa hyvin se, ettd vuonna 2005 péivitetyn, Guerrilla Girlsin alun perin 1989
julkaiseman Tdytyyko naisten olla alasti pddstdikseen Metropolitan-museoon? -julisteen
mukaan vain kolme prosenttia Metropolitan-museon modernin taiteen osaston taiteili-
joista oli naisia, kun luku 16 vuotta aikaisemmin oli ollut viisi (emt., 20). Nais- ja vi-
hemmistotaiteilijoita uhkaa siis edelleen lasikatto. Naistaiteilijoiden toihin torméé har-
voin museoiden retrospektiiveissd, yksityisndyttelyissd tai huutokaupoissa, jotka méérit-
tavit Guerilla Girlsin mukaan taidemaailman suunnan. (Tamminen 2013, 130.) Femi-
nistisid kdytintojé ja aktivismia siis yhd tarvitaan. Reilly (2007, 24) uskoo, ettd huonolta

nédyttdvastd tilanteesta huolimatta vastarinnassa on aina toivoa.

6.2 Valokuvataidetta ei ole?

Postmodernismin kritiikin voimattomaksi todennut Andre kritisoi my®ds sille vastakkais-
ta suuntausta, dokumentarismia, syyttien titd naiivista todellisuuden lépindkyvéstéd hei-
jastamisesta. Hian perddankuulutti poliittista valokuvausta, joka ymmartiisi, miten sortoa
tapahtuu sekd representaation ettd jokapdivdisen eldmin tasolla. Andre hahmottaa ta-
ménkaltaisen valokuvauksen olevan poliittinen ja kriittinen kieltimaéttd visuaalisen mie-
lihyvédn kokemusta. Kuvaus ei tarvitsisi kriitikkoarmeijoita vieméén sitd eteenpéin, ja se

voisi poliittisuutensa ohella olla myos suosittu. (Andre 1988, 279-280.)

Andren ajatukset kuulostavat hyvéltd, ja nykyajasta tarkasteltuna ajankohtaisilta. To-
teuttaako nykyaikainen valokuvataide Andren toiveet, ja onko se hyldnnyt postmoder-
nismin? Entid onko modernistinen valokuvataide sittenkdédn ajautunut umpikujaan, kuten

Solomon-Godeau néki tapahtuneen?

Solomon-Godeaun poleemiseen véitteeseen ndhden nykytilanne ndyttdd hyvin toisenlai-
selta. Valokuvataide on legitimoitu taiteeksi Suomessakin, kun se vuonna 1992, taiteili-
ja Veli Grandn muassa, padsee Taidehallissa jérjestettyyn ndyttelyyn ja palkitaan Du-
kaatti-palkinnolla. Nykytaiteen museo kelpuuttaa vuonna 1991 kokoelmiinsa myds va-

lokuvateokset. Cristie’s, arvostettu taidekauppias, ilmoittaa pohjoismaisen taiteen ja
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muotoilun huutokaupan luettelossa 2006 kansikuvaksi valitun, valokuvataiteilija Ola
Kolehmaisen teoksen hinnaksi 5 900 — 8 800 euroa. Kyseinen Yellow Staircase -teos on
suuri vdrikuva, mitoiltaan 150 x 120 senttimetrid. Valokuvasta luettelossa kirjoitettu

teksti rinnastaa teoksen maalaukseen. (Suonpéé 2011, 24, 33.)

Taideteollisen korkeakoulun GalleryTaiKin johtaja, kalifornialaissyntyinen Timothy
Persons perustaa Helsinki School -kollektiivin ja ryhtyy markkinoimaan heidin valoku-
vataidettaan maailmalle, menestyksekkaidsti. Esko Ménnikon kuvat suomalaisten syrja-
kylien miehistd ovat esilld Berliinissd, Lontoossa, Pariisissa ja New Yorkissa. Elina
Brotheruksesta muodostuu ”menestyshahmo, joka ei perusteluita kaipaa”. (Emt., 25,

82.) Valokuvataide on nykytaidetta, menestyvii ja trendikésta.

Valokuvataide ei mitd ilmeisimmin ole tullut umpikujaan, vaan voi hyvin. Valokuvan
perinteestd, dokumentaristisesta ldhestymistavasta, jossa uskottiin merkityksen 16ytyvén
maailmasta sattumalta, on irrottauduttu hitaasti (Suonpdd 2011, 31). Valokuvalle omi-
nainen monistettavuus on ldhestulkoon hyldtty ja teosten arvon nostattamiseksi pyritdén
pieniin kuvaeditioihin (Saraste 2010, 202). Ristiriitaa valokuvataiteen kentélld syntyy
paitsi valokuvataiteilijoiden ja valokuvaa vilineenddn kiyttdvien kuvataiteilijoiden vé-
lilld, myds taiteilijan tasapainoilussa yhtddltd menestystddn korostavana ja toisaalta apu-
rahoja meriittiensd turvin hakevana toimijana. Andren ndkemys valokuvataiteen etene-
misestd omin voimin, ilman kriitikoiden vetoapua, ei kuitenkaan néytd toteutuneen.
Suonpéé osoittaa, miten menestyneiden valokuvataiteilijoiden Esko Ménnikon ja Elina
Brotheruksen kummankin taustalla on aktiivinen taiteilijamyytin luominen kriitiikoiden
ja toimittajien tuottaman, “’todistavan kehupuheen” keinoin. (Suonpdi 2011, 33, 35, 60—

89.)

Taidekenttd sulautti kapinoivan postmodernismin itseensé tehden siitd vain tyylisuunta-
uksen muiden joukossa. Joitain sen elementtejd kuitenkin eldd yhé, samoin kuin moder-
nismin, jonka lopuksi postmodernismin tuli koitua. Kuvalainat ovat Sarasteen (2010,
202) mukaan suosittuja, mutta Levinen tekemait teoskopiot herdttavét kiivasta vastustus-
ta. ”Tyylin toistaminen ei [...] ndyttidydy jéljittelynd tai matkimisena, vaan taidelegiti-
maatiota rakentavan uskonyhteyden vahvistamisena”, Suonpdd (2011, 131) kirjoittaa.
Kriittisestd postmodernismista muistuttaa se, miten valokuvataide pohjaa edelleen tiede-
retoriikkaan: “’postmodernismin subjektiivista tiedonkdsitystd rakentavaa puhetapaa

tuetaan, kun valokuvaa rinnastetaan tutkimuksellisuuteen, installaatioon tai kuvanveis-
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toon”. MyOs Andren mainitsema dokumentarismi on ldsnd. Modernistiset kaytdnnot
voivat hyvin — Suonpdd puhuu uuspiktorialismista, joka paradoksaalisti uusintaa valo-
kuvaa muutosilmidksi konservatiivisin keinoin. Suonpdd muotoilee valokuvataiteen

“maalaustaiteen ja uusien kerrontatapojen risteysasemaksi.” (Suonpédé 2011, 129, 131.)

Viitin nykyvalokuvataiteen sisdltdvin postmodernismin kriittisen alkuvaiheen ominai-
suuksia. Se sisédltdd ndahdikseni piirteitd my0ds sen jélkivaiheesta: sulautumisesta. Suon-
pdd (2011, 139) ndkee Susanna Majurin ja Pernilla Zettermanin kuvien luovan sellaista
’liikkkuvien merkitysten kaksisuuntaisuutta”, joka mahdollistaa kuvien hyddyntdmisen
sekd taide- ettd muotikuvakontekstissa tilanteesta riippuen. Suonpdén mukaan kiilton-
sa, kokonsa, urbaania elimdi korostavan aihepiirinsd ja kalliin hinnoittelunsa myota
valokuvataiteesta kehittyy sosiaalisen erottautumisen mahdollistava merkkituote” (emt.,
157). Tekninen taitavuus, viimeistely ja — Andreen viitatakseni — kiistdméton visuaali-
sen mielihyvdn kokemus tuovat taidetta ldhemmés mainosmaailmaa ja viihdettd. Jos

taide ei vallan sulaudu, se ainakin flirttailee muoti- ja mainoskuvaston kanssa.

Valokuvataiteilijuus 2000-luvulla on ammattimaista, kokopéiviistd toimintaa. Taiteilija
voi keskittyd teemojensa kehittelyyn ja ilmaisunsa hiontaan, kun kdytinnon asiat anne-
taan agentin hoidettavaksi. Menestymistd helpottaa taidekentéin sddnndt tunteva tausta-
tuki, kansainvélinen galleria, joka nostaa taiteiljijansa esiin, sopii ndyttelyitd, huolehtii

ansioluetteloista, sopimuksista ja ndyttelyteksteisté. (Saraste 2010, 198, 202.)

Ammatilliseen henkilobranddytymiseen kannustetaan voimakkaasti (Aalto & Uusisaari
2010). Useimmilla taiteilijoilla on webgalleria, jonka sisdltod jakaa sosiaalisen median
sovelluksissa, mikd monipuolistaa valokuvataiteen vastaanottokdyténtdjd. Suomen va-
lokuvataiteen museon Taskugalleria esittelee yhden valokuvataiteilijan joka viikko mu-
seon Instagram-tililld. Taskussa kulkeva niyttelytila tuo esiin erityisesti nuoria valoku-
vataiteilijoita. Sosiaalisen median vuorovaikutteisuusperiaatteen mukaisesti katsojilla on
mahdollisuus ehdottaa kuvaajaa, jonka toitd haluaisi Taskugalleriassa ndhdi. (Suomen

valokuvataiteen museo 2015.)

Taiteen vastaanottokonteksti on siis muuttunut — se levidd myos sosiaalisen median vali-
tykselld. Nykytaide ei ole hampaatonta ja kritiikitontd. Se on omakohtaisuudesta ja ym-
pardivastd yhteiskunnasta ammentavaa, kriittistdkin, mutta sithen on yhdistynyt ajan
hengen mukainen, ironinen sdvy. Nykytaide nostaa esiin taiteilijoita, joita yhdistdd kou-

lu, tyyli tai estetiikka — modernismista tutulla tavalla.
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7 NAISVALOKUVATAITEILIJOIDEN PROJEKTIEN
ANALYSOINTI

7.1 Dina Goldstein: Fallen Princesses

Nainen on Prinsessa Ruusunen, Tuhkimo ja Lumikki, se joka kdrsii ja ottaa vastaan
kaiken.

