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Tutkielman aiheena ovat visuaaliset jarjestykset taidevalokuvassa. Tutkielman tavoitteena on
kehittdd menetelmd, jonka avulla voi paastd kasiksi visuaalisiin jarjestyksiin taidevalokuvassa.
Tutkimuksessa pyritddn etsimaan apuvélineitd taidekuvan lukemisen tueksi semioottisen kuva-
analyysin, sisallénanalyysin ja sitd kautta visuaalisten jarjestysten tunnistamisen kautta.

Tutkielman kohteena on nelja suomalaisen valokuvataiteilijan, Elina Brotheruksen
taidevalokuvaa. Kaikki kuvat ovat omakuvia ja ne otettu vuosina 1997-2000. Valituista neljasta
esimerkkikuvasta etsitddn merkitysta tuottavia somitellullisia elementtejd semioottisen kuva-
analyysin avulla. Lisédksi esimerkkikuvat analysoidaan sisallénanalyysin avulla, ja ndista
kahdesta analyysista tehd&an yhteenveto. Saatujen tulosten perusteella pyritddn I6ytdmaan
esimerkkikuvista niiden edustamia visuaalisia jarjestyksia.

Visuaalisilla jarjestyksilla tarkoitetaan tdssé tutkimuksessa merkitystd tuottavien elementtien
yhdessa muodostamia kokonaisuuksia. Menetelmdssé tarkeimpand l&hteend toimii Janne
Seppasen (2000, 2001, 2005) kirjallinen kuvantutkimusta koskeva tuotanto. Seppdsen mukaan
semiotiikka auttaa ymmaértdamaan tietyn kuvallisen esityksen toimintaa osana visuaalisia
jarjestyksia. Niiden l6ytdminen on kuitenkin jossain méarin subjektiivista ja hyvin paljon
kulttuurista riippuvaa.

Esimerkkikuvista paljastui sommitellullisen erittelyn ja siséllonanalyysin avulla visuaalisia
jarjestyksid, jotka viittasivat muun muassa elokuviin, maalaustaiteeseen, haakuviin, toisiin
kuviin ja vallitsevaan kasitykseen parisuhteesta. Analyysin perusteella voidaan siis todeta, etté
taidekuvista voidaan tulkita visuaalisia jarjestyksia edellamainitun menetelméan avulla.
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1 JOHDANTO

Jotta kuva voisi saada aikaan katsojassaan merkityksellisen tulkinnan, on sen ylitettdva
ainoastaan  nakoaistimuksen  vahimmaisvaatimukset eli  erottauduttava  taustastaan.
Né&kohavainnon syntymiseen tarvitaan yksinkertaisemmillaan vain valoa, mutta ndkéhavainnon
syntymisesta nakyman tulkintaan on pitkd matka. Tamén tutkielman tarkoituksena on pohtia

mitka elementit kuvassa vaikuttavat tulkinnan matkareitteihin.

Vaikka valokuvaus kehitettiin alun perin ndkyvan todellisuuden jéljentdmistd varten, on
valokuva aina myo6s inhimillisen toiminnan tuloksena ladattu tdyteen merkityksid. Kotimaisen
taidevalokuvan sanotaan talla hetkelld menestyvan ulkomailla maalaustaidetta paremmin. Syyksi
menestymiseen on kuvailtu suomalaisen kuvan realistista ja arjenmakuista otetta. Taidemuotona

valokuva herattédé keskustelua vield nyky&ankin.

Ymparistomme on tadynnéd kuvia, ja ilman peruskésityksia kuvista emme pystyisi toimimaan
yhteiskunnassamme: emme |0ytéisi kohdetta kartalta, suutaria kyltin perusteella, suuntaa
lahimmaélle bussipysékille ja niin edelleen. Kuvien tulkinnan tutkiminen on minusta térke&a,
koska kuvat vaikuttavat myds suuresti kasitykseemme maailmasta. Valokuvien kayttaminen ja
niiden lukeminen on muodostunut osaksi nykyaikaista havainto- ja kasityskykya. Kirjoituskin on

kokoelma abstrakteja kuvia, joilla on yhteisesti sovittu merkitys. (Hietala 1993: 9).

Maalaus tulkitsee maailmaa jo sen valmistusvaiheessa, ja se kaantda maailman omalle kielelleen,
mutta valokuvauksella ei ole omaa kieltaan. Sita opitaan lukemaan samalla tavalla kuin opitaan
seuraamaan jalanjalkia tai ymmartdmaan sydanfilmid. Kaikki valokuvan viitteet ovat sen
ulkopuolella. Maalari tai elokuvaaja voi manipuloida kuvaamiensa tapahtuminen yhtymista,
mutta valokuvaaja voi vain tehdd péaatoksen siitd hetkestd, jonka hén paattaa erottaa muista
hetkistd. Tdssa rajoituksessa piilee valokuvan voima; se tavallaan manaa esiin ne asiat, joita

kuvassa ei naytetd. (Berger 1987:19-22.)

Nykytaiteen tehtavéaksi katsotaan usein arkipaivéisten asioiden ja ilmididen nostaminen irti
ymparistostaan. Talléin niiden merkitys nousee uudella tavalla esiin ja saa aikaan reaktioita

vastaanottajassa. Taiteessa, varsinkin nykytaiteessa on usein jotain vastaanottajalle tuttuja ja



arkisia elementteja, mutta ne on siirretty johonkin uuteen ymparistéon tai vain irrotettu irti
normaalista kontekstistaan. Taideteoksen perusominaisuuteen kuuluu, ettd sen katsoja voi
tunnistaa siitd itsensa ja omat kokemuksensa riippumatta siitd, mita teoksen tekijalla on ollut
mielesséan. Teoksen tunnelma tai jokin sen yksityiskohta saattaa saada katsojan ajatukset
henkilokohtaisten muistojen ja elamyksien syovereihin. Nykyvalokuvakin keskittyy usein juuri
arkitodellisuuden kuvaamiseen seka ristiriitojen ja uusien merkityksien l6ytamiseen asioista,
joihin olemme jo tdysin tottuneet. Juuri tdma taiteen ja todellisuuden yhteensulautuminen saa

minut uteliaaksi talle tutkimukselle.

1.1 Tavoite

Taman tutkimuksen tavoitteena on kehittdd menetelmd, jonka avulla voi pééstd kasiksi
visuaalisiin jarjestyksiin taidevalokuvassa. Pyrin etsimdan apuvdlineitd taidekuvan lukemisen
tueksi semioottisen kuva-analyysin, siséllonanalyysin ja sitd kautta visuaalisten jarjestysten
tunnistamisen kautta. Semioottisen kuva-analyysin avulla etsin valokuvataiteilija Elina
Brotheruksen tuotannosta valitsemistani esimerkkikuvista merkitystd tuottavia somitellullisia
elementtejd eli sellaisia merkkejd, jotka viittaavat itsensd ulkopuolelle. Liséksi analysoin
esimerkkikuvat sisallonanalyysin avulla, ja teen néista kahdesta analyysista yhteenvedon.
Saamistani tuloksista tai niiden muodostamista kokonaisuuksista tulkitsen esimerkkikuvien

edustamia visuaalisia jarjestyksia.

Visuaalisilla jarjestyksilla tarkoitan tdssa tutkimuksessa merkitystd tuottavien elementtien
yhdessd muodostamia kokonaisuuksia. Seppésen (200la: 176) mukaan semiotiikka auttaa

ymmartamaéan tietyn kuvallisen esityksen toimintaa osana visuaalisia jarjestyksia.

Visuaalisten jarjestysten tutkiminen on térkeaa, silla 2000-luvulla elamme kuvien ymparéimassa
yhteiskunnassa, jossa visuaalisuudella on merkittdvéa rooli. Seppanen (2005: 15) muistuttaa
visuaalisen kulttuurimme kuvastojen olevan poliittisia kuvastoja. Han korostaa, ettd jokainen
kuva tuotetaan jossakin yhteiskunnassa, ja siihen kytketaan aina joitain merkityksid sulkemalla
joitain muita merkityksia ulkopuolelle. Julkisia kuvia tuottavat tahot, kuten mainostoimistot,

uutistoimitukset, ohjelmien tuotantoyhtiot tekevat kaiken aikaa paatoksia siitd, millaiseksi arjen



visuaalinen kulttuurimme muodostuu. Poliittisuus visuaalisessa kulttuurissamme tarkoittaa juuri
néitd valintoja, joiden perusteella kuvallista kulttuuria luodaan. (Seppanen 2005: 15.)
Taidevalokuva voi tahattomasti tai tarkoituksella olla osa nditd mediakuvan polittiisia
jarjestyksiad. Tiedostavinkaan taidekuva ei kuitenkaan pysty tdysin irroittautumaan
yhteiskunnasta, jonka vaikutuspiirissa se on luotu. Jotta 2000-luvun yhteiskuntaa voisi
ymmartad, on visuaalisella lukutaidolla, eli kyvylla lukea ja tulkita ympardivan kulttuurin
kuvastoja keskeinen sija muiden kansalaistaitojen ohella. Seppédsen (2001a) mukaan
kulttuurimme toiminta perustuu yh& enenevassa maéaarin kuviin. Visuaalisten jarjestysten
tunnistaminen tekee tiedostamattomat kulttuurimme asenteet, arvot ja nékokulmat nakyviksi.
Niiden tunnistaminen kasvattaa my6s toimintakykydmme ja  itseymmarrystdamme
yhteiskunnassa. Se avaa mahdollisuuden vastustaa yksipuolista, kuluttamiseen, menestykseen ja

kauneuteen perustuvaa kuvallista kulttuuriamme ja tulkita kuvia toisin.