— Simone De Beauvoir 1949

Dina Goldsteinin Fallen Princesses -projekti kisittelee tytoille satujen kautta opetettuja,
epdrealistisen romanttisia haaveita viemilld Disney-prinsessat keskelle arjen karua rea-
lismia. Prinsessat paityvét kuka onnettomaan perhe-eldmain, kuka sydpéhoitoihin, so-

taan tai plastiikkakirurgiaan.

Goldsteinin kuvien pohjana on ldnsimaisille hyvin tuttu myytti, satu. Saduilla on usein
tapana pdittyd lausahdukseen “ja he elivit eldminsé onnellisina loppuun saakka”. Vaik-
ka sitd, miten henkildiden eldma tdmén jilkeen jatkuu, eivit sadut tapaa kertoa, ihmisil-
13 on tietty kuva siitd, millaista eldma kuuluisan “happily ever afterin” jdlkeen on. Gold-
stein leikittelee kuvissaan muun muassa tuomalla tdmén nikyvidksi, mutta tavalla, joka
yllattdd. Satujen henkilohahmojen eldmi onkin kaikkea muuta kuin satumaista: siti lei-

maa karu arki.

Goldsteinin kuvien voima kumpuaa siitd, ettd niissd yhdistyy turvallinen ja rituaa-
linomainen satumaailma — fiktio — ja arjen realismi. Kuvien naishahmot kohtaavat kukin
reaalimaailman vastoinkdymisid, jotka satumaailmaan tuotuna iskevit katsojaa entisti
voimakkaammin. Kuvien voimana on asia, jota pidetddn tylsdné ja puuduttavana, ja jota

paetaan lomamatkoille ja fiktiiviseen kerrontaan: arki.

Arjen kuvailua kaunokirjallisuudessa tutkinut Eeva Jokinen toteaa arjella ja sukupuolel-
la olevan monikerroksisen suhteen. Arki ndhddén kotiin liitettynd asiana, jota koetaan
olevan eniten heteroseksuaalisella ydinperheelld. Sitd pidetddn usein “harmaana”, pai-
koillaan pysyvéni ja tylsdnd, kun taas matkat ja muutos puhkaisevat sen. Arkea tulki-
taan usein sfddriajattelun kautta, miké johtaa herkésti paitsi sen paikantamiseen ja nor-

matisoimiseen, my0s sen pienentdmiseen: suurten ja merkittivien asioiden koetaan ole-
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van jossain muualla. Arki on perinteisesti yhdistetty naisiin ja rutiininomaisiin toimiin,

kuten siivoukseen, ruuanlaittoon ja lastenhoitoon. (Jokinen 2003, 4—15.)

7.1.1 Snowy

Dina Goldstein: Snowy, 2008.

Antelias ja suloinen Lumikki siivoaa ja kokkaa ilomielin seitsemdlle kddpidlle ja tyytyy
ilahduttamaan toisia odottaessaan "pdivdd jolloin prinssi saapuu”.

— Lumikin esittely Disneyn prinsessat -sivulla

Kuvassa ollaan olohuoneessa. Sisustus viittaa varakkuuteen ja juhlavuuteen — ainakin
paikoin. Oranssilla sametilla verhoillut, koristeelliset puutuolit ja marmorinen sivupdyta
konnotoivat varakkuutta. Kuitenkin pieni kuvaputkitelevisio ja nurkassa oleva, arkinen
viherkasvi sekd huoneen ahtaus kertovat viahemmaistd varallisuudesta. Kuvan ihmiset
merkityksellistyvét perheeksi: nuorehko mies ja nainen, joilla on neljd pientd lasta ja
koira. Ikonisen vaatetuksensa perusteella pariskunta on helppo tunnistaa sadusta tutuksi

Lumikiksi ja Prinssiksi. Kuvassa kohtaavatkin kiinnostavalla tavalla satu ja realismi.

Lumikiksi tunnistettu nainen pitéé kahta vaippoihin puettua lasta sylissdén, ja merkityk-
sellistyy ndiden &idiksi. Toisella lapsista on toista enemman hiuksia pddssdén ja vaipan

lisiksi my0s paita yllddn. Han néyttdd levottomalta ja huolestuneelta, ja katsoo poispdin

63



didistddn. Toinen, pelkkdén vaippaan puettu ja vdhdhiuksisempi, katsoo kameraan sor-
miaan imeskellen. Kolmas, vaippoihin ja paitaan puettu lapsi on taaempana kontillaan,
selin kameraan ja ndyttdd leikkivdn puisella junaradalla. Neljds lapsista on muita van-
hempi. Hénet on puettu mekkoon, mikd viittaisi kyseessd olevan tyton. Tyttd seisoo
Lumikin vieressé pitden kiinni ditinsd mekonhelmasta ja katsoen ylos hénti kohden to-
mera, uhmakas ilme kasvoillaan. Lumikki seisoo suoraselkdisend ja katsoo totisena ka-

meraan. Pariskunnan vililla ei ole katsekontaktia.

Olohuone ei ndytd linnalta. Havainto heréttdékin tulkintaa siitd, ettd perhe on joutunut
muuttamaan linnasta pois, pienempéén asuntoon. Prinssi-aviomies istuu oluttolkki ka-
dessdén television didressd toimettomana, jalat jakkaralle nostettuna. Hidn seuraa he-
vosurheilua (satumaan vastine jiédkiekolle?) sen sijaan, ettd olisi jossain tekemdssé san-
karitekoja. Prinssin olemus ja toiminta tarjoutuu selitykseksi vaatimattomammaksi
muuttuneisiin asuinoloihin. Asetelma konnotoi tyottomyyttd, kenties jopa masentunei-
suutta, periksiantamista ja alkoholismia. Prinssin vieressd olevalla pdyddlld on peruna-

lastupussi, josta pudonneita lastuja koira sy6 kokolattiamatolta.

Jokinen on Felskid (2000) lainaten todennut: “katastrofi, taistelu, herooinen tai vikival-
tainen teko, tai riskinotto eivdt ole arkea.” Lainaus sattuu kuvan miespuolisen sankarin
nilkkaan. Han on mité ilmeisimmin joutunut jattdméén sankariteot taakseen jéddden arjen

vangiksi, mihin hén ei ndytd olevan lainkaan tyytyvéinen. (Jokinen 2003, 5.)

Oli kotona olon syy mikéd tahansa, arkisiin ympyrdihin jimahtanyt siippa ei niyttdydy
ympdristdssddn aktiivisena, kotitdihin tai lasten kanssa leikkimiseen osallistuvana, vaan
tuijoittaa passiivisesti televisiota. Tdma heréttdé paitsi epdtasa-arvoisen ja vanhentuneen

parisuhdemallin konnotaatioita, ndyttdytyy myos jollain tapaa hyvin amerikkalaisena.

Jokinen puhuu nais- ja miestapaisuudesta tarkoittaen asioita, jotka on mielletty jommal-
lekummalle sukupuolelle sopivaksi joko historiallisista tai kulttuurisista syistd. ”Arki ei
kestd kauaa elossa, jos sitd ei pidetd ylld”, Jokinen summaa. Arkea on kuositeltava.
Kuosittelu on naistapainen kdytdntd, joka on pidemmén padlle raskasta ja ikdvadkin
puuhaa. (2003, 14.) Kuvan nainen ei selvéstikddn ole tyytyvéinen tilanteeseen ja haluai-

si sithen muutosta, mutta mita hén voisi tehdd?

Lumikin ja Prinssin kotimaassa lienee kotiditiys yleinen normi, eikd tarjolla ole poh-

joismaisen mallin mukaista pdivéhoitoa, joka mahdollistaisi Lumikin toissdkéynnin.
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Lieneeko tarjolla myoskddn kunnallista terveydenhuoltoa avuksi mahdolliseen masen-

nukseen tai alkoholiongelmaan, tai tydnhaussa auttavaa tydvoimatoimistoa?

Kuva heridttdd intertekstuaalisia konnotaatioita. Se tuo mieleen Dorothea Langen ikoni-
sen aseman saavuttaneen kuvan 32-vuotiaasta Florence Thompsonista ja hidnen kolmes-
ta lapsestaan. Postimerkissdkin kdytetty, Yhdysvaltain suurta lamaa symboloiva Mig-
rant Mother on tuottanut useita viittauksia itseensd. Téllainen on esimerkiksi vuoden
1973 Black Panther -lehden kansimukaelma, piirroskuva, jossa esikuvansa kaltaisessa
asennossa kuvatut henkilt ovat afroamerikkalaisia. Kuvassa voi tdtd kautta ndhda pal-
jon naistekijiléhtoistd symboliikkaa. Paitsi ettd kuva on kuva &didistd, on Migrant Mot-
her -kuvan ottanut Lange mielletty dokumenttikuvauksen &didiksi. Jos siirrytdén vield
pidemmalle intertekstuaalisten merkitysten ketjussa, voidaan ndhdd lisdd maternaalisia
konnotaatioita viittauksena taidehistorian perinteen Madonna ja lapsi -maalauksiin.

(Price & Wells 2004, 37-38, 41, 43-44, 47.)

Suuri lama on Goldsteinin kuvassa vaihtunut nykyaikaiseksi lamaksi. Mutta vaikka aika
ja paikka on toinen, onnettoman perhe-elimén lainalaisuudet ovat samat. Siind, missi
Thompsonin perheen isé ei ole lasnd kuvissa, Lumikki-kuvan isd on henkisesti poissa-
oleva. Lapset ja selviytyminen ndyttévit olevan naisen harteilla. Lumikki merkityksel-

listyy sitkeéksi taistelijaksi, ja kuva selviytymistarinaksi.

Subjekti Jokisen mukaan syntyy — foucault-butlerilaisittain ilmaistuna — silld hetkell4,
kun hidn osallistuu diskursiivisiin arkikdyténtoihin, jotka hdn voi tietyin ehdoin toistaa
toisin. Pieneltd eldmén sivuseikalta tuntuva asia saattaa olla se kdyténtd, josta muutos

ponnistaa. (Jokinen 2003, 11.)

Lumikki ndyttdytyy kuvan avainhenkilond. Jalkeillaan olevana hén on istuvaa puoliso-
aan aktiivisempi, ja suoralla katseellaan kyseenalaistaa konventiot passiivisesta naisesta.
Toisin kuin television maailmaan pakeneva puolisonsa hidn vaikuttaa kohtaavan tilan-
teen realistisesti, ja ndyttdd nékevan ulospdisyn siitd. Olemus konnotoi ryhtymistd muu-
tokseen. Jokinen muistuttaa muutoksen ehdon olevan kyky kuvitella se (emt., 12). Téssd
kuva tuntuu olevan jokin uuden kynnykselld, tarjoavan mahdollisuuden sekd kuvan
Lumikille ettd hdaneen samastuvalle katsojalle ottaa epityydyttivd eldménséd haltuun ja

tehda sille jotain.
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Lisdantyminen tavataan esittdd heteroseksuaaliseen elinkaareen kuuluvaksi, ihanteelli-
sena ja luonnollisena (Rossi 2003, 131). Lumikkikuvan hahmojen olemus konnotoi kui-
tenkin kaikkea muuta kuin onnellisuutta ja tavoittelemisen arvoista tilaa. Goldsteinin
kuvan voikin mielestédni nihdd normatiivisen heterouden ihannekuvan — tdssd tapauk-

sessa ydinperheen — kyseenalaistavana kannanottona.

Normatiivisuuden kyseenalaistavaa tulkintaa voi viedé vield pykéldn verran pidemmaél-
le. Rossin (emt., 130) mukaan ydinperhekuvasto paitsi markkinoi tietynlaista heterosek-
suaalista eldméntapaa, se mainostaa my0s heteroseksuaalisuutta yleisemminkin. Jos
ihanteelliset ydinperheen kuvaukset ovat strategia, jolla heteroseksuaalisuus luonnollis-
tetaan, voisiko kuvan epiihanteellisen ydinperhe-esityksen tulkita paitsi normatiivista

heteroutta, myds jopa heteroseksuaalisuutta itseddn kyseenalaistavaksi?

7.1.2 Jasmine

Dina Goldstein: Jasmine, 2009.

Eksoottinen ja sisukas kaunotar Jasmine ei halua paljoa — vain mennd naimisiin rak-
kaudesta ja kokea eldmdd palatsin ulkopuolella.

— Prinsessa Jasminen esittely Disneyn prinsessat -sivulla
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Toinen Goldsteinin kuvista kertoo Aladdin-elokuvasta tutusta prinsessa Jasminesta.
Kuvassa Jasminen Tuhannen ja yhden yon tarinoiden kuvastoista inspiraatiota saanut,
vatsan ja olkapdit paljaaksi jéttdvi asu on osin sdilyttinyt tyylinsé, osin muuttunut mer-
kittdvasti. Vatsan iho ei ole endéd ndkyvissi, turkoosi kangas on korvautunut vaalean-
punasivyiselld camokuviolla ja padkoriste on vinksallaan. Ranteensa Jasmine on suo-
jannut mustalla, nahalta niyttavélld materiaalilla. Kuvasta ei ensivilkaisulla selvid, onko
hin pukeutunut hameeseen vai housuihin — ilmeisesti housujen takaa nikyy vyotirolle
sidottu paita. Oikean reitensd kohdalle kankaaseen on ommeltu merkki, josta voi erottaa
barettipdisen pdikallon. Jasmine kannattelee niskansa takana panosvyotd ja kasissdén
rynndkkokivadrid. Kylkiinsd hidn on vydttanyt veitsen, pistoolin koteloineen ja kaksi

késikranaattia.

Kuvan hahmo on ristiriitainen. Hienoisen, jéljelld olevan haaremihenkisyytensé ja kéyt-
taménsd feminiinisyyttd ja tyttomdiisyyttd konnotoivan vaaleanpunaisen vérin (Koller
2008, Kéahdardn 2012, 85 mukaan) kanssa ristiriidassa ovat maskuliinisiksi mielletyt
aseet ja hahmon mééritietoinen ja sievistelemiton asento. Hahmo katsoo oikealleen, ei
kuitenkaan kuin maskuliinista katsetta véistden vaan pikemminkin valppaasti. Aavikko-
ympéristd helikoptereineen ja rdjdhdyksineen antaa syyn valppaudelle — tilanne merki-

tyksellistyy taisteluksi jonkinlaisessa sodassa.

Ylla siteeraamani Disney-esittelyn mukaan Jasmine haluaa vain naimisiin valitsemansa

miehen kanssa. Miten hin on pditynyt sotimaan ja minkd puolesta hin taistelee?

Klassisissa tarinoissa sankareilla on arkkivihollisensa —Sherlock Holmesilla Moriarty,
Robin Hoodilla Nottinghamin sheriffi. Sodat ja taistelut esitetdin usein hyvit vastaan
pahat -kahtiajaon kautta. Paljolti Hollywood-tuotantojen dominoivasta asemasta johtuen
populaarikulttuurissa hyvini esitetyt ovat usein amerikkalaisia. Pahisten rooli on perin-
teisesti kuulunut vendldisille. Toinen elokuvissa vahvasti demonisoitu kansanryhmi

ovat arabit. Ryhmit on esitetty usein stereotypisoidusti ja toiseuttaen. (Brook 2014.)

Tom Brook (emt.) kirjoittaa, miten Hollywood on kérsinyt "3B-syndroomasta" — arabit
ovat esitetty joko vatsatanssijoina (belly dancers), miljondéreind (billionaires) tai pom-
mittajina (bombers). Esimerkkini arabien eksoottisesta “toisen spektaakkelista” (Hall
1999, 139-222) voidaan mainita Rudolph Valentinon tdhdittimd mykkéelokuvaklassik-
ko The Sheik vuodelta 1921, jossa ldnsimainen nainen naamioituu arabinaiseksi péds-

takseen tarkkailemaan ndiden eksoottista eldmdd, ja pddtyy romanttisiin tekemisiin

67



sheikin kanssa (Wikipedia 3). Sankarittaren painiskellessa tunteidensa kanssa selvidd,
ettei sheikki olekaan syntyperdinen arabi, vaan britin ja espanjalaisen jélkeldinen, joka
on arabien kasvattama. Tieto ratkaisee ongelman, jonka sheikin oletettu rodullinen toi-

seus sankarittarelle aitheuttaa.

Kansanryhmien esitystapoihin populaarikulttuurissa mydtavaikuttavat tosieldimén tapah-
tumat — kuten syyskuun 11. pdivén terrori-iskut vuonna 2001 (Wikipedia 4). Amerikas-
sa asuva arabivdest0 taas on ilmaissut huolensa siitd, ettdi Hollywood leimaa heidét
kaikki terroristeiksi. Kiinalaisia “pahiksia” on viltetty esittimdstd sen pelossa, ettd se

loukkaisi elokuvien Kiinan markkinoita. (Brook 2014.)

Alun perin melko stereotyyppisen Jasminen hahmossa yhdistyvét téssd kuvassa kaksi
B:td, hahmossa viitteenomaisesti yha ldsné oleva vatsatanssijanainen ja sotaisa pommit-
taja. Padkallomerkki konnotoi pahistyyppid” ja liittdd Jasminen hyvét/pahat-
vastakohtaparissa jdlkimmaisten joukkoon. Aavikkomaisema helikoptereineen ja rdjah-
dyksineen yhdistévit kuvan niiden useiden kuvien ketjuun, joita tuotettiin Persianlahden
sodan aikana (Wikipedia 5). Internetistd hakusanoilla "Operation Desert Storm" 16ytyvé
kuvasto esittdd amerikkalaiset vahvasti sankareina. Useissa julisteissa ja kangasmerkeis-
sd Yhdysvaltojen tunnusmerkkind on uljas valkopéédkotka, ja niiden tdhtilippusymbo-

litkka henkii isanmaallisuutta.

Kuva tuottaa ndhdikseni paitsi sodanvastaisia konnotaatioita, viittaa selvésti Persian-
lahden sotaan ja amerikkalaiseen militaarisuusmyonteisyyteen ja liipasinherkkyyteen.
Yhdysvaltalainen arabivihamielinen silmé nékee aiemmin herttaisen prinsessankin nyt

terroristina, kliseisen vihollisena.

Goldsteinin kuvista kaiken kaikkiaan huokuu vahva kerronnallisuus. Historian ja kult-
tuurien rajat ylittdvd kertomus on ollut — ja on yhd — ihmiskunnan keskeinen itseilmai-
sun muoto, ja on mukana kaikkialla sadusta historiankirjoitukseen ja sarjakuvasta uuti-
siin. Kertomukset ja kerronnallisuus jésentdvat merkittdvalla tavalla yksilon kokemusta
eldméstiin ja todellisuudesta. (Hietala 2006, 91-94.) Barthes kirjoitti vuaonna 1977 ker-
tomuksen yleispdtevyydestd. Se oli ldsnd “myytissd, legendassa, faabelissa, tarinassa,
novellissa, epiikassa, historiassa, tragediassa, draamassa, komediassa, mimiikassa, maa-
lauksissa, tahraisessa ikkunassa, elokuvassa, sarjakuvissa, uutisessa ja keskustelussa”.
Lassila-Merisalo kiteyttdd, kuinka kertomus téllaisena metakésitteend ndhtynd on lasni

“kaytdnnossd kaikessa inhimillisessd toiminnassa”. (Lassila-Merisalo 2009, 50.)
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Jean-Francgois Lyotard (1984, 33—40) puhuu narraatioista kulttuuria méaérittivind ja yl-
lapitdvind, ideologisina jérjestelmind. Yhteiskunnan sdédnndt vilittyvét taruissa. “Ne [ts.
tarut] madraavét, mitd kulttuurissa on lupa sanoa ja tehdd, ja koska ne itse ovat osa tuota
kulttuuria, ne siind samalla jo legitimoivat itsensd”, Lyotard (emt., 40) kirjoittaa. T&-
méntyyppisille kertomuksille on Hietalan (2006, 98) mukaan tyypillistd utopia tulevai-
suudessa hdamottavéstd, vapauttavasta ihannetilasta, jossa ympyra sulkeutuu. Mika oli-
sikaan parempi esimerkki ideologisesta, naisille markkinoidusta metakertomuksesta
kuin prinsessasatu? Kun nainen on kaunis, eldé eldminsé kuuliaisesti ja uskollisena ar-
voilleen, tarinan lopussa odottaa prinssi ja onnellinen loppu. Témé “suuri kertomus”

toistuu uudestaan ja uudestaan, ja pdéttyy aina samoin — onnellisesti.