Késitdn visuaalisen Kkulttuurin téssd tutkimuksessa Janne Seppédsen (2005:16) madritelman
mukaisesti. Seppanen nékee visuaalisuuden kasitteen seka adjektiivina ettd substantiivina.
Adjektiivina se on asian esineen tai asian silmin havaittava ominaisuus, ja substantiivina
visuaalisuus tarkoittaa samaa kuin nakyva todellisuus. Seppdsen mukaan visuaalisuuden piiriin
lukeutuvat muun muassa visuaaliset esitykset, esinemaailma nakyvilté osiltan ja katseen varaan
rakentuva vuorovaikutus. Kulttuurilla Seppanen viittaa ihmisten toimintaan, jossa he tietoisesti
tai tiedostamattaan rakentavat ympdristddan ja tuottavat siihen merkityksid. Seppdsen
maéaritelmd visuaalisesta kulttuurista on ndkoaistiin nojautuvaa merkitysten vélista toimintaa ja

tdman toiminnan tuotteita. (Seppénen 2005: 16-17.)

Oletuksenani on, ettd suomalainen taidevalokuva on semioottisesti ladattua, mutta sen edustamat
visuaaliset jarjestykset ovat epdsuoria ja viittaussuhteiltaan mutkikkaita. Mainoskuvissa halutaan
usein varmistaa viestin perillemeno sen tulkitsijalle, jolloin kéytetddn sellaisia visuaalisia
jarjestyksid, jotka ovat helposti tunnistettavissa. Taidevalokuvissa kuvan tulkitsijalle pyritaan
antamaan aiheita ajatteluun, jolloin kuvan viestit ovat takoituksella piilotettuja. Taidekuvan
katsomisen konventiot haastavat myds omaan pohdintaan, tulkintaan ja ajatteluun. Oletan myaés,
ettd nykyvalokuvassa on nakyvissa vallitsevia visuaalisia jarjestyksid vastustavia tai murtavia

jarjestyksia. Toisin sanoen oletan, ettd taidekuva tuo esiin sellaisia visuaalisia jarjestyksid, joihin
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olemme tottuneet, mutta joiden olemassaolon ristiriitaisuutta emme ole arkiajattelussa

huomanneet

1.2 Aineisto

Tutkimuksen kohteena on nelja valokuvataiteilija Elina Brotheruksen taidevalokuvaa. Mielesténi
Brotherus edustaa 2000-luvun suomalaista taidevalokuvausta tyypillisimmilld&n. Olen valinnut
taman tutkimuksen esimerkkikuvat Elina Brotheruksen monografiasta Decisive Days', johon on
koottu taiteilijan ottamia kuvia vuosilta 1997-2001. Valitsemani kuvat ovat olleet esilla
lukuisissa ndyttelyissa sekd Suomessa ettd ulkomailla. Seppasen (2005: 150) mukaan valittavan
aineiston ajanjakso on rajattava sen mukaan, halutaanko tutkia visuaalisia jarjestyksia jonakin
tiettynd ajanjaksona vai laajemmin. Té&ssd tutkimuksessa pyrin saamaan selville Elina
Brotheruksen toissa esiintyvid visuaalisia jarjestyksia valitsemallani ajanjaksolla, eli vuosina

1997-2001. Ajanjakso rajautuu monografiaan Decisive Days valittujen tdiden mukaan.

Helsingin Sanomien taidekriitikon Marja Terttu Kivirinnan (Helsingin Sanomat 14.10.2003)
mukaan Brotherus kuuluu viime vuosina kasvaneeseen kansainvélisten taiteilijoiden suureen
sukupolveen, joka esittelee nédyttelyissa suuria vérillisid vedoksiaan. Brotheruksen aiheina ovat

ajan hengen mukaan ihmiset ja maisemat.

Olen valinnut Brotherukselta nimenomaan omakuvia, joita on hanen varhaistuotannostaan suurin
osa. Valitsin ndma neljd omakuvaa siksi, ettd ne ovat kaikki tunnelmaltaan hyvin erilaisia ja
poimittu eri sarjoista. Yhdessa valitsemassani kuvassa esiintyy taitelijan itsensé lisdksi myos
toinen henkild. Tamén kuvan valitsin esimerkiksi Brotheruksen uudemmasta tuotannosta, jossa
ihmisten ohella p&d&osassa ovat myos heitd ymparoivat maisemat. Kolmessa muussa omakuvassa
Brotherus esiintyy yksin. Brotheruksen valokuvien hahmot, joita han itse yleensa esittad, ovat
hyvin monimerkityksellisessé suhteessa ympéristoonsa. Ne viittaavat yhtd aikaa historiaan ja
nykypaivéaén, seka todelliseen ja epatodelliseen. Brotherus viittaa kuvillaan usein myds toisiin

kuviin ja kuvastoihin, kuvataiteen klassikoihin tai omiin toisiin valokuviinsa. Kivirinnan (2003)

! Brotherus, Elina (2002). Decisive Days. Valokuvia 1997-2001. Oulu: Kustannus Pohjoinen.
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mukaan Brotheruksen valokuvissa on viitteitd Tizianin, Giorgionen ja muiden italialaisten, tai

myads flaamilaisten taiteilijoiden maalauksiin.

Valitsin Brotheruksen laajasta tuotannosta tutkimuksen kohteeksi juuri omakuvat, koska
omakuvat kertovat aina jotakin taitelijasta itsestddn, mutta viittaavat samanaikaisesti myos
itsensd ulkopuolelle. Nain ollen omakuvisssa esiintyvistd hahmoista tulee hyvin
moinimerkityksellisia. Kun taitelija on mallin sijaan kuvannut teoksessa itsedan, haluaa han

mielesténi ikdan kuin vieraannuttaa kuvan subjektin sen vélittdmasta merkityksesta.

1. Les Baigneurs (2000), Sarjasta: The new painting. 70 cm x 89 cm.?

Tassé Brotheruksen omakuvassa on mukana kuvaajan itsensa lisaksi toinen henkild. Kuvassa on
kaksi henkiléd kylpeméssa sumuisessa ja ilmeisen kylméssa joessa. Maisema on vahvana
elementtind mukana kuvassa. Brotherus on The New Painting -sarjan myo6ta siirtynyt kuvaamaan
enenevassad maarin maisemia ja ennen kaikkea horisontteja. (Brotherus 2002.) Téassakin kuvassa
tuntuu maiseman avartuminen helpottavalta aikaisempiin, usein sisélla kuvattuihin ja ahtaasti
rajattuihin miltei ahdistaviin omakuviin verrattuna. Brotherus (2002) sanookin, ettd 18ydettyaan
tasapainon omassa eldmassédén, han on voinut siirtdd keskittymisensd itsensa sijaan itsea
ymparoivaan todellisuuteen. T&ssd kuvassa ihmishahmon roolina onkin enemman valon ja

varjon sek& muodon esittdminen kuin itse subjektina oleminen.

2. Revenue (1999), Sarjasta: Suites Francaises 2. 80 cm x 62 cm.?

Taméa kuva on Brotheruksen toisesta Ranskassa kuvatusta sarjasta, jossa han kuvaa eldmééansa
vieraassa kulttuurissa. Suites Francaises 2 -sarjalla on vahvasti omaelaménkerrallinen tausta,
mutta sarjan keskeinen siséltd kielen ymmaértamiseen liittyvine kysymyksineen on Brotheruksen
mukaan jotain muuta. Kuvassa nakyy Post-it-lapuilla nimettyja esineitd. Tdma on tapa jolla
Brotherus yritti opetella itselleen vierasta kieltd muuttaessaan Ranskaan. Arkikommunikaatio oli

vieraalla kielelld aluksi vaikeaa ja oleminen yksindista. Se nékyy ahdistavuutena tdmén sarjan

2 Kuva on liitteessa 1
% Kuva on liitteessa 2
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kuvissa. Post-it-laput eivat ole kuitenkaan péddosassa tdssd kuvassa kuten eivat monissa
muissakaan saman sarjan kuvissa. Padosassa on matkalaukkuineen lahddssa tai mahdollisesti
tulossa oleva nainen, jolla on surullinen ilme ja sanomalehti kainalossa. Lattialla ja sangylla on
lieva epdjdrjestys; pizzalaatikoita, kirjoja ja papereita hujan hajan. Satunnainen esineiden
nimedminen avaa kuitenkin tulkintaan uuden tason, koska kuvaa voi lappujen kautta hahmottaa

myads kielen kautta, eika ainoastaan visuaalisesti.

3. Love bites 111 (1999), Sarjasta: Das Madchen sprach von Liebe. 70 cm x 58 cm.*

Tasséd omakuvassa Brotherus on selin kameraan ja katselee ikkunasta alas, kenties kadulle. Ohut
harsomainen leninki on seldstd riekaleina ja paljastaa punertavan ruhjeen. Kuva herattda
voimakkaita kysymyksia ja on hyvin latautunut. Mitd on tapahtunut? Brotherus ei ole
kommentoinut haastattelussa tatd kolmesta kuvasta muodostuvaa sarjaa. Kuvan vaaleat sévyt
asettavat kontrastin aiheelle, joka tuo vakisinkin mieleen vakivaltaisia ajatuksia. Kuva kuuluu

vahvasti omaelaménkerralliseen Das Madchen sprach von Liebe -sarjaan.

4. Divorce portrait (1998), Sarjasta: Das Madchen Sprach von Liebe. 130 cm x 135 cm.”

Tama avioeroon suoraan viittaava kuva on otettu silloin kun Brotherus erosi miehestain. Kuva
viittaa edellisend vuonna otettuun hadkuvaan, jossa Brotheruksella on pé&éllaan tismalleen sama
leninki. Taustalla siintdd Merihaan ankea maisema, ja pilvet roikkuvat uhkaavan alhaalla.
Kasvoilla on itkuun purskahtamaisillaan oleva ilme. Brotherus on kuvannut t4t4 eron jalkeista
elaménvaihettaan melko tarkasti. Sarjaan kuuluu myods kuvia eldméstad tyhjdssa asunnossa
pelkalld patjalla nukkuen ja yksindisista ruokailuhetkista lattialla. Brotherus kommentoi ero- ja
haakuviaan Kailan® haastattelussa yritykseksi tavoittaa jotakin olennaista ja aitoa. Brotherus
korostaa, ettei halua katsojien sdalid naillad yksityiselamaansd kuvaavilla raadollisilla kuvilla

vaan ajattelemisen ja samaistumisen aihetta yleisemmalla tasolla kuin hanen oma eldmansa.