Goldsteinin kuvissa yhdistyy tavallaan kaksinkertainen narratiivisuus. Ne ovat kerto-
muksia kertomuksista. Han kyseenalaistaa totutun kertomuksen ja paljastaa sen illuso-
risen luonteen. Hénen valokuvansa on althusserlaisittain ilmaistuna apparaatti, mate-
riaalinen ideologinen viline, jota kdyttden hén esittdd myyttid vastustavan puhunnan ja

paljastaa kitkettyjé totuuksia kulttuurimme luonnollistetusta eldimdnmallista.

7.2 Tiu Susiraja: Hyva kiytos

Olen itse oma symbolini, olen tarina, joka tapahtuu minulle...

— Roland Barthes 1977

Tutustuin Susirajan Hyvd kdytos -sarjan kuviin Voionmaan opistossa vuonna 2011—
2012. Taidevalokuvausopetuksen yhteydessd esitellyt Susirajan vuosina 2008-2010
kuvatut kuvat hatkéhdyttivdt, mutta jotenkin lohdullisella tavalla. Ne olivat suoria, kau-
nistelemattomia, jopa julkeita olematta kuitenkaan ilkeitd. Kuvia leimaa jonkinlainen
kotialbuminomaisuus. Susiraja kdyttdd mallina kuvissaan itsedén, ja liittyy ndin Sher-

manin, Rekulan ja Brotheruksen joukkoon.

Joka kuvassa esiintyy sama naishahmo asunnossa, joka merkityksellistyy hdnen kodik-
seen. Nainen on fyysisesti runsas, koristautumaton ja olemukseltaan lakoninen, jollain
tapaa poissaoleva. Nainen ei hymyile tai keikistele kameralle, vaan katsoo kuvasta lépi,
teeskentelemadttomaisti suoraan katsojaan. Katse ilmaisee kuvan naisen olevan tietoinen
katsojan ldsndolosta, mikd rikkoo voyeuristista katsomisen perinnettd. Tamé saa katso-

jan tuntemaan itsensd vieraaksi ja jadvén varpailleen, odottaen. Kuvan nainen ei kuiten-
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kaan ole aggressiivinen tai hyokkadvé, joten katsoja jdd seuraamaan kuvaa ldhemmin.

7.2.1 Ali syé mun eviiti

Tiu Susiraja: Ald sy6 mun eviitd, 2008-2010.

Kuvassa hoikkuusihanteiden rajojen ulkopuolella oleva nainen seisoo olohuoneessa,
sohvapOyddn takana. Lattialla on kolme samanlaista, maltillisen véristd rdsymattoa.
Graafisen mustavalkoiseen, pitkdhihaiseen trikoomekkoon tai yopaitaan pukeutunut
nainen on hieman kumartunut pdydén direen ja katsoo kameraan, totisena. Poydélld on
useita eri elintarvikkeita: appelsiini, karjalanpiirakka, pihvi, makkara, banaani, pieni
kala ja hampurilainen. Ruuat on naulattu kiinni pdydélld olevaan puulevyyn, kuin siksi,
ettei niitd vietdisi pois. Taustalla ndkyy joulukuusi, ikkunan edessi olevan pdydin pail-
13 on joulukynttelikkd. Néenndisen tavallisessa, suomalaisessa kodissa kiinni naulatut

ruuat tuovat kuvaan absurdin kierteen.

Vinska (2005, 20) kuvaa, kuinka valokuvissa etenkin heteroseksuaalisiin naissubjektei-
hin kohdistuva laihuusvaade esitetdéin naisen, ruuan ja feminiinisyyden vélisend ristirii-

taisena suhteena. Tdssd suhde mitd ilmeisimmin on ristiriitainen. Ruuasta ei nautita,
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mutta se on naulittu paikalleen, kuin sen varmistamiseksi, ettei sitd viedd pois. Teko
merkityksellistdd ruuan arvokkaaksi aarteeksi, josta halutaan pitdéd kiinni kynsin ham-
pain — tai vaikka nauloin. Kuvan nainen seisoo ldhelld ruokalautaa, kuin sitd vahtien.

Tulkintaa tukee myds teoksen nimi.

Kuvaa voi lukea toisinkin: onko joku toinen kiinnittinyt ruuat lankkuun niin, ettei nai-
nen padsisi syomiin nditd? Onko teko kehotus naiselle syddd vihemmin, ja ndin saa-
vuttaa yhteiskunnan vaatima ihannepaino? Vai onko nainen tehnyt sen itse — estddkseen
itseddn syomdistd? Vinska tuo esiin kdsityksen, jonka mukaan naissubjektien tulee halli-
ta ruokahaluaan ja osoittaa pyrkimystd kohti laihuuden ideaalia, ja viittaa ruuasta kiel-
taytymisen pitkddn historiaan: kyseinen teko yhdistdd sekd varhaisia naispyhimyksia,
viktoriaanisen ajan naisia ettd modernien kulutusyhteiskuntien naisia (Brumberg 1988;
Bell 1985; Bruch 1973, Viénskén 2005, 21 mukaan). Kuvassa ulkoapdin tuleva, patriar-
kaalisen jdrjestyksen (kts. 4.2.1) tuottama ulkondkdvaatimus on muuttunut sisdiseksi
hallinnaksi, ja tdmi itsekuri materialisoidaan naulojen muotoon. Vakavan, suoran kat-

seen voi tulkita kysymykseksi: “onko tdmé nyt varmasti tarpeen?”

Ruuan ja seksin vililld on yhteys, esittdvit Lorraine Gamman ja Merja Mikinen (1995,
145-170). Tdméd ilmenee heiddn mukaansa jo siind, miten useissa kielissd maasta ja
kulttuurista toiseen ndmi kaksi yhdistyvét erilaisin metaforin. Lansimaisen kultturin
suhde ruokaan on sukupuolittunut: siind, missd porno mielletddn miehen “kielletyksi
hedelmiksi”, Ros Coward (1984, Gammanin ja Mikisen 1995, 148 mukaan) nédkee nai-
sille suunnatuissa lehdisséd esitellyn gastronomiakuvituksen erdénlaisena “ruokaporno-
na” — molemmat tarjoavat kielletyn nautinnon. Dean Hollowood on vienyt kuvittanut
assosiaation vieden sen pykildd pidemmaélle valokuvillaan bondage-hedelmistd (emt.,
149-150). Siind, missd miesten syominen nidhdéédn sallitumpana, naisten oletetaan suit-
sivan syOmistddn. Tétd nautinnon ja kontrolloinnin yhteyttd on kéytetty paljon myds
mainonnassa, salaisesta suklaansyonnistd laihdutustuotteiden pakkauksiin, joihin on

kuvattu naisen vartalon ddriviivat (emt., 151).

Jos ruoka on naisen seksuaalisuuden metafora, voidaanko teosta lukea kieltdytymyksend
seksuaalisesta kanssakdymisestd? Kuvan nainen haluaa pitéé ruokansa itselldéin, henki-

lokohtaisen seksuaalisuutensa omanaan: ”Ald syé mun eviiti.”
y
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7.2.2 Luuta

liu Susiraja: Luuta, 2008-2010.

Kuvasarjasta tuttu nainen seisoo asuntonsa olohuoneessa, ruokapdydén ja kukkapdydéan
véliin asettautuneena. Kukkapoydalld on viherkasvi, seindlld ryijy ja maisemamaalaus.
Asunto on séntillinen, kunnollinen ja perinteinen. Ruokapdydén tuoleille on sidottu rai-
dalliset istumatyynyt, jotka sopivat véreiltdén punaoranssiin pdytéliinaan. Ruokapdydal-
13 on kulho. Viisikymmenlukulaisen oloiset, valkoiset keittion kaapit kannattelevat tis-
kipdytid, jolla on astianpesuainetta sekd mukeja, joissa on ruokailuvélineitd. Mukit ovat

ilmeisesti Pentikin. Lattialla on vaalea ja siisti muovimatto, jarkevé ja kdytannollinen.

Ja sitten on nainen, joka seisoo lakonisesti kameraan katsoen liilassa, pitkdhihaisessa
puserossa ja mustassa puolihameessa, luuta rintojensa alle asetettuna. Kun tehden yhta
naisen tyOksi miellettyd askaretta, siivousta, perustavanlaatuisesti vdérin — tai kieltdy-

tyen tekemadsté sitd ollenkaan.

Naisilta edellytetdin perinteisesti kodin jatkuvaa ylldpitdmistd ja korrektia kaytosta.

Kuvan koti onkin perinteinen, siisti ja asiaankuuluvassa jirjestyksessd. Naisen kaytok-
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sen korrektiudesta voikin sitten olla montaa mieltd. Susirajan naishahmo ei tosiaankaan
ole normin mukainen, eikd pyrikdédn siithen. Teoksen intensiteetti muodostuukin pitkélti
sosiaalisesti korrektin kodin jérjestyksen ja asukkaan erikoisen kéytoksen vélisesti risti-
riidasta. Normaaliuden ja outouden toisiinsa tormiyttdmisestd syntyy voimaa. Kuvan
voi tulkita esittidvin vastalauseen — hiiteen normit ja korrektius! Kuva puhuttelee katso-
jan sisdistd kaapittajaa toimien vertauskuvana kaikelle sille hunningolle, mité jokainen

normaaliuden vaatekaapissaan piilottelee.

Susirajan kuvien nainen ei ole norminmukainen mydskdén paitsi teoiltaan, myds ruu-
miiltaan. Kuten totesimme, ruumisnormit ovat keskeinen vallankdyton muoto. Lihavan
ruumiillisuuden esittdmisestd mediassa véitelleen Katariina Kyr6ldn mukaan kokoerot

ovat nousseet viime vuosien aikana yhd enemmén huomion kohteeksi (2006, 154, 157).

Kyr6ld kuvaa lihavuutta esitetyn mediassa jonkinlaisena epdruumiillisuutena. Normia
suurempi vatsa ndhddan henkilon ylimdérdisend, tunnottomana osana, jota saa laihdu-
tusohjelmassa puristella mielin méirin ja josta tdytyy hankkiutua eroon. Lihavuutta ei

ikddn kuin hyviksyti elavéksi osaksi kehoa. (Kyrold 2006, 163.)

Ruumiin rajoista puhuttaessa yksi kéytetyimmistd apuvilineistd on abjektin kisite (Ky-
rold 2006, 170). Julia Kristeva lanseerasi késitteen (lat. abjektio, ulosheitto) viittaamaan
vastenmieliseen kokemukseen tai olioon, joka ei jisenny osaksi psykoanalyyttista isdn
lakia, ts. kulttuurista jérjestystd, ja tulee siksi torjutuksi. Kristeva liittdd Sepan mukaan
abjektin kisitteen naisen ruumiillisuuteen ja seksuaalisuuteen. Abjekti pelottaa meiti,
koska se on ”melkein jotain mutta ei kuitenkaan, melkein osa itsedmme, melkein sub-
jekti ja melkein objekti, jotain mitd emme tdysin hallitse”. Néistd syistd Sepdn mukaan

torjumme abjektin ja liitimme siihen halveksuntaa. (Seppd 2012, 205.)

Kyr6ld kuvaa abjektin olevan kaikkea sitd, jonka pyrimme sulkemaan ruumiimme ulko-
puolelle — esimerkiksi liiallinen, véérdnlainen ruumiillisuus. Erottautumisen syynd on
subjektin tarve tuntea itsenséd hallituksi ja kokonaiseksi. Tdmi ei kuitenkaan koskaan
taysin onnistu, mikd Kyroldn mukaan tekee abjektista valttimattdméin osan ruumista ja
subjektiutta. Abjekti muistuttaa ruumiin epdvakaudesta, ja monet naisruumiiseen yhdis-
tetyt asiat kuten veri kuuluvat abjektiksi merkittyihin asioihin. Kyr6ld kuitenkin koros-
taa, miten abjektit asiat ja suhtautuminen niihin ovat kulttuuri- ja sukupuolisidonnaisia,
ja pitdd tarkednd “tunnustella rajoja mediassa esitettdvien ruumiiden ja niitd katsovien

ruumiiden valilld”. (Kyrold 2006, 163, 170-171.)
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Kyr6ld kuvaa ruumisnormeja erdénlaisiksi kehyksiksi, joihin ruumiit pyritdén sovitta-
maan — vaikka vikisin. "Normien ulkopuolelle jadavét ruumiit madrittyvét helposti huvit-
taviksi, sairaiksi tai epdnormaaleiksi”, Kyrold (emt., 157) kirjoittaa. Katsoja voi siis
ndhdé Susirajan kuvat myds huvittavina. Judith Butler on sanonut nauramisen vakavien
asioiden kustannuksella kuuluvan feminismiin (1990, 40) ja Susirajan kuvat ovat roh-
keita asettuessaan nikyviin tuon nauramisenkin uhalla. Silti kuvan naisen ilmekéén ei
véirdahda. Esitetty vartalotyyppi ei suostu meneméén piiloon ja hdpedméién, vaan pysyy

esilld tarjoten sinnikkdén vaihtoehdon median lihavuutta hdpeaville ruumiinkuville.

Mainitsin aikaisemmin, miten Brotherus sekd Sherman rakentavat kumpikin omakuvaa
— ensin mainittu omakohtaisuuteen ja autenttisuuteen pohjaten, jalkimméinen performa-
titvisesti. Susirajan kuvat tuntuvat sijoittuvan jonnekin jaottelun puolivéliin. Ne sisalta-
vét omakohtaisuutta ja realistisuutta ollen kuitenkin performatiivisia — vaikeita asioita,
kuten ruumiinkuvaa ja yksindisyyttd kasitellddn hahmon kautta. Hahmon ruumiillisuus
ei kuitenkaan ole mitdén parodiaa, sellaista, jota voisi esittdd esimerkiksi lihavaksi var-

taloproteesin avulla puvustettu henkil®.

Susiraja uskaltaa ndyttdd itsensd kaunistelematta, realistisesti. Hén sanoo ei hépeille, ja
asettuu nikyville kaikkien normien vastaisesti. Normien rikkomisesta huolimatta maa-
ilmankaikkeus ei suistu radaltaan, mikd rohkaisee muita normienvastaisia tulemaan
esiin. Uskon kuvan voivan vahvistaa ihmisten kokemusta itsestdén ja siitd, ettd heilldkin
on oikeus olla hyviksytty osa kulttuurimme ruumiinkuvaa. Kuvan rohkeus voimauttaa

katsojaa viestilld siitd, ettd jokainen saa olla sellainen kuin on.

7.3 Gracie Hagen: Illusions of the Body

Kuinka ollakaan, heti kun tunnen itsedni objektiivin ldpi tarkkailtavan, kaikki muuttuu:
asetan itseni ‘poseerausasentoon’, muodostan vilittomdsti itselleni toisen ruumiin,
muutun etukdteen kuvaksi.

— Roland Barthes 1980

Poseerausta muotokuvauksessa tutkineen Susanne Holschbachin mukaan poseeraus on
yhdistelma peittdmistd ja paljastamista, tietoista ja tiedostamatonta. Se sallii kuvattavan
tuoda esiin tietoista asennettaan, ilmaista itseddn ja sosiaalista statustaan samalla kun se

paljastaa hidnesté jotain alitajuista eleiden ja olemuksen kautta. Kehonposeerauksen ide-
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aalin alkuldhde voidaan jiljittdd 1800-luvun valokuvausstudioon, jossa ensimmaéiset
kokeilut poseerauksista ja parhaan mahdollisen valon luomisesta tehtiin. Poseeraaminen
ei kuitenkaan rajoitu vain kameran eteen. Tulemme kuvaksi my0s jokapdivdisessé eld-
méssdimme muiden katseille altistuessamme. Tapa jolla koemme, miltd meidén tulisi
ndyttdd iskostuu mieliimme jo syntymistd saakka kulttuurimme jatkuvan kuvavirran

myo6td. (Holschbach 2008, 172, 174-175.)

Niitd kehollisen poseerauksen ytimid Gracie Hagen pyrkii sekd osoittamaan ettd pur-
kamaan. Kuvasarjallaan //lusions of the Body Hagen havainnollistaa, miten samassa
valaistuksessa ja samasta kulmasta otettu kuva voi néyttdd joko hyvin kehoa mielistele-
véltd ettd mielisteleméttoméltd riippuen siitd, miten kuvassa esiintyvd henkild itseddn
poseeraa. Kehoposeeraukseen tottuneelle sosiaaliselle katseelle poseerauksesta riisuttu,

kaunistelematon keho on epétavallinen néky, tabu kulttuurimme kuvavirrassa.

Verrattuna aiemmin mainitsemaani Kaikki kurveistani -projektiin (kts. luku 6.3), jossa
esiteltiin mahdollisimman luonnollisessa ja kaunistelemattomassa kontekstissa nihtyja
naiskehoja, Hagen tuo diptyykeistd koostuvassa kuvasarjassaan esiin rinnakkain kehon
sekd kaunisteltuna, konventionaalisesti poseeraten ettd epdedullisemmin, tuon poseera-
uksen normia rikkoen. Ennen ja jilkeen -tyyppinen kahden kuvan vélinen vertailu tuo
esiin eroa ja muutosta ja kertoo siten eri tavalla vain yhteen kuvaan verrattuna. Se on
myos tuttu konventio muun muassa mainonnasta. Kuvapari voi tdmén liséksi luoda uu-
den ajatuksen, jota kumpikaan sen kuvista yksittdin kdytettynd ei sisdlld. (Saraste 1996,
172.) Koska kahden kuvan rinnakkain esittdmisen perinne viittaa vahvasti juuri mai-
nosmaailmaan, muotiin ja titi kautta myos kauneusihanteiden rakenteellisuuden maail-

maan, se on oiva keino tédllaiseenkin projektiin.

Hagenin sarjan kutakin kuvaparia voisi analysoida sellaisenaan, mutta merkitys méadrdy-
tyy toden teolla vasta koko sarjan kontekstissa, kun kuvaparit vertautuvat toisiinsa. Tas-
td syystd en ota kuvapareja yksittdiseen tarkasteluun, vaan sisillytdn teoskuvat alle pe-

rittiiseen jdrjestykseen ja pyrin analysoimaan niitd enimmikseen suhteessa toisiinsa.
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Gracie Hagen: [llusions of the Body, 2014.
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Gracie Hagen: [llusions of the Body, 2014.
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Viime vuosina on keskusteltu paljon siitd, miten epérealistisia muotikuvien represen-
toimat kauneusihanteet ovat. Keskustelu keskittyy télloin useimmiten kuvankésittelyyn.
Kauneusihanteiden masinoiminen kuvankisittelyn keinoin on kirvoittanut myds vas-
taiskuja. Kauneusidoleista — kuten malli Cindy Crawfordista — on julkaistu kuvia, joissa
nédkyvit rehellisesti idn merkit (PetaPixel 2015) ja niyttelija Keira Knightley on posee-
rannut yldosattomissa ottaakseen kantaa rintojen kuvankasittelyssa suuremmiksi muok-
kausta vastaan (Gawker 2014). ”Photoshoppausta” vastaan on protestoitu kulttuurihdi-
rinndn (Lattunen 2013, 26-27) keinoin, kun katutaiteilija Daniel Soares liimasi suuria
PhotoShopin tydkalupalettitarroja H&M:n ulkomainoksiin (Political Blindspot 2014) ja
ympyrd on sulkeutunut, kun kapinahenki on nurinkurisesti kiepsautettu takaisin syn-
tysijoilleen, kauneudenhoitotuotteiden markkinoinnin airueeksi Doven Evolution-

mainosvideossa (YouTube 2006).

Hagen ei kuitenkaan keskity projektissaan kuvankésittelyyn vaan muutokseen, joka syn-
tyy poseeraustilanteessa. Muutos vasemmanpuoleisen, kauneusihanteiden tavoin esite-
tyn, ja oikeanpuoleisen, rujommin asetellun ruumiin vélilld on luotu yksinomaan posee-
rauksen keinoin — valaisu ja kuvausolosuhteet on pidetty samoina. Tilld Hagen tuo hy-
vin havainnollistetusti esiin kehoihanteen rakennetun luonteen. Kenestd tahansa on
mahdollista tuottaa “kauniita” ja “rumia” kuvia. Siihen, miten ihminen “kantaa itsensd”,
liittyy vahvasti se, miten hin itsestddn ajattelee. Néin ollen projekti kidsittelee my0s it-
sensd arvostamista, johon vaikuttaa vahvasti se, miten yhteiskunta yksil6on suhtautuu.