* Kuva on liitteessé 3
> Kuva on liitteessé 4
® Brotherus, Elina (2002). Decisive Days. Valokuvia 1997-2001. Oulu: Kustannus Pohjoinen.
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1.3. Menetelm&

Tassd tutkimuksessa kéaytan perustana valokuvantutkija Janne Seppasen (2001) kasitysta
visuaalisista jarjestyksistd. Visuaalisilla jérjestyksilla tarkoitan téssd tutkimuksessa merkitysta
tuottavien elementtien yhdessa muodostamia kokonaisuuksia. Kuten luvussa 1.1 totesin,
visuaaliset jarjestykset ovat todellisuuden sd&nndnmukaisuuksia, joita havaitsemme ja
tulkitsemme ympérillamme. Visuaaliset jarjestykset syntyvét aina inhimillisen toiminnan ja

vallankéyton tuloksena. Kuviossa 1 on esitelty visuaalisten jérjestysten rakennetta.

Visuaaliset jarjestykset

— S~

Vélineeseen liittyvét
visuaaliset jarjestykset

Representaatiossa vallitsevat
visuaaliset jarjestykset

~— N N

Valokuvaus Kamera Muoto Sisaltd
Sommittelu Kuvan siséltdluokat
viiva
pinta
volyymi
rytmi

kuvapinnan suhteet
kuvan rajaaminen
Vari

valo

valaistus

Kuvio 1. Visuaaliset jarjestykset

Olen erottanut muutamia visuaalisten jarjestysten esiintymisen muotoja joita esimerkkikuvistani
tutkin (Kuvio 1). Olen valinnut seuraavat osa-alueet esimerkkiaineistoani silmallapitéen.

Ensinndkin otan esimerkkiaineistostani huomioon niiden vélineeseen eli kameraan ja

valokuvaukseen liittyvat visuaaliset jarjestykset. Sen jalkeen paneudun jokaiseen

esimerkkikuvan representaatiossa, eli kuvasisallossa vallitseviin visuaalisiin jarjestyksiin ja

sithen, mitd eri elementtejd kuva meille esittd4d. Representaatiosta erotan kuvan muotoon ja
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sisaltéon liittyvat jarjestykset. Kuvan muodossa otan huomioon sommittelun, viivan, pinnan,
volyymin, rytmin, kuvapinnan suhteet, kuvan rajaamisen, varin, valon seka valaistuksen.
Koska kaikissa esimerkkikuvissani esiintyy ihminen, tutkin siséllon osalta kuvissa erityisesti
niissa esiintyvien ihmisten ruumiinkielen visuaalisia jarjestyksid. Liséksi tutkin esimerkkikuvien
sisaltod sisallonanalyysin avulla. Siséllonanalyysissa luokittelen kuvan siséllossa esiintyvat
elementit sisaltéluokkiin, eli muuttujiin ja annan muuttujille arvoja. Visuaalisia jarjestyksia
saattaa muodostua myds usean elementin yhteistydnd, mutta myds yksittainen elementti voi

edustaa laajempaa visuaalista jarjestysta yksin.

Etenen visuaalisten jarjestyksen tunnistamisessa siten, etta etsin visuaalia jérjestyksia tuottavia
sommitellullisia elementteja yksi esimerkkikuva kerrallaan. Laadin ensin jokaisesta
tarkasteltavasta kuvasta syntaktisen analyysin, jossa kuvaan kunkin valitun sommitellullisen
elementin ilmenemistd kussakin kuvassa. Tdman jalkeen kokoan syntaktisen analyysin tulokset
taulukkoon, jonka avulla voin paatelld, mitd sommittelullista johdonmukaisuutta Brotheruksen
kuvista on havaittavissa. Taman jéalkeen tutkin kuvia sisallénanalyysin avulla eli luokittelen
kuvan sisallossa esiintyvat elementit siséltdluokkiin, eli muuttujiin ja annan muuttujille arvoja.
Kokoan sisaltéluokat ja muuttujat taulukkoon ja analysoin tulokset. Néiden kahden analyysin ja
oman kulttuurisen kokemukseni perusteella pohdin, minkalaisia visuaalisia jarjestyksia

Brotheruksen taidekuvat toteuttavat.

Visuaalisiin jarjestyksiin liittyva valta ndkyy muun muassa kaupunkisuunnittelussa siten, ettd
elinymparistomme ulkoasu on vain muutamien harvojen kasissé. Julkiset rakennukset ovat
tietynlaisia, kadut tietyn mallisia ja niin edelleen. Olemme kuitenkin niin tottuneita
ymparistoomme, ettd huomamme siihen liittyvat visuaaliset jarjestykset vasta silloin, kun niihin
tulee muutoksia tai joudumme jostakin syystd uuteen ympadristoon esimerkiksi vieraassa
kulttuurissa. Elinymparistémme visuaaliset jarjestykset ovat vahvoja, ja yksild on miltei

pakotettu sopeutumaan niihin. Esittelen visuaalisia jarjestyksia tarkemmin luvussa 3.1.

Visuaaliset jarjestykset ovat arkiajattelussamme itsestdénselvyyksid, mutta pitavat sisélldén
paljon valtaa ja tietoa kulttuurissamme vallitsevista arvoista. Kulttuurin jésen voi tuottaa
visuaalisia  jarjestyksia myds itse, esimerkiksi pukeutumisellaan tai  sisustamalla

asuinympaéristdaan. Pukeutumalla ja sisustamalla voimme my0ds esittdd toisille kulttuurin
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jasenille toiveita siitd, millaisia merkityksia me haluisimme itseemme liitettavan ja millaisien
visuaalisten jarjestyksien osana haluamme esiintyd, esimerkiksi urheilullisena, kansainvélisena
tai intellektuellina. Visuaalisten jarjestysten tutkiminen voidaan siten nahda itsestaanselvyyksien

kyseenalaistamisena.

1.4 VValokuvan kaksi tasoa

Nykyvalokuvan tutkiminen on haastavaa. Seppasen (2000: 87) mukaan valokuva ei aina tukeudu
selkeisiin  merkityksiin vaan jd& wusein myds roikkumaan vertauskuvainnollisten tai
keskenerdisten ilmaisujen varaan, siis tavallaan maarittelemattomaéksi. Valokuvaa voidaan
havainnoida hyvin erilaisilla keinoilla. Ndmé& keinot Seppanen (2000: 89) jakaa kahteen tasoon.
Héan puhuu valokuvan kahdesta tasosta; toden tasosta ja tulkinnan tasosta. Seppénen viittaa
toden tasolla siihen, ettd kaikissa havainnoissa valokuva rakentuu siten, ett se ikaan kuin esittda
itsensé ulkopuolista todellisuutta. Valokuvassa nakyvéa asetelma on ollut valotusajan mittaisen
hetken totta, eli kyseinen hetki on todella tapahtunut joskus, ellei kuvaa sitten ole muokattu
jalkikateen. Valokuvassa on nykypdivandkin mukana sen alkuperdinen todellisuus- ja
tallennusfunktio (Hietala 1993).

Tulkinnan taso puolestaan viittaa valokuvaan luovan tyon tuloksena. Tulkinnan kehyksen kautta
valokuvaaja séatelee sitd, miten toden taso tulee esille. Esimerkiksi se, miltd ihminen kuvassa
nayttaa riippuu taysin siitd, milla tavalla valokuvaaja muokkaa valaistusta, taustaa, kuvakulmaa
ja muita elementtejd. Toisaalta Seppasen (2000: 90) mukaan valokuvan toden taso asettaa
puolestaan rajoja tulkinnan tasolle. Esimerkiksi jos linssin edessd on eldvd ihminen, on
valokuvaajan vaikea saada filmille piirtymé&an traktorin kuvaa, vaikka h&n kuinka sa&téisi
kuvakulmaa ja valaistusta. Niinpd ndma kaksi tasoa on eriteltdvissd kuvasta, mutta niiden
erottaminen toisistaan on mahdotonta. Valokuvaa ei ole siis irrallaan olemassa, se saa
merkityksensd kulttuurissa tiloissa. Se on aina kiinni ympadristostaan ja kontekstistaan.
Valokuvalla on kyll& identiteetti, muttei historiaton ja muuttumaton sellainen.

Seppasen toden ja tulkinnan tasoja voi verrata Roland Barthesin (1984, alkup. 1961) denotaatio-

ja konnotaatiotasoihin. Barthesin denotatiivinen taso tarkoittaa kuvan perusmerkitystd, joka on
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kaikille kulttuureille yhteinen. Denotaatio’ on tulkinnassa vaihe, jossa rekisterdidaan kaikki, mita
tosiasiallisesti voidaan n&hda kuvassa. Jos kuvassa on kukka-asetelma, voidaan todeta, ettd
kuvassa denotatiivisesti on tunnistettavissa tietynlaisia kukkakasveja ja astia jossa ne ovat.
Konnotaatio on denotaatiosta johdettavissa oleva tulkinnan taso, jossa kulttuuriin sidoksissa
olevat ja tunteisiin liittyvéat tulkinnat sallitaan. Konnotaatio riippuu siit4, millaisia ennakkotietoja
ja kokemuksia tulkitsijalla on kohteesta aikaisemmin. Konnotaatiotaso on riippuvainen
denotaatiotasosta. Ilman yleisesti tunnistettavaa aihetta ei tulkinta voi paasta denotatiiviselle
tasolle, silla se ei avaa silloin kulttuuriin liittyvid merkityksid. Seppédsen toden ja tulkinnan tasot
valokuvassa eivat mydsk&én ole sidoksissa toisiinsa niin, ettei kuva voi olla olemassa ilman

kontekstia, jossa se tulkitaan, eikd toisaalta mydskaan tulkinnan tasolle paéstd ilman toden tasoa.