Muut toimivat yksilolle peilind, joka ndyttda tdlle hinen arvonsa.

Paitsi siind, ettd Hagenin projekti ei esitd vain kaunistelematonta ruumista (suhteellisen
kotikutoisissa valaistus- ja kuvausolosuhteissa), se eroaa Airaksisen ja Kapasen projek-
tista my0s siind, ettei se rajoitu pelkéstidn naisiin vaan tuo nikyviin ihmisen sukupuoli-

suuden kirjon laajemminkin.

En alun perin, tutkimusaihettani méiéritellesséni ajatellut tutkia miesrepresentaatioita.
Téssd vaiheessa ajatus siitd, ettd siséllyttdisin tistd kuvasarjasta osaksi tutkimustani vain
jotkut kuvista ja sulkisin toiset pois, vain yhdelld ihmisominaisuuden kriteerilld mitattu-
na, tuntuu keinotekoiselta ja rajoittuneelta. Kuvat puhaltavat polyja tunkkaisten suku-
puolirakenteiden pailtd raikkaalla ja loppujen lopuksi ddrimmadisen yksinkertaisella ta-

valla.
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Se, ettd sarjassa esitetddn kaikenlaisia ihmisid, tuo sukupuolen representoimisen ja kat-
sojalle esiintymisen enemmaénkin yleiseksi kehonkuvan rakentamisen asiaksi kontrasti-
na sille, miten ruumiinkuvan kaunistelu on perinteisesti mielletty naisiin kohdistuvan

vallan muodoksi.

Téassd yhteydessd on pakko tuoda esiin se, miten tuo yleinen késitys, ettd naisruumiit
ovat aina olleet ensisijaisia kauneuden ilmentéjid — ja ettd nykyinen mediakulttuuri ja
sen ruumiillisuusideaalit vain jatkavat naisiin kohdistuvien, ikiaikaisten vaatimusten
esittdmisté, ei pidd paikkaansa. Itse asiassa miesruumiita ihannoitiin ja seksualisoitiin
vield 1700-luvun jélkipuolen ja 1800-luvun alun taiteessa, ja vasta 1800-luvulla paino-
tus siirtyi naisiin ja naiskuviin. Naiskauneuteen on tosin liitetty erilaisia nikemyksid
mieskauneuteen verrattuna — se miellettiin 1800-luvulla aviomiesten ja isien eduksi ja
ansioksi. Sukupuolieron korostuminen koki suuren muutoksen, kun samoihin aikoihin
miesten muoti hylkdsi koristautumisen ja se miellettiin naiselliseksi kuluttamisen ja

ajanvietteen muodoksi (Rossi 2003, 34).

Suonpédd on todennut kansainvilisten valokuvataiteen messu- ja biennaalijulkaisujen
siséltdvin edelleen silmiinpistdvdn paljon paljasta naispintaa, mikd osaltaan yllépitda
hegemonisen mieskatseen ajatusta (2011, 103). Akkiseltidin mieleeni ei juolahda muita
valokuvataiteen alastomia miesruumiita kuin Arno Rafael Minkkinen, joka on kuvannut
itseddn osana luontoa, maisemaan sulautuvana tai titd haastavana toimijana (emt., 99).
Tété taustaa vasten on mielenkiintoista ja virkistivda ndhdd saman sarjan sisilld useita
erilaisia kehoja, idstd ja sukupuolesta riippumatta. Sithen ndhden, miten vallankumouk-
sellista se on, se tuntuu kovin... luonnolliselta. Miehet ja naiset tavataan asetella kuviin
erilaisiin asentoihin (Rossi 2003, 19). Siind, missd muotokuvauksessa miestd kuvatessa
saatetaan korostaa hartialinjaa, naisia kuvatessa halutaan korostaa siroutta. Mallin varta-
loa 45 astetta varjoon kdidntdmélld luodaan feminiinisyyttd kuvaava sommittelu, S-kaari.
(Puputti 2013, 35.) Katsellessani vasemman puoleisia kuvia minusta tuntuu, ettd mallit
ovat itse saaneet valita asentonsa, esittdd itsensi sellaisina, kuin he uskovat kulttuurim-

me silmisséd ndyttdvan edustavilta.

Kirjoitin luvussa 2.5 normatiivisesta feminiinisyydestd ja maskuliinisuudesta, naiseuden
ja mieheyden ihanteista. Koska representaatioita tutkittaessa on usein keskitytty vain
naiseen katseen kohteena tai vihemmistdjen representointiin, jid helposti huomaamatta

se, ettd "hallitsevalla” yksilolld, johon verrattuna muut ovat toisia — valkoisella miehelld
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— on ulkondkoédn ja toimintaansa rajoittavat norminsa. Richard Dyer on esittényt, kuin-
ka tirkedd tdmaén itsestdénselvyydeksi naamioituneen kategorian tutkiminen on — juuri
siksi, ettd sen olemus hallitsevana kategoriana on yhti tuotettua kuin muidenkin stereo-
typioiden (Dyer 2002, 127). Jokinen (2010, 134—135) kirjoittaa kriittisen miestutkimuk-
sen saaneen vaikutteita feministisestd tutkimuksesta, homo- ja queer-tutkimuksesta,
joista viimeksimainitussa on “korostettu miehen identiteetin ja seksuaalisuuden seka

normatiivisen heterouden tutkimisen tarkeytta”.

Katsojan puntaroitavaksi asettuu kehoja siis sekéd akselilla nainen—mies ettd akseleilla
nuori—vanha, lihava—laiha, musta—valkoinen ja luonnollinen—modifioitu. Jalkimmaéiselld
akselilla viittaan siithen, kuinka osa kuvatuista on koristellut ruumistaan paljonkin tatu-
ointien ja ldvistysten avulla, kun taas osa on antanut kehojensa olla hyvin luonnontilas-
sa. Projekti on ldpileikkaus paitsi erilaisiin vartalotyyppeihin, myds erilaisiin ihmis-
tyyppeihin. Hagen ndyttdd, ettd ihmisid on olemassa kaikissa véreissd, koossa ja muo-

doissa, eikd sellaista asiaa kuin “normaali” ole olemassa.

Suonpdé (2011, 109) puhuu kuvasta ”sukupuoliemansipaatioon liittyvédnd kisitteellisend
merkitystuotantona”, jossa alastomuutta ei erotisoida, vaan katsojalle syntyy harkitseva
ja rationaalinen katse. Maéritelma istuu mielesténi osuvasti katsomiskokemukseen, joka
itselleni ndiden kuvien yhteydessd muodostuu. Tidssd erilaisten piirteiden joukossa su-
kupuoli pelkistyy vain yhdeksi ihmistd méarittdviksi ominaisuudeksi muiden joukossa,
ja on binddrisen joko-tai-ominaisuuden sijaan liukuva médre, kuten alimmaisesta mu-
kaan sisdllyttdmaéstini kuvaparista voi havaita. Hagenin voikin ndhdé luopuneen yleises-
ta kaksinapaisuudesta ja ndyttdvén ihmiset osana laajempaa kokonaisuutta, ihmisyytta.
Kun jokainen meisté asettuu johonkin kohtaan Hagenin koordinaatistossa, katsoja alkaa
vékisinkin pohtia toiseuttamisen mielekkyyttd. Miksi jotkut ominaisuudet tekisivét ih-

misestd jollain tapaa paremman?

Poseeraus voi viestid suostumusta tai vastahakoisuutta. Se voi myds tarjota mahdolli-
suuden esittdd itsensd hallitsevien mallien vastaisesti. Etniset ja seksuaaliset véhemmis-
tot joutuvat usein katsomaan itseddn hallitsevan enemmiston silmin tavoilla, jotka eivit
valttdmattd tunnu heistd omalta (kts. luku 2.2). Holsbach mainitsee afroamerikkalaisen
muotokuvaajan James van der Zeen, joka toteutti 1920-30-lukujen Harlemissa taidok-
kaita muotokuvia. Ne tarjosivat vaihtoehtoisen nédkemistavan sen ajan mustille ihmisille,

jotka saivat ndhdé ja esittdd itsensd aktiivisesti ja positiivisesti, totuttujen toiseuteen
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nojaavien, negatiivisten stereotypioiden sijaan. (Holschbach 2008, 172—-173.) Hagenin

sarjassa ketddn thmistid ei esitetd paremmin tai huonommin toisiinsa ndhden.

Keskitytddn hetki alimpaan kuvapariin. Mainitsin jo Susirajan yhteydessd ruumisnor-
meista, joihin ruumiit pyritdén sovittamaan. Niiden avulla mééritellddn, mitd pidetddn
luonnollisena kussakin ajassa ja kulttuurissa. Mediakuvastoissa esitetyt ruumiit osallis-
tuvat sen tuottamiseen, mitd miellimme todellisuudeksi — ruumiillisuus on siis diskur-
siivista. Kulttuuriset normit eivéit kuitenkaan ole muuttumattomia, vaann hierarkioita on
mahdollista purkaa kategoriarajoja ylittdméllé, kyseenalaistamalla ja uudelleenmééritte-
lemélld. Kehittynyt teknologia ja lddketiede ovat tehneet entistd ilmeisemmaiksi, ettei
ruumis sukupuolineen ole muuttumaton tai selkedrajainen my0dskéadn biologisesti. (Ky-

rold 2006, 157-162).

Transsukupuolisuudesta puhuminen asiana, jossa nykyaikainen lddketiede epédpyhésti
turmelee luonnollisen sukupuolijaon, jattdd huomiotta sen tosiasian, ettd ruumiita, jotka
eivdt ndihin kahteen kategoriaan jakaudu, on aina ollut olemassa. Kyr6lé kirjoittaa, mi-
ten ruumiit, joihin yhdistyy sekd mieheen ettd naiseen liitettyjad fyysisid ominaisuuksia,
on pyritty hdivyttdimdin esimerkiksi hermafrodiittien ihmisten “korjausleikkauksina”
sekd hormonihoitoina “védrddn tahtiin” kehittyville nuorille. (Kyrold 2006, 157).
Alimman kuvaparin fyysisen sukupuolen ndyttiminen yhtend variaation muotona, epé-
spektaakkelimaisesti, osoittaa miten ihmisyytemme on todellakin kirjo, ei sarja bindére-

ja vastakohtapareja.

Rossi mainitsee, miten seké nais- ettd miessubjektien monimuotoisuuden tunnustaminen
on yksi etappi pyrittdessd eroon miesten ja naisten vélisestd vastakkainasettelusta (Rossi
2010, 31). On my6s huomattava, miten jokainen erityisesti miehid tai naisia késitteleva
tutkimus omalta osaltaan vahvistaa tuota erottelua. Hagenin erilaiset ihmiset rinta rinnan

esittdva projekti on hieno tapa purkaa tuota vastakkainasettelua.
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8 YHTEENVETO

Vastarinta normatiivista sukupuolittamista vastaan muuttaa muotoaan ajan kuluessa.
Postmodernismin myotd alkaneet raivokkaat taiteelliset iskut ja teoksista kirjoitetuissa
teksteissd esiintyneet kostometaforat jalostuvat yksinkertaiseksi oivallukseksi siitd, mi-

ten olemme kaikki ithmisié, kirjossamme loppujen lopuksi niin samankaltaisia.

Esitin jo luvussa 5.2.2 Liuhun viitaten ajatuksen miehisen katsojaoletuksen kyseenalais-
tamisesta. Moni edelld esitetty teoria olettaa, aikakautensa heteroseksuaalisiin oletta-
muksiin perustuen, kuvan katsojaksi automaattisesti (hetero)miehen. Nikokulman ylla-
pitiminen ndhdékseni vain vahvistaa jumiutumista aktiivisen miehen ja passiivisen nai-

sen rooleihin. Niitd horjuttaakseen myds teoreetikon olisi ajateltava uudella tavalla.

Tatd pohtiessani tiedostin itse olettaneeni osalle tutkitsemistani valokuvista automaatti-
sesti naiskatsojan. Oletin Goldsteinin ja Susirajan kuvien puhuttelevan aihevalinnoillaan
naisia. Katsellessani Hagenin kuvien ihmiskirjoa koin katsojasubjektin jollain tapaa
universaalina, sukupuolettomana, suvaitsevana spektrind. Mité olisi tapahtunut, jos tilal-
lani olisikin ollut mies? Olisiko hén lukenut kuvia ja tulkinnut niitd omien ndkemysteni
vastaisesti, vai olisiko hdn saman kulttuurin katsomiskonventiot tuntevana tiennyt,
kuinka kulttuurimme olettaa kuvia katsottavan, ja titd kautta padssyt melko samankal-

taisiin lopputuloksiin?

Kuten edelld on toivottavasti vilittynyt, uskon sukupuolen loppujen lopuksi vaikuttavan
melko vdhén tulkintoihimme ja kokemuksiimme. En ymmairrd, miksi tiettyd sukupuolta
edustava katsoja ei voisi samastua eri sukupuolta olevaan toimijaan. Ndkemys mieskat-
sojasta, joka kykenee ajattelemaan naissubjektia vain objektivoimalla timén, typistdd ja
putkiaivoistaa myos mieskdsitystd. Putkiaivoistavaa ja objektivoivaa katsojapositiota
tarjoillaan nykyddn muun muassa Hunks-ryhmien ja vastaavien “’silménilojen” muodos-
sa myds naisille, jotka — yhtd lailla kuin miehetkin — joko ottavat tarjotun katsojaposi-
tion vastaan tai hylkadvit sen. Myos katseen kohteena olo voi olla vapaaehtoista, ironis-
takin rooliin solahtamista, eri subjektipositioiden kokeilemista. Itse en ainakaan halua
ajatella sukupuoleni méérittelevdn minut ihmisend, rajaavan minua toimijana. Samoja

puhuntoja koen Hageninkin sarjallaan esittdvén.
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Miettiessdni naisten tekemdd valokuvataidetta nykyajassa poimin aineistoni hyvin ny-
kyajalle tyypilliseen tapaan — altistumalla sille sosiaalisessa mediassa. Facebook-
kontaktini jakoivat kuvat ulottuvilleni kaiken muun siséltdvirran seassa, ja vasta ensin
rekisterdityéni ne ja katsottuani ne samalla tapaan puolivillaisesti, kuin kaiken muun
vastaanottamani sisiallon uutisista kissavideoihin, sain oivalluksen niiden soveltamisesta
tutkimusaineistoksekseni. Ainoastaan Iiu Susirajan sarjaan olin tutustunut jo aikaisem-
min, valokuvataideaiheisella luennolla. Alettuani kirjoittaa tutkimustani huomasin yllat-
tden hidnenkin olevan esilld tv:ssd ja Internetissid. Sosiaalinen media mééarittdd paljolti
sitd, mille representaatioille ja merkityksille ihminen arjessaan altistuu. Akkiseltiin

kaikki vaikuttaa kovin satunnaiselta, mutta taustalla on sdannonmukaisuutensa.

Sosiaalinen media toimii nopeasti ja keskittyy trendeihin ja ajan hermoon iskeviin asi-
oihin. Twitterissd asiat vanhenevat nopeasti, ja ne ensimmaéisend, mieluiten jopa paikan
padltd jakavat ovat suunnanndyttdjid. Tdssd mielessd Twitterin toiminta muistuttaa uu-
tisjournalismia. Toisaalta sielld ja Facebookissa saattavat samat sisdllot toistua uudes-
taan ja uudestaan, muodostaa ilmidité, jotka jadvit eldmddn. Niistd luodaan toisintoja
pienin muutoksin, ja ne jactaan taas uudestaan eteenpdin. Toiminta perustuu paitsi tut-
tuudelle ja tunnistettavuudelle, myds variaatiolle ja yllattaville asiayhteyksille. I[lmidita

kutsutaan meemeiksi.

Vaikka meemilla tarkoitetaan arkikielessé juuri internetmeemii, ovat sen juuret biologi-
assa. Jyviskyldn yliopiston taiteiden ja kulttuurin tutkimuksen laitoksella professorina
tyoskentelevd Raine Koskimaa kuvailee meemien olevan “’biologisia geenin vastineita,
[...] kiertdvid kulttuurinsiruja”. Vaikka meemit levidvit paljolti juuri sosiaalisen median
vilitykselld, ovat niiden juuret titd vanhemmat. Meemeilld onkin sahkdpostimuotoiset
esikuvansa jo ajalta ennen World Wide Webid. Esim. Mail art, 1960-luvulla alkunsa
saanut taidesuuntaus voidaan ndhdd meemien edeltdjind. Monet nykyaikaiset meemit
syntyvét nopeasti niiden tekoon varta vasten luoduilla yksinkertaisilla ohjelmilla, mee-
migeneraattoreilla, jota kdyttamélld meemin tekijd ei antane niihin kovinkaan suurta
luovaa panosta. Koskimaa suhtautuukin varovasti ajatukseen meemeisté taiteena, mutta
arvelee joissain niistd olevan késitetaiteen elementtejd. Kieltdimattd ajatus valmiiden
kuvamateriaalien kierrdttdmisestd kiyttamélld niitd uudelleen alkuperdisestd yhteydesti
irroitettuna, ja mahdollisesti lisddmaélla niihin tekstejd, soittelee korvaani posmodernisti-

sen taiteen kelloja. (Kerkeld 2012.)
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Internetmeemit kayttivit raaka-aineenaan kaikkea kuvastoa populaarikulttuurista taitee-
seen. Materiaaliksi voi paétyd niin Starship Enterprisen kapteeni Picard “naamapalmui-
neen” (Nyt 2014) kuin Munchin Huuto-maalaus (Kerkeld 2012). Meemien ymmairtdmi-
nen edellyttdd paitsi populaarikulttuurin yleistuntemusta myos ajallemme ominaisen
ironian tajua (Pullinen 2012). Vaikka meemejd voi pitdd tosieldmadsté irrallisina, oman
kenttdnsd sisdlld toimivina ilmidind, pulpahtelevat ne toisinaan reaalimaailmaankin,
jopa polititkkaan. Vihredt nuoret ovat kdyttineet mainonnassaan Picardin face palmia
(Vino 2015), ja Perussuomalaiset joutuivat naurunalaiseksi, kun vuoden 2012 kunnal-
lisvaalien yhteydessé nousi esiin katumuotigalleria Hel Looksia parodioiva Perussuoma-

laisten kunnallisvaaliehdokkaiden kuvia esitellyt Per Looks -sivusto.

Huomiota saaneen meemin tekijélld on kyky isked ajankohtaisuuden, huumorin ja po-
liittisuuden drsytyspisteeseen ja luoda asioita, jotka muodostuvat sosiaalisen median
hitiksi. Sosiaalisessa mediassa kuhiseva sisdlto taas ylittdd uutiskynnyksen, jolloin se
nostetaan uutisaiheeksi perinteisissd joukkoviestimissd. Néin kévi Per Looks -

sivustollekin, josta uutisoi mm. Helsingin Sanomat. (Nousuniemi 2012; Kastari 2012.)

Katja Valaskiven ja Johanna Sumialan (2013, 91) mukaan elimme liikkuvien ilmididen
maailmassa, ja kulttuurimme keskeisend dynamiikkana on ajatusten, esineiden ja toimi-
joiden kierto. Késitteen juuret juontuvat marxilaisesta talousteoriasta sekd Claude Lévi-
Straussin strukturalistisesta antropologiasta. Siind, missd Marx kuvasi késitteelld pai-
oman kiertokulkuprosessia, Lévi-Strauss késitti sen jirjestelméksi, jonka avulla yksilot
loivat ja ylldpitivét sosiaalista jérjestystd. Hanen tutkimissaan esimoderneissa yhteis-
kunnissa sen piiriin kuuluivat ihmisten ja tavaroiden ohella kommunikaatiokin. (Emt.

77-78.)

Peterson (2005, Valaskiven ja Sumialan 2013, 78) mukaan kuvailee kiertoa ilmidksi,
jossa “representaatiot (tekstit ja kuvat) liikkuvat ketterdsti yhdesti kontekstista toiseen”.
Prosessissa kiertdvien elementtien kdyttd muuttuu: uusia perinteitd synnytetidn vanho-
jen murtuessa. “Kierto tuottaa, hajottaa ja rakentaa uudelleen identiteettejd erilaisissa
ympéristdissd,” Valaskivi ja Sumiala summaavat. Kierron kulttuurit syntyvit nykyéén
ensisijaisesti mediassa ja sen vilitykselld, ja olennaista ovat kommunikatiiviset kdytén-

not, eikd ihmisten fyysinen sijainti. (Emt., 78.)