Berger (1983: 210) korostaa myds, ettd valokuva on aina jalki. Toisin kuin mik& muu tahansa
kuvallinen esitys, valokuva ei ole toisinto. Mikd&n muu kuva ei ole samalla tavalla yhteydessa
kohteeseensa kuin valokuva. Berger (1983: 211) vertaakin valokuvaa muistiin. Ero valokuvan ja
muistin valilla on kuitenkin se, ettd valokuvat eivét itsessdan voi sailyttdd merkityksia kuten
muistijaljet. Valokuvan merkitykset syntyvét katsomishetkelld ja katsomispaikan olosuhteissa.

Valokuvat kuljettavat mukanaan todistetta ihmisen tietyssa tilanteessa suorittamasta valinnasta.

Valokuvan kayttd yhteiskunnassamme voidaan luokitella kahteen luokkaan: yksityisiin
valokuviin ja julkisiin valokuviin (Berger 1983: 211). Yksityisilla valokuvilla korostetaan ja
arvostetaan sitd, minka halutaan olla jatkuvaa. Yksityista valokuvaa kaytetd&n eldvan muistin
apuna. Julkiset valokuvat puolestaan edustavat tdysin tuntemattoman ihmisen muistia ja tietoa
tapahtumasta, joka on repdisty irti eletystd kokemuksesta. Tama kahdeksankymmentéluvulla
tehty jaottelu ei ehkd@ ole tdnd pdivana aivan yhtd mustavalkoinen, mutta se herattaa silti
ajatuksen siitd, kuinka modernit taidekuvat kuuluvat periaatteessa molempiin luokkiin.
Taidekuva on yksityistd kuvaa, joka on tarkoitettu julkiseksi. Se on tarkoituksella temmottu irti
kokemushetkestd, jotta se voisi saada katsojan poimimaan esiin omasta kokemusmaailmastaan
samankaltaisen kokemuksen ja heradmé&an ajattelemaan sen merkitystd taiteilijan antamassa
viitekehyksessa. (Berger 1983: 211-212.)

" Lat. denotare eli ydinmerkitys.
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Kuvien merkityksida on tutkittu antiikista lahtien, mutta valokuvien merkityksid ryhdyttiin
tutkimaan vasta 1970-luvin alkupuolella, kun elokuva, valokuva, mainokset ja taide alkoivat
Kiinnostaa tutkijoita yhteiskunnallisina ilmidina (Seppanen 2005: 17). Leena Saraste (1980: 194)
vertaa valokuvan kieltd kuvataiteilijan ké&sialaan, hanen tapaansa luoda todellisuus uudelleen
paperin pinnalle. Sarasteen mukaan on olennaista kiinnittdd huomiota siihen, miten kuvaaja
valittad todellisuutta, millaisen osan todellisuutta hédn on valinnut kohteekseen ja miten hén
kohdettaan kasittelee. Elovirran (1999: 177) taas toteaa, ettd on tarkeampad puuttua valokuvan
retoriikkaan kuin sen olemukseen ja alkuperdan. Kuvasta tulisi etsid niitd keinoja, joilla se
kommunikoi katsojan kanssa. Tassé tutkimuksessa paneudun kuvien kommunikaatioon
mahdollisimman monella eri tasolla, jolloin Sarasteen painottama todellisuuden rajaus ja valinta

sekd Elovirran korostama kuvan retoriikka tulevat kasitellyksi visuaalisten jarjestyksien kautta.
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2 VALOKUVAUS JA TAIDEVALOKUVA SUOMESSA

Valokuvan idea periytyy jo antiikin ajoilta: tarussa Cupido sai kauniin nuorukaisen kuvan
séilymaan peilissa. Keskiajalla puolestaan noitien uskottiin pystyvan jaadyttdméan ihmisen
kuvajaisen veden pinnalle. (Saraste 1996:11-13.) Itsestdén syntyva kuva oli kuitenkin tavallisten
ihmisten ulottumattomissa. Camera® sailyi pitkaan vain pime4a huonetta tarkoittavana kamarina,
johon kuva heijastui pienesté reidstd niin sanottuna camera obscurana. Tatd pime&& huonetta
kayttivat aluksi apunaan maisemamaalarit saadakseen luotua mahdollisimman totuudenmukaisen
kuvan kohteestaan. Camera obscuran myo6téd kehittyi myohemmin kamerassakin kéytetty
optiikka. Todellisuus oli maalaustaiteessa kaiken mitta ja paamaara. Valokuvaus syntyi ihmisen

kasvavasta tarpeesta tallentaa ymparéivaa todellisuutta. (Saraste 1996: 11,12.)

2.1 Valokuvan historiaa

Valokuvan keskeisimpand periaatteena on ollut kameran linssin l&pi valonsateiden kautta
valittyvan kuvan kiinnittdaminen valoherkalle materiaalille (Taiteen pikkujattilainen 1991: 778).
Ratkaisevaa valokuvan kehityksessa oli fysikaalisen ilmién kemiallinen hallinta. Pelkké optiikan
hallitseminen ei riittdnyt. Kun kemisteille oli selvinnyt hopeasuolojen valoherkkyys, puuttui
vield keino, jolla valon aiheuttamat kemialliset muutokset olisi saatu pyséytettya juuri oikealla
hetkelld. (Saraste 1996: 11.)

Tassa onnistuivat ensimmadisind ranskalaiset Joseph Nicéphore Niécpe ja Louis Jacques Mande
Daguerre, jotka esittelivat uuden keksintond vuonna 1839 Ranskan tiede- ja taideakatemian
kokouksessa Pariisissa. Lehdistod kohisuttanut keksintd oli nimeltddn dagerrotypia, jonka
seurausta tdman paivan valokuvatekniikkakin on. Vanhin valokuva, joka esittdd vain vaivoin
erottuvaa maisemaa tutkija Niécpen huoneesta katsottuna, on kuitenkin 16ytynyt jo vuonna 1827.
Muitakin valotusmenetelmid kehiteltiin samoihin aikoihin, mutta tutkijat onnistuivat saamaan
dagerrotypian avulla valotusajan vain muutamaan kymmeneen minuuttiin. Liséksi dagerrotypian

avulla kuvista saatiin ylivoimaisen tarkkoja ja hienostuneita. Dagerrotyyppi valotettiin

8 Camera, iltaliaksi huone
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hopeoidulle kuparilevylle. Koska pinta oli heijastuva, taltioitui kuvattu todellisuus sellaisenaan
levylle. (Palin 1999: 28.)

Suomen ensimmaéinen tunnettu valokuvaaja oli turkulainen ld&kari Henrik Cajander. Han on
jattanyt jalkeensé kolme vuosina 1842-1844 otettua dagerrotyyppid. Cajanderin vélineet ja opit
olivat tiettavasti kotoisin Pariisista, josta niitd haettiin ympari Eurooppaa. (Palin 1999: 28.)
Valokuvaus yleistyi Euroopassa 1800-luvun loppuun mennessa (Tolonen 1998: 112). Suomessa
tuotettiin  1840-1850 1&hinn& dagerro- ja ambrotyyppejd. Ambrotyypilld tarkoitetaan
alivalotettua lasinegatiivia, jonka vaalea hopeajodidikalvo ndyttdd positiivikuvalta, kun se
asetetaan mustalle pohjalle. Ambrotyypit olivat yksittéisesineitd, eiké niista saanut jaljennoksia,
mutta toisaalta valoherkka kalvo voitiin valaa lahes mille tahansa tiiviille pinnalle kuten nahalle
tai vahakankaalle. Samalla tekniikalla ohuelle pellille valotetut ferrotyypit sdilyttivat pitkdan
asemansa markkinoilla kiertdvien pikavalokuvaajien tyokaluina 1800-luvun loppuun saakka.
(Palin 1999: 30.)

MyO6hemmin niin kutsuttu Talbotin menetelmd antoi mahdollisuuden vedostaa yhdesta
negatiivista halutun mé&aran lisdvedoksia. Naitd kalotyyppeja vedostettiin himmeille
suolapapereille, ja niiden jéalki oli nuhruisempaa kuin my6hemmin markalevytekniikalla
otetutuissa kuvissa. Kalotyypit muistuttivatkin ilmaisultaan enemman maalausta kuin valokuvaa.
Tata korosti kalotyypeissé voimakas, jalkeenpdin tehty varitys. Méarkalevymenetelma syrjéytti
lukuisat aikaisemmat tekniikat 1850-luvulla. Markéalevymenetelmd tarkoittaa Lasinegatiivin
kollodiumkalvon herkistamistd kuvaustilanteessa ja sen valottamista ja kehittdmistd samantien.
Menetelma vaati kuitenkin ateljeeolosuhteita. Markalevymenetelman kautta kutsutaan myds
apteekkareiden kaudeksi, koska monet proviisorit ryhtyivét tallgin valokuvaamaan. Aluksi kuvat
vedostettiin kalotyyppien tapaan suolapaperille, mutta myéhemmin siirryttiin munavalkuaisella

ja hopeakloridilla késiteltyihin abumiinipapereihin. (Palin 1999: 31, 33.)

Niin sanottu apteekkarikausi pééattyi kuitenkin kuivalevyjen saavutettua Suomen 1880-luvun
lopussa, jolloin myds valokuvaus yksinkertaistui huomattavasti. Kuivalevyjé ei tarvinnut enda
herkistdd ennen valotusta, ja valotetun levyn saattoi antaa levétd kehittdd vasta pitkankin ajan
kuluttua. Nain ollen kuvaaminen siirtyi ateljeista ulkosalle ja pitkatkin kuvausmatkat onnistuivat.

Kuivalevy toi myo6s suljinmekaniikan kameroihin, sill4 valotusajat laskivat sekunnin murto-
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osiin, ja objektiivin suojatulpan kayttdminen sulkimena ei en&é onnistunut. VValokuvaus oli ennen
kuivalevyjen kautta harvinaista, mutta kuivalevyjen yleistymisen myota siita tuli varakkaan
ylaluokan suosittu harrastus. Lyhyet valotusajat toivat kuviin myds uudenlaista realismia, silla
tarkoin jarjestetyt ateljeetaustat alkoivat nayttdd keinotekoisilta kuvaajien silmissé. Valokuvaus
jakaantuikin kehittyméan kahteen suuntaan; hienostuneisiin ateljeekuviin ja luonnossa otettuihin
realistisiin kuviin. Valokuvaamista rajoitti kuitenkin edelleen valo, tai sen puute. Sydéantalvella
kuvia ei voitu ottaa, koska ei ollut luonnonvaloa. 1890-luvulla I6ydettiin valotusongelmiin
magnesium, mutta se syrjaytettiin pian sdhkolla. Magnesiumin kéyttd aiheutti paljon savua ja
vaarallista palamisjatettd. Suomeen ensimmadinen séhkoistetty valokuvaamo avattiin jo syksylla
1900. (Palin 1999: 34, 36.)

2.2 Modernismi

Institutionaalinen perusta valokuvataiteelle alkoi maassamme rakentua vasta 1960-luvulla.
Merkittavimpéna uudistuksena pidetddn valokuvataiteen padsyd osaksi valtion taidehallintoa
1970-luvulla. (Seppéanen 2000: 104.)

Taidevalokuvaus irrottautui kuvataidetta jaljittelevasta perinteestd ja sai nykyisen kaltaisen
muotonsa vasta 1980-luvulla. T&ll6in taiteen kenttdd halkoivat poikkitaiteelliset ilmiot, ja
voidaan sanoa koko Suomen taiteen kentén olleen kdymistilassa. Elovirran (1999: 168) mukaan
kuvataide imi 1980-luvulla paljon vaikutteita rock-musiikista ja visuaalisista ilmidista.
Valokuvissakin ryhdyttiin tavoittelemaan rajuja ilmaisun tehoja rock-musiikkimaailmaa

jaljitellen.

Kuvan tekija halusi 1980-luvulla olla lasnd kuvassa, poiketen aikaisemmastaa tyylistd, jolloin
kuva pyrittiin erottamaan sen tekijasta. Nyt valokuvaaja halusi tutkia itseddn aiheen kautta, ja
kuvan keskeiseksi elementiksi nousi henkilokohtainen kokemus. Itse taiteilija nousi aiheen ja
itse teoksen edelle. Myo6s nayttelytoiminta alkoi virita 1980-luvulla valokuvataiteen piirissa
ennenndkemattomalla  tavalla. Kun  koko  1960-luvulla  pidettiin  yhteensd 20

valokuvataidendyttelya, niin 1980-luvulla niita pidettiin runsaat 200. (Elovirta 1999: 168.)



21

Valokuva eli nousukautta myds muualla maailmassa. Valokuvataiteen klassikoina pidetyista
alkuperdisteoksista maksettiin kansainvélisissa huutokaupoissa hintoja, joihin aikaisesmmin vain
harvat maalaustaiteen teokset olivat yltaneet. Taméa johti siihen, ettd valokuvan esineellisyys
alkoi korostua gallerioissa. Késitteellisestd valokuvasta tuli kuvataiteen yksi tyokalu, ja valokuva
alkoi vetdd puoleensa myo6s kuvataiteilijoita. Kuvataiteilijat alkoivat kayttaa laajasti valokuvaa
esimerkiksi késitetaiteessa, installaatioissa ja performansseissa. Uusi valokuvaus alkoi haivyttaa
valokuvan ja  kuvan rajoja.  Merkkind uudesta  valokuvauksesta  perustettiin
valokuvataiteilijoitten, eli valokuvaa teoksissaan kayttévien taiteentekijoiden, liitto vuonna 1988.
(Elovirta 1999: 168-170; Kallio 1991: 778-786.)

2.3 Postmodernin aika

Kaésitys taiteesta ja todellisuuden luonteesta muuttui koko yhteiskunnassa 1980-luvun lopulla, ja
valokuvataiteessa alkoi postmodernismin aikakausi (Elovirta 1999: 173). Postmodernissa
maailmassa joukkotiedotusvélineet luovat yha kiihtyvdmmalla vauhdilla ja laajuudella.
Postmodernin kasityksen mukaan taiteen tunnusmerkkejd ovat muun muassa leikki, ironia,
parodia, anarkia, tulkintojen loputtomuus, videon ja valokuvan kaytto ja kaikkien taiteen rajojen
murtaminen. Postmodernit teokset myos lainaavat elementteja vanhemmilta taidekausilta tai
viittaavat niihin.® Postmodernit teokset saivat yleist4, jonka elaméntapa koostui eri kulttuureista
lainatuista aineksista. (Kallio 1991: 521-523.) Vaikka valokuvasta oli jo tullut vakiintunut
taiteen tekemisen muoto, vain tietyn tyyppiset kuvat tulivat noteeratuksi. Ongelmaksi muodostui
se, ettd valokuvan todellisuussidonnaisuus ja tietynlainen mekaanisuus ei sopinut postmodernin
taiteen vaatimuksiin. Uusi taidekasitys vaati taiteilijan kadenjaljen ndkymista konkreettisesti
kuvassa, ja se rajasi useat kuvat pois piiristddn. Niinpa valokuville haluttiin luoda oma

identiteetti, joka alleviivasi kuvaajan omaa subjektiivista nakemysta. (Elovirta 1999: 173-174.)

Subjektiivinen taidevalokuva korosti mindn ja maailman valistd suhdetta. Puhuttiin myds
maailmassa olemisen estetiikasta, jossa olemisen mysteeri perustui mustavalkoiseksi, sévyltaan
haalistuneeksi kuvaan. Subjektiiviseen valokuvaukseen tarttuivat Suomessa erityisesti naiset,

jotka halusivat esittdd vastalauseen 1980-luvulla vallinneelle miehiselle dokumentoinnin

° Vrt. Brotheruksen esimerkkikuva Les Baigeurs alaluvussa 4.3.2.
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valtakaudelle. (Elovirta 1999: 173-175.) T&ma Kkorostui naisten Kkuvissa sisdisyyden
korostamisena, jolla pyrittiin nimenomaan pois ulkoisen todellisuuden dokumentoinnista.
Elovirran (1999) mukaan uudet kuvat eivat endad méaaritelleet katsojan paikkaa, vaan ne antoivat
tilaa assosiaatiolle ja mielikuvitukselle. Yksittdisen kuvan tai temaattisen kuvasarjan tilalle
tulivat kuvat, jotka rinnastuivat toisiin kuviin joko kuvan sisé- tai ulkopuolelle tai viittasivat

sanoihin.

Postmodernin taidekdasityksen vakiintuminen nosti valokuvan filosofisten ja taideteoreettisten
pohdintojen keskioon muuttaen samalla koko valokuvataiteen luonnetta. Postmodernit
valokuvaajat tutkivat kuvan suhdetta todellisuuteen ja kuvaa minuuden ja toiseuden tuottajana.
Keskiton nousi myds katsojan ja katsottavana olemisen suhde, mika nakyy omakuvien tulvana
suomalaisessa valokuvassa. Valokuva sai myds prosessinomaisen muodon entisen esineellisen
muodon tilalle. N&in ollen postmodernit kuvat eivat valttdméatta ole valmiita vaan edustavat osaa
prosessista, jota taiteilija kdy lapi tai jota katsojan on tarkoitus kokea. Postmodernissa
taidekuvassa ei enda ndy naivia uskoa kuvien valittaméan todellisuuteen, vaan kuvat lainaavat
suvereenisti toisista kuvista, ja niita kasitellaan ja osia irrotetaan kontekstista. Tdma on poistanut
nykyisilta taidekuvilta autenttisuuden vaatimuksen kokonaan (Elovirta 1999: 176-177).

Kiihtynyt kuvatuotanto on Elovirran (1999: 177) mukaan tehnyt kuvakulttuurista kerrostuneen.
Postmodernin valtavirran rinnalla eldd edelleen esimerkiksi klassinen maisemakuvaus ja
dokumentarismi. Mikaan ei estd valokuvataiteilijaa yhdistelemé&std vapaasti aineksia kaikista
kerrostumista. Modernismilla oli vield yhteinen arvoperusta, mutta postmodernismi el&a
jatkuvassa tormadystilassa erilaisten ideologioiden ja maailmoiden kesken. Té&ma antaa
valokuvataiteilijalle laajan mahdollisuuden valita monista tasa-arvoisista vaihtoehdoista seka
tyylillisesti etté sisallollisesti (Elovirta 1999: 177).

Valokuvataiteilijoiden liitto hyvaksyttiin vuonna 1993 Suomen taiteilijaseuran jaseneksi, ja
vuonna 1995 valittiin ensimmadistda kertaa vuoden nuoreksi taiteilijaksi valokuvaaja, Esko
Mannikkd. Taméa viimeistddn virallisti valokuvataiteen aseman muiden kuvataiteiden joukossa

tasa-arvoisena jasenena.
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2.4 Kuvan lukeminen

Nykytodellisuus painottaa yha voimakkaammin kuvallista tiedonkulkua ja visuaalista kulttuuria.
Kuvien lukemiseen ei tunnu olevan kuitenkaan samanlaisia saantdja kuin tekstien lukuun.
Seppasen (2001a: 20) mukaan monimediaaliseen kuvavirtaan joutunut ihminen tarvitsee hyvia
tyokaluja pystydkseen navigoimaan tdssd virrassa. Naiden tydkalujen ymmartdminen vaatii
kuitenkin varhaisempien kuvallisten muotojen, kuten valokuvan ymmartdmista. Virran mukana
pysyminen ja sen ymmartdminen vaatii Seppésen (2001a) mukaan kuitenkin tajua siitd, mitka

elementit nakemissamme Kkuvissa ovat pysyvia ja mitka virtaavat muutoksen virrassa mukana.