Tulevaan aineistooni torméddmisen taustalla oli edelld mainittu kierron ilmid. Taide pe-

rustuu jo itsessddn merkitysten kierrdttdmiseen. Teokset hyddyntévét uudelleen kulttuu-

84



rissamme kiertdvid tarinoita ja merkityksid, myyttejd ja arvoja ja kdyttavéat niitd taiteen-
sa pohjanaan, muokaten niité, lisdten kokonaisuuteen jotain omaansa. Koska teokset
tuntuvat aihemaailmaltaan puhuttelevilta, ja kenties samojen asioiden kanssa eldmis-
sdadn kamppailevien mielestd samastuttavilta, sosiaalisen median kayttdjit vuorostaan

kierrittavit niita edelleen.

Katja Valaskivi ja Johanna Sumiala jatkavat kierron késitteen avaamista todeten, kuten
jo edelld havaitsimme ilmididen paitsi pysyvén kierron myd6td pinnalla, myds muuntu-
van ja muuttuvan: ”Verkossa sama kuva tai video saa uusia merkityksié, kun se linkite-
tadn uusiin yhteyksiin tai kun siitd koostetaan uusia esityksid yhdistelemilld kuvan van-
hoja elementtejid ja liittdmalla sithen uusia”, he selittidvit. Vaikka Valaskivi ja Sumiala
eivdt mainitse meemin késitettd, on melko selvdi, ettd he puhuvat samasta ilmiosta.

(Emt. 78-79.)

Koen l0ytdneeni tutkimistani kuvista teemoja, joiden yhtdaikaisen ajattomuuden ja toi-
saalta trendikkyyden vuoksi niitd jaetaan ja kierrdtetddin. Ajattomia aiheita ovat kulttuu-
rimme tarinoin yllépidetyt myytit, arki ja ruumiillisuus — ne toisin sanoen toimivat tais-
telun areenana sille, millainen sukupuolinen toimijuus ja kehollisuus on kulttuurissam-
me on hyviksyttyd. Néen tutkimissani kuvissa sukulaisuussuhteita kulttuurihdirinnin ja
aktivismin kuviin. My6s ndmi kuvat pyrkivét horjuttamaan ja vavahduttamaan luutu-
neita kdsityksid ja sitd kautta vapauttamaan sopimattomuuden ikeessé pinnistelevit yk-

silot.
Mitka sitten ovat niitd trendisyitd, jotka saavat aineistoni kuvat kiertdmaan?

Susirajan kuvien suoruus ja vakavuus ndyttaytyy kuvissa jollain tapaa hyvin suomalai-
sena, ja tuo tdssd mieleen Elina Brotheruksen kuvat. Juha Suonpéé (2011, 134) puhuu
“Finnish Formatista”, suomiformaatista, joka kiteytyy valokuvan melankoliseen, si-
sadnpdinkddntyneeseen, yksindiseen ihmiseen. Suonpdén mukaan timénkaltaisen ma-
neerin voi ndhdé toistuvan suomalaisissa taidevalokuvissa. Niin kuin Méannikon ja Brot-
heruksen, myos Susirajan kuvat kuuluvat dokumentaarisiksi tulkittujen taidekuvien ka-
tegoriaan (emt., 24). Susirajan kuvien saama huomio ja kierto voi selittyd osaltaan
”Pohjoisen eksotiikalla”, trendikk&élld skandinaavisuudella. Yksi syy viimeaikaiseen
suosioon — Susirajasta kirjoitettiin paljon vuoden 2014 loppupuolella — lienee nykyai-

kaisessa selfie-kulttuurissa (Méntymaa 2014, Jolley 2014).
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Goldsteinin kertovat kuvat taas muodostuvat osaksi laajempaa Disney-satujen uuden
tulemisen trendid. Sekd elokuva- ettd tv-sarjamuodossa on tehty viime aikoina useita
tuotantoja, jotka ammentavat samasta ldhteestd. Niitd ovat mm. vuodesta 2011 esitetty
Olipa kerran -sarja ja elokuvat Punahilkka (2011), Lumikki ja metsdstdji (2012), Male-
ficent — Pahatar (2014) ja Suomen ensi-iltansa juuri saanut /nto the Woods (2014).

Kuvat tarjoavat ndhdékseni siis mahdollisuuden kapinoida vallitsevia normeja vastaan.
Susiraja esiintyy kuvissaan toistuvasti yksin. Normatiivinen naisfeminiinisyys olettaa
naisella olevan miehen ja perheen, ja naisilla, joilla ei niitd syystd tai toisesta ole, pide-
tadn jollain tapaa vadrdnlaisina. Sinkkunaisiin suhtaudutaan perinteisesti sdilien, siind
missd sinkkumieheyteen liitetdéin paljon hyvédksyvampid assosiaatioita — ’vanhapiika”-
sana kalskahtaa erilaiselta kuin ’poikamies”. Kuitenkaan kuvien naishahmo ei piilottele
asiaa, vaan tuntuu toteavan, ettd ndin timi nyt vain on — ja jatkaa elelyddn kummissa

arkiaskareissaan.

Kuvat voivat myos voimauttaa. Kipeidenkin asioiden esittiminen reaalimaailmasta ja
sen lainalaisuuksista irroitetussa ympéristdssd vapauttaa niiden tarkasteluun tavalla,
joka ei olisi mahdollista katsojan omassa eldmédssd. Nden kuvien tarjoavan perspektiivid
ja toimivan rohkaisevana esimerkkind antamalla katsojalle samastumisen kohteen tai
jopa eldminohjeen. Goldsteinin Lumikki-kuva voi toimia rohkaisemalla avioliitossaan

tai perhe-eldmissadn epatyydyttavadn tilanteeseen padtynyttd tekemdan muutoksen.

”Sukupuoli muovautuu uidessa”, Jokinen toteaa verratessaan eldmii virtaan, jossa ku-
kin ui erilaisin ruumiinvalmiuksiensa voimin, kuka myo6téd- ja kuka vastavirtaan. Hén
kuvaa arkisissa virtauksissa uimisen kokonaisuuden muodostuvan paitsi valmiuksista ja
erityyppisistd virroista, my0s tyyleistd, joilla uijat kohtaavat semioottisia pydrteitd. Han
huomauttaa uijien voivan muodostaa myds sosiaalisia muodostelmia. (Jokinen 2003,

15.)

Mitd kaikesta edelldmainitusta seuraa? Taiteilijat ja heidén taiteensa tulevat ldhemmaés
kayttdjid, teosten ndkyvyys kasvaa ja niiden merkitykset levidvit laajemmalti — mutta
kuten sanottu, kierron myotd ne mahdollisesti myds muuttuvat. Yhdistamélld teoksiin
tekstid niithin voidaan naulita tiysin toisenlainen tulkintatapa. Aiemmat konnotaatiot
voivat ndin ollen hukkua matkalla. Sosiaalisessa mediassa jakamisen motiivina voi olla
myos irvailu, ja lisdamaélld pilkallisen tekstin voi minkd tahansa kuvan asettaa nau-

runalaiseksi tai kddntdd sen merkityksen pdilaelleen. Tutkimusaihetta hahmotellessani
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tormésin myds Susirajan luutakuvaan, johon oli lisédtty teksti "Worst witch ever”
(PMSLweb.com). Kuvaa jaettiin Facebookissa runsaan kommenttiketjun saattelemana.

Sittemmin kuva kommenttiketjuineen on Facebookista ilmeisesti poistettu.

Tutkimani taidekuvat osallistuvat osaltaan kulttuurissamme kaytidvdin kamppailuun
merkityksistd. Mainitsin jo tutkimukseni alussa, miten merkitysten kamppailu ei pelkis-
ty vain yksinkertaiseksi isku—vastaisku-pariksi. Merkitysten kentélld on monenlaisia

toimijoita, joista toiset pelaavat avoimemmin, toiset likaisemmin.

Jo naiskuvatutkimus 1960-1970-luvulla kantoi huolta vaaranlaista, seksististd naiskuvaa
levittavéstd kuvastosta (kts. luku 2.1.1). Seksistisyys kuvissa voi ilmetd esim. pornogra-
fiasta ammentavalla kuvastolla, epitervettd kehonkuvaa markkinoimalla tai stereotyyp-
pistd, vanhanaikaista naiskuvaa tarjoamalla. Mainontaa on sittemmin siistitty, esimer-
kiksi vuonna 2008 Suomessa uudistettiin kuluttajansuojalakia, ja markkinoinnin hyvaa

tapaa avattiin enemmén (Kuluttajavirasto 2008).

Kuitenkin siind, missd mainosten seksismid on siistitty, seksistinen ja vihamielinen ku-
vasto on siirtynyt verkkoon. Internetin pimeissé kolkissa, kuten nimettomissad verkoissa
rehottaa kaikenlaista, rikollisuuden ohella my®&s naisvihaa (Hazard 2015, Tiainen 2014,
Kasvi 2013). Kaikki tehdyt merkityksellistimisteot ovat alttiita ironiselle pilkalle ja

kyseenalaistamiselle. Tama riski ei tarkoita sitd, ettd vaikeneminen olisi ratkaisu.

Lihdin tekeméén tata tutkimusta osaltani siksi, ettd halusin ndhdi keinoja vaikuttaa epa-
tasa-arvoistaviin asenteisiin ja saada niiden kautta toivoa muutoksesta. Tuntemukseni ei
ole kovin epitavallinen, silld Kyrold (2006, 165) on kirjoittanut halun ja pyrkimyksen
muutokseen olevan feministisen tutkimuksen kantava voima. Rajojen tutkimisessa ei
hinen mielestddn olisikaan mieltd, ellei niitd pyrittdisi venyttdméén ja murtamaan. Ky-
r6la (emt.) muotoilee sanoiksi hienosti sen, jonka koen aistineeni tutkimistani kuvista:
“Feministisen tutkimuksen pddmadrénd ei mielestdni pitdisi eikd voi olla rajojen totali-
taarinen rdjdyttdminen, vaan pikemminkin raja-alueiden tulkinta, tunnustelu ja levitta-
minen niin, ettd erilaiset ruumiit voivat kohdata ja muovata toisiaan arvostavasti ja toi-

silleen tilaa antaen”.
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