Taideteosta voidaan ajatella mind tahansa tekstind, joka vaatii tulkintaa. Kuten tekstia
lukiessamme, myos tarkastellessamme kuvaa projisoimme siihen aina lisamerkityksid omasta
kokemusmaailmastamme. Kokemuksemme ja tietomme maailmasta vaikuttavat siihen, mita
ndemme kuvassa, mutta myds siihen, miten taiteilijat kuvaavat maailmaa. Havainto rakentuu
seka tiedostettujen, etta tiedostamattomien kulttuuristen koodien varaan. VVoidaan siis sanoa, etta
katse ei ole koskaan viaton tai tiedollisessa mielessa puhdas. Opimme n&kemddn niin kuin
opimme puhumaankin. Katse jasentdd satunnaisista todellisuuden palasista yhtendisen
rakennelman. T&ssd mielessa voisi ajatella, ettd jopa niinkin hengettémat objektit kuin valokuvat

voivat muokata minén perusrakenteita. (Elovirta 1999: 77-79, 87.)

Vaikka kuvia voidaan jossain maarin verrata kieleen, kuvantutkimuksen tekee ongelmalliseksi
se, ettd ei ole olemassa mitddn kuvallisen ilmaisun jarjestelméa tai kielioppia, joka pétisi
universaalisesti kaikkiin mahdollisiin esityksiin. Katsomiseen patee aina jokin tulkinta.
Semiotiikassa kuvien tulkitsemisessa puhutaan kuvien lukemisesta vaikka kyseessd on
oikeastaan siis tulkinta (Palin 1999: 126). Tassa tutkimuksessa kaytéan kuvan lukemisen kasitetta

tulkinnan viitekehyksessa, ja tarkoitan kuvan lukemisella sen tulkitsemista.

Kyetdkseen lukemaan on tietysti tunnettava Kirjoitusjarjestelma ja jollakin tavalla ymmarrettava
jarjestelmén eri osien muodostamaa kokonaisuutta eli kuvan kieltd. Palinin (1999: 125-127)
mukaan semioottisessa kuvan luennassa pyritddn valaisemaan sitd, miten merkitykset syntyvét
kuvan ja katsojan valisessé dialogissa, ei niinkdan pyritd tavoittelemaan salattuja, kuvaan jo

valmiiksi piilotettuja merkityksid. Semiotiikka ei mydsk&an Palinin (1999) mukaan pyri
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paljastamaan teoksen alkuperdistd kontekstia tai tekijan intentiota. Tekijan ndkemys kuvasta on

semioottisen luennan mukaan vain yksi tulkinnan osa-alue.

Varsinkin taidekuvan lukeminen vaatii lukijalta tietynlaista kuvanlukutaitoa Jokainen voi
tunnistaa kuvasta vaikkapa punaisen traktorin ja ymmartad kuvan sen denotatiivisella™ tasolla,
mutta taidekuvissa, varsinkin vanhassa taiteessa, on kuvassa usein viesti, joka pitdd avata. Se on
aika- ja kulttuurisidonnainen ilmid, jota kuvassa halutaan ilmentdd. Nykytaiteen tulkinnan
ongelmana on se, ettd tdma viesti voidaan piilottaa kuvaan mill& tahansa keinolla. On tyypillista
jattad teos nimedmatta ja siirtdd viestin etsiminen tulkitsijan murheeksi. Voi myos olla, ettd
viestid ei ole. Elina Brotheruksenkin kuvien tulkinnassa on kaynyt niin, etta tulkitsija on 16ytanyt
kuvasta viestin, jota Brotherus ei itse ole tarkoittanut kuvaan.'* Toinen valokuvaaja nakee
erdassa Brotheruksen siltaa esittavassa kuvassa viitteitd 1300-1400-luvun maalareiden
kuvaamiin lattialaattoihin. Tatd viittausta Brotherus ei ole kuitenkaan itsetarkoituksellisesti

kuvaansa ladannut*?

2.5 Omakuvasta

Omakuvat saivat alkunsa veistoksista, ja niiden historia ulottuu muinaiseen Egyptiin saakka.
Ensimmadinen omakuvaksi tulkittu veistos muovattiin jo Amarinan kaudella n. 1300 eKr.
Antiikin Kreikassa omakuvallaan ensimmadisen kerran tunteita kuohutti kuuluisa arkkitehti ja
kuvanveistdja Phidias. Phidias veisti oman hahmonsa pyhien jumalien joukkoon reliefiin, joka
sijoitettiin ateenalaiseen temppelin kaikkein pyhimpadn osaan. Tama kuvasti taiteilijalle
universaalia, vield nykyaankin tyypillistd tarvetta saada tunnustusta. Phidiaksen kerrotaan
kuitenkin kuolleen vankeudessa syytettynd itsensa rinnastamisesta pyhiin jumaliin. (Lucie-Smith
1987: 8.)

Taiteilijan omakuva painui unohduksiin uskonnon ja merkkihenkildiden hallitessa kuvataiteen
aihemaailmaa. Keskiajalla omakuvan k&yttd6 nousi uudelleen esiin, kun taiteilijat merkitsivéat

teokset omikseen omalla kuvallaan. Suurten katedraalien arkkitehdit piirsivat itsensa

19 Roland Barthesin denotaatio- ja konnotaatiotasoista enemmén luvussa 1.4
1 Elina Brotheruksen ja Jan Kailan keskustelu teoksessa Decisive Days (2002).
12 Elina Brotheruksen ja Jan Kailan keskustelu teoksessa Decisive Days (2002).
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huomaamattomaksi osaksi maalattua koristelua tai veistoksia ja signeerasivat ndin teoksen
omakuvallaan itselleen. Kuuluisa esimerkki tdstd on Santiago de Compostellan katedraali

Espanjassa. Renessanssin aikana omakuva sai uusia piirteité ja vapautui. (Lucie-Smith 1987: 9.)

Renessanssin aikaa leimasi yksilon korostus ja ihannointi kaikilla kulttuurin aloilla. Omakuva
hyvéksyttiin taiteen aiheeksi sellaisenaan. Renessanssiarkkitehti Leon Battista Alberti (1404-
1472) julisti jopa, ettd Narkissos, joka nédki oman kuvajaisensa heijastuksena veden pinnasta ja
varisi ihastuksesta omien kasvojensa kauneuden edessd, oli todellinen maalaustaiteen keksijé.
(Lucie-Smith 1987: 10.) Ensimmainen omakuvista padaiheensa saanut kuvataiteilija oli Albert
Durer (1471-1528), joka kuvasti itseddn uransa aikana hyvin erilaisin ilmein ja funktioin.
Paatarkoitus ei ollut enda osoittaa maalarin mahtavuutta taitavana kasityolaisend vaan tarkeana
yksilond. Ddarerin viimeisimmissa toissd alkoi luovuus yhdistyd omakuviin, ja taiteilija alkoi
kuvata itseddn erilaisissa rooleissa usein protestanttista uskontoa peilaten. (Lucie-Smith
1987:10.)

Durer ei ollut keskiajan taiteilijoista ainoa, joka kuvasi itsed&n uskonnollisten tarinoiden
rooleissa. Myds esimerkiksi Michelangelo sijoitti omat piirteensd raamatun tarinoiden
henkildille, vaikka se ei hanen taiteensa p&éaihe ollutkaan. Nama roolikuvat kertoivat aina myos
jotain taiteilijasta itsestddan. Michelangelo kuohautti aikanaan kuvaamalla itsedan
Bartholomeuksen nyljettynd nahkana, ja Caravaggio puolestaan néki itsensa Goljattina Davidin
katkaistu p&a kasissadn. (Lucie-Smith 1987: 13.) Tama itsensa kuvaaminen eri rooleissa jatkuu
tdmankin péivan omakuvissa, rooleja ei vain verhoilla enda uskonnollisten aiheiden alle vaan ne
ovat eldvéasté elamasta. Elina Brotherus on kuvannut itsedan aidin, isdn, morsiamen vaatteissa ja

rooleissa, tosin silla erotuksella, ettd aiheet tulevat hdnen omasta elaméstéén ja perheestéan.

Omakuva eli kukoistuksensa huippua 1600-luvulla, mutta jo 1680-luvulla tunteiden palo katosi
kuvista kuin taikaiskusta. Taiteilijat kylla jatkoivat omakuvien tuottamista, mutta siita tuli
rutiininomaisempaa ja jokaisen tunnetun taiteilijan oletettiin tuottavan omakuvia, jotka
korostivat hé&nen taituruuttaan ja lahjakkuuttaan. Hienot peruukit ja muut asusteet tulivat
tarkedmmaksi kuin luonteen paljastaminen kuvassa. Ainostaan Ranskassa tdma kostyymikuvaksi

kuvattu tyylisuuntaus ei saanut vankkaa kannatusta. (Lucie-Smith 1987: 13.)
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Muotokuva alkoi saada vaikutteita juuri keksitystd valokuvauksesta 1700-luvulla. Kameran
keksiminen vaikutti kokonaisvaltaisesti kaikkeen tekemiseen Kkuvataiteiden piirissd, mutta
erityisesti muotokuvissa ja omakuvissa. Valokuvan myo6ta muotokuva itsestd, potretti, ei enda
ollutkaan vain merkkihenkildiden etuoikeus, vaan yh& useammalla oli nyt mahdollisuus saada
oma kuvansa ikuistettua valokuvaamoissa. Maalattu potretti séilytti silti statusasemansa
hinnakkuutensa vuoksi ja siksi, ettd maalarin katsottiin edelleen pystyvan vangitsemaan
ihmismielen vivahteikkuutta paremmin kuin hetkessa otettu mekaaninen valokuva.
Lahjakkaimpina muotokuvamaalareina pidettiin edelleen niitd, jotka osasivat saada kohteensa
nayttdméan mahtavammilta kuin luonnossa. Totuusarvolla ei siis ollut samanlaista merkitysta
kuin nykyaan. Omakuvissa sen sijaan persoonallisuus ja luovuus saivat tilaa valokuvan
keksimisen myo6ta, silla taiteilijan ei enda tarvinnut miellyttdd kuvassa muita kuin itsedan.

Kamerallakin kun sai nyt otettua kopion itsestaan. (Lucie-Smith 1987: 14-16.)

Kamera antoi siis omakuvalle maardavan impulssin kohti subjektiivisuutta. Aikaisemmin
taiteilijat tiesivat vain, miltd nayttivat peilin kautta, mutta kameran myo6ta he saattoivat nahda,
miltd he ndyttivat muiden silmissd. Realismin myo6td omakuva alkoi saada symbolisia ja
fantastisia muotoja. Itse kuvat olivat realistisia, mutta niiden taustalla oli nyt kuvattuna
symbolisia ja jopa abstrakteja asioita ja esineitd, joilla pyrittiin esittdmééan kohteen luonteeseen ja

mieleen liittyvia monimutkaisia ja kerroksisia asioita. (Lucie-Smith 1987: 17.)

Impressionismin noustessa uudeksi tyylisuunnaksi 1800-luvun puolivalissd omakuvat jaivat
hetkeksi taka-alalle huomion keskittyesséd Degasin, Monetin ja Pisarron maisemien ja ylaluokan
kuvaukseen. Poikkeuksiakin oli tand aikana, esimerkiksi Vincent Van Gogh, jonka raskas ja
traaginen el&ma impressionismin valtakautena on luettavissa nimenomaan hédnen omakuvistaan.
Van Goghin sanotaan piilotetusti kritisoineen taiteilijan ristiriitaista asemaa yhteiskunnan
jasenend eniten juuri kuuluisissa omakuvissaan. Van Goghin tyylid jatkoi norjalainen Edvard
Munch, joka lisési omakuvaan ympéristollisen aspektin. Omakuvalla Munch tarkoitti myds
todellisuutta ja ymparistod oman itsen ymparilld. Ympéristo oli siis merkitsevé osa itsed, kun
taas Van Goghilla kasvot olivat merkitsevin, mysteerinen ja riittdvd kohde. Impressionismin
jalkeen ekspressionismin aalto pyyhkaisi Euroopan yli ja toi subjektin entistd voimakkaamman

korostuksen omakuvaan. Omakuva sai nyt vaikutteita muun muassa Sigmund Freudilta. Se
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korosti yliluonnollisuutta ja paljastelua. Kuvista tuli aggressiivisia, raakoja ja itsesyyttavié ajan
hengen mukaisesti. (Lucie-Smith 1987: 16-20.)

Omakuvat ovat talla tasolla edelleen 2000-luvun alussa. Omasta itsestad on noussut koko taiteen
lahtokohta. Jokaisen teoksen on tarkoitus paljastaa jotain uutta taiteilijasta itsestadn. Toinen
maailmansota korosti tata subjektiivisuutta taiteessa, silla taiteilijat pakenivat melskettd metsiin
ja maaseudulle, tutkivat siellda omia ajatuksiaan kaukana maailman kauheuksista. Esittdvén ja
abstraktin rajankdynti alkoi ja sodan jaloissa omakuvista sukeutui myyttisid ja metaforisia.
Kertova omakuva sai vaistyd. Picasson jalanjaljissa pop-taiteilijat toivat omakuviin metaforisen
tason, tdmaé tapahtui yllensa yleensa teoksen nimeémisen tasolla. Tulkinta oli nyt I&htdisin kuvan
nimenneelté taiteilijalta, ei niinkdan sen katsojalta. Taiteilijat halusivat kuvata omien tunteidensa
kautta tunteita yleensa, kollektiivisia perustunteita, eivat niink&an kertoa ainoastaan milt4 heista
itsestadn tuntui. Taiteilija Mark Rothko (1903-1970) sanoi ihmisten liikuttuvan hénen toistaan,
koska tyOt koskettivat ihmisen perimmaisid ja yksinkertaisimpia tunteita. (Lucie-Smith 1987:
22.)

Tamaén paivan taiteessa taiteilija itse on teoksen luonnollinen ja oikeutettu subjekti. Omakuva ei
mydskaan kanna endd mukanaan hépeéé kuten aikaisemmin. Vaikka taiteilija olisi kuvassa alasti,
sen ei katsota olevan paljastelua tai sen katsomisen tirkistelyd. Alastomuuden katsotaan olevan
vain véline, jonka myyttisyydella taiteilija haluaa kertoa jotain muuta kuin sen tosiseikan, etta

hén on kuvassa ilman vaatteita kaiken kansan katsottavana.

Postmodernien omakuvien tulkinnan tekee ongelmalliseksi se, ettd taiteilijat eivat noudata
mitéan tiettyd tyylin traditiota tai valtavirran tapaa esittaa asioita. VValtavirtaa ei yksinkertaisesti
ole. Niinpé kuvissa esitetyt metaforiset viittaukset voivat osoittaa mihin tahansa: historiaan,
nykyhetkeen, tulevaisuuteen, itseensd, ulkopuolelle, leikillisesti, tosissaan tai ironisesti. Joskus

taiteilija ankkuroi tulkintaa nimeamalla teoksensa, useimmiten ei.
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2.6 Elina Brotherus valokuvaajana

Valokuvataiteilija Elina Brotherus on syntynyt Helsingissa vuonna 1972. Viimeiset vuodet hén
on asunut ja tydskenellyt Ranskassa. Tané aikana hanestd on Kivirinnan (2003) mukaan tullut
yksi menestyvimmistd suomalaisista taiteilijoista maailmalla. Vuonna 2003 Brotherukselle
luovutettiin pohjoismainen arvostettu taidepalkinto, Carnegie Art Award, nuoren taitelijan
palkinto. Han oli myds ehdolla vuoden 2007 Ars Fennica -taidepalkinnon saajaksi. Brotherus on
valmistunut paitsi taiteen maisteriksi valokuvataiteen laitokselta Taideteollisesta korkeakoulusta,
my0s filosofian maisteriksi Helsingin yliopiston kemian laitokselta, p&aaineenaan analyyttinen
kemia.®* Brotheruksen mukaan nailla kahdella tutkinnolla ei ole mit4an tekemista keskenaan.
Kurinalainen kemianopiskelu oli suorastaan lukkona taiteen tekemiselle. Han kuitenkin kertoo
opintojen antaneen hénelle hyodyllisia tietoja kemiasta ja fysiikasta juuri valokuvauksen
kannalta. (Miller 2002.)**

Ensimmaiset yksityisnayttelynsd Brotherus piti vuonna 1998. Liséksi han on ollut mukana
lukuisissa  kansainvélisissd  yhteisndyttelyissa muun muassa Istanbulissa, Pariisissa,
Tukholmassa, Helsingissé, Lontoossa, Luxemburgissa, Wienissd, Tokiossa ja Nizzassa. Han on
saavuttanut valokuvataiteilijana nopeasti kansainvélistd tunnustusta. Brotheruksella on
kaytossadan kaksi kameraa, joista toinen on 4 x 5 tuuman negatiivikoon palkkikamera ja toinen
on ns. keskikoon kamera, jossa kaytetdan kuusisenttista rullafilmid. Brotheruksen kuvissa on
voimakasta asetelmallisuutta ja pyséhtyneisyyttd. Brotheruksen itsensa mukaan pyséhtyneisyys
vie ajatukset vanhoihin valokuviin, jolloin filmit olivat niin epaherkki&, etté niita oli valotettava
pitkaan. Brotheruksen kayttdmaa véarinegatiivifilmia palkkikameroille, ei ole vielakaan olemassa
160 ASA:aa herkempad&d. Kuvattava on siis pakotettu pysymadn liikkumatta valotuksen ajan,
esimerkiksi puoli minuuttia. (Laakso 2002.) °

Tiettyd asetelmallisuutta Brotheruksen tdissa korostaa myds usein nakyviin jatetty
lankalaukaisimen johto. Han kayttad kuvissaan lankalaukaisinta ja jattd4d sen nadkyviin ldhes
kaikissa omakuvissaan. Brotheruksen itsensd mukaan laukaisimen lasné&olo kertoo, ettd kyseessa

on todella valokuva ja ettd hdn on sen ottanut. Brotheruksen mukaan lankalaukaisimen

3 Suomen taitelijaseuran yllapitama verkkomatrikkeli URL: http://www.kuuvataiteilijamatrikkeli.fi
Y URL:http://www.taidemuseo.hel.fi/suomi/tennispalatsi/lisat/elinabrotherus.html
> URL:http://www.kiasma.fi/site/pop/


http://www.taidemuseo.hel.fi/suomi/tennispalatsi/lisat/elinabrotherus.html
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nédkyminen kuvassa rikkoo "magiaa” ja toisaalta osoittaa, ettd kuvan kohde on samalla myds
itsendinen subjekti. Tarkoituksena on, ettd katsoja tajuaa, ettd mink&éanlaisesta hyvaksikaytosta

tai sosiaalipornosta ei siis ole kysymys edes kaikkein murheellisimmissa kuvissa. (Laakso 2002.)

Laakson (2002) mukaan Brotherus rakentaa kuvansa esiintyméll& niissa itse, mutta sanoutuu irti
roolihahmojen néyttelemisestd. H&nen kuvansa palautuvat tunnetilaltaan dokumentarismin
perinteen aitouden vaatimukseen. Laakson (2002) mukaan Brotheruksen kuvat nostavat esiin
ajatuksen elokuvamaisesta kamerank&ytostd. Taiteilija sanookin tarjoilevansa Kkatsojille
kaikupohjia ja valkokankaita, silla han kayttdd omia kokemuksiaan pohjana kuvilleen.
Jokapdivaisestd tulee dramaattista. Itse Brotherus (Kivirinta 2003) vakuuttaa olevansa hyvin
epateoreettinen kuvaaja, joka pyséhtyy kuvamaan asioita silloin, kun niiden visuaalisuus
miellyttdd hantd. Kysymykseen taiteensa padmadréastad Ars Fennica -ehdokkaiden tentissé Elina
Brotherus vastaa lyhyesti: "Rajata pala jarjestysta visuaalisesti kaoottisesta ymparistosta.”
(Kiasma 2006.)

Brotheruksen mukaan omakuvien tekeminen ldhtee hanen henkil0kohtaisista kokemuksistaan.
Hénelld on tarve artikuloida joitakin inhimilliseen eldamé&n liittyvia asioita, jotka olivat
tapahtuneet hénelle itselleen mutta jotka saattavat tapahtua jossakin vaiheessa kenelle tahansa
ihmiselle. Brotherus sanoo pyrkivénsa jonkinlaiseen aitouteen ja totuudellisuuteen. (Miller
2002.) Brotherus kertoo (Kivirinta 2003) kuvaavansa omakuvissaan itseddn siséltdpdin, kun taas

maisemissa, joista h&nen uusin tuotantonsa muodostuu, hdn ndyttéé kuvia itsestdan ulospain.

Jan Kailan (2002)'® mukaan naistaiteilijoiden omakuvat kuuluvat joko representaatiota
“tutkivaan” roolikuvien kategoriaan tai sitten taiteilijan autenttista olemista kuvaavaan
omakuvien sarjaan. Brotheruksen kuvien Kaila katsoo olevan herkélla tavalla autenttisia, mutta
niissa on myos helposti avautuvia symbolisia ja samalla sosiaalisia tasoja. Brotheruksen mukaan
tdma johtuu siitd, ettd han on kuvannut silloin, kun jotain on tapahtunut. Han ei koskaan ole
rakentanut tilanteita uudestaan jalkikateen. Brotherus kertoo, ettd on oleellista tunnistaa
ratkaisevat hetket ja reagoida nopeasti niihin. Han myontad tehneensd kuvat kameraa varten,
mutta oppineensa ajan kanssa sivuuttamaan kameran lasn&olon. Brotherus kertoo myds, ettd

surullisina ja lohduttomina hetkind kameraan on helpompi tarttua kuin onnellisena. Kailan

18 Elina Brotheruksen ja Jan Kailan keskustelu 31.8.2001 teoksessa: Brotherus, Elina (2002). Decisive Days.
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mukaan Brotheruksen kuvat ovat yhtd aikaa autenttisia ja lavastettuja ja siksi niitd on vaikea
lokeroida mihinkdén kategoriaan. Vaikka kuvissa olevat tunteet ja tilanteet ovat aitoja, Brotherus
on onnistunut tehdd niistd muotokieleltddn kauniita ja mielenkiintoisia. Kailan mukaan
Brotheruksen kuvissa muoto ja véri voivat muodostaa itseens viittaavan” uuden aiheen”. (Kaila
2002.) "Taide on todellisuutta ilman ettd sen tarvitsee vélttdmattad kuvata jotakin. Se voi myos
viitata, tai liittyd muihin asioihin kuten variin tai tilaan”, Elina Brotherus sanoo (Kiasma 2006).
Brotheruksen kuvien sisallossé esiintyvat subjektit: pitsalaatikot, matkalaukut ja peilit, ovat

vahvasti osa visuaalista kultturiamme.

Brotherus pyrkii omakuvillaan tekemaan yksityisesta yleistd, ei niink&an paljastelemaan asioita
omasta itsestddn. Brotherus ei myoskaan pida omaa elaméénsa mitenk&an erityislaatuisena vaan
haluaa katsojien pystyvén tunnistamaan kuvista tuttuja elementtejd kuten rakastuminen, ero,
aidin kuolema ja niin edelleen. Tdman vuoksi hdn pitda kuviensa muotokielen mahdollisimman
yksinkertaisena. Brotheruksen (2002) mukaan yksinkertaistamiseen vaikuttaa myds ison
palkkikameran k&yttaminen, silla kuvattaessa joutuu valottamaan pitkddn ja asiat
yksinkertaistuvat entisestdan. Liikkeet, kuten heiluvat oksat, ohikulkevat ihmiset tai aaltoileva
vesi keskinkertaistuvat ja nostavat paikallaan olevat asiat esille. Téssda mielessd kamera voi
Brotheruksen mukaan tavoittaa jotain sellaista, mihin tavallisella nédkéhavainnolla ei péése

kasiksi.
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3 SEMIOTIIKKA JA VALOKUVA

Taméa tutkimus noudattaa semioottisen kuva-analyysin muotoa. Etsin semioottisen kuva-
analyysin avulla valitsemistani esimerkkikuvista merkitysta tuottavia elementteja eli sellaisia
merkkeja, jotka viittaavat itsensd ulkopuolelle. N&istd merkeistd tai niiden muodostamista

kokonaisuuksista pyrin tulkitsemaan kuvassa esiintyvié visuaalisia jarjestyksia.

Kuvailmaisu on Kieli, jota kdytetdan puhutun kielen ohella kommunikoinnin vélineena. Kuva voi
valittad faktatietoa, mielipiteitd ja tunnetiloja avoimesti ja tietoisesti, mutta silld on myds
ideologisia ja psykologisia merkityksid, jotka ovat katkettyja ja alitajuisia. Anttilan (1998: 256)
mukaan varmojen tulosten aikaansaaminen kuvien tulkinnassa edellyttdd loogista, teoreettista ja
kaytdnnonlaheistd tyoskentelytapaa. Pelkdstaan intuitiivinen kuvan tutkiminen saattaa johtaa
hatikoityihin johtopaatoksiin, vaikkakin intuitiolla on osansa tulkinnan kriteerien 16ytamisessa.
Kuvan tulkitseminen edellyttdd koodijarjestelmaé, joka ilmentdd kuvan ja sen esitystavan valisia

yhteyksié.

Analysoidessani tdman tutkimuksen esimerkkikuvia kéytan peruslahtokohtana Anttilan (1998:
257) kuva-analyysin viestintateoreettista mallia (Kuvio 2). Tdman mallin mukaan kuvan
tulkintaa voidaan verrata kielen ymmaértdmiseen, jolloin kuvan tulkitseminen ymmarretaan
kommunikaatioprosessina, jossa kuvan tekija, eli tdssa tapauksessa valokuvaaja toimii viestin

lahettdjana ja viestin vastaanottajana kuvan katsoja eli lukija ja tulkitsija.

VIESTIN VIESTIN
LAHETTAJA ™ VIESTI —»  VASTAANOTTAJA

KUVAN KUVALLINEN KUVAN

TEKIJA - ILMAISU — KATSOJA

Kuvio 2. Kuva-analyysin viestintateoreettinen malli (Anttila 1998: 257).
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Kuten verbaalia aineistoa analysoidaan koodaamalla sanoja ja niiden merkityksid, koodataan
my6s kuvallista aineistoa, mutta siind koodataan kuvan siséltdmid ilmaisutapoja. Tassé

tutkimuksessa néité ilmaisutapoja tutkitaan visuaalisten jérjestyksia tuottavien merkkien avulla.

Semiotiikka tutkii merkkijarjestelmi& ja niiden perusteita. Semiotiikka korostaa merkityksen
jatkuvaa tuottamista. Kuva ei ole semiotiikan mukaan koskaan suljettu viesti, vaan sen
tulkinnasta voi muodostua useita erilaisia merkityksid. Semiotiikan kolme p&&aluetta ovat itse
merkki ja sen muunnelmat, koodit ja jarjestelméat, sek& kulttuuri, jossa koodit ja merkit
toimivat. Semiotiikassa yleisesti kéytettyja késitteitd ovat kieli, merkitys, koodi, merkki,
symboli, viesti, signaali ja informaatio. Tarkein ndistd on merkin ké&site. Merkki voi olla
verbaalinen, graafinen tai ikoninen (valokuva) tai ele. Merkki syntyy vasta, kun se tulkitaan, eli
joku yhdistdd nédkemans&d merkin mielessadn johonkin tarkoitteeseen. Merkki vaatii siis aina
vastaanottajan, joka oman kokemuksensa ja tietdmyksensa mukaan tulkitsee merkin. Merkki voi
suunnata vaikutustaan kahteen suuntaan; ulospéin ilmaisuun ja sisaanpdin omaan siséltéonsa
(Anttila 1998: 265-27.)

Ferdinand de Saussuren késitys mekistd on lingvistinen. Saussuren mallin mukaan merkista
voidaan erottaa yksilosta riippumaton kulttuurin Kieli, eli merkkijarjestelmé (langue) ja sen
yksil6llinen ilmentyma (parole). Kulttuuri siis ilmentyy Saussuren mukaan yksilon kayttdamén
merkkijarjestelman, eli kielen kautta (Veivo & Huttunen 1999: 26, 34).

Charles Peircen (2001: 51) mukaan ajattelumme perustuu pelkastaan merkeihin, silld muunlaista
ajattelua on vaikea ilmaista ulkoisesti. Toisin sanoen meill4 ei ole todisteita ilman merkkeja
tapahtuvasta ajattelusta, koska emme voi ilman merkkejd, eli kieltd tai kuvia ilmaista
ajattelumme tuloksia. Jos ajatuksista ei voida paasta perille, silloin niiden ei voida ajatella olevan

olemassa.

Peircen (2001: 51) mukaan merkki pohjautuu kasitteille, joiden luonne on epaméardinen.
Késitteet perustuvat pelkistyksille, jotka taas ovat eri ajatussisaltdjen yhdistelmia. Ajatussiséltoja
taas syntyy kun arvostellaan jotain koettua. Talloin Peircen mukaan voidaan ajatella, ettd jostain

taysin tunnistamattomasta (incognizable) ei voida muodostaa kasitysta, silld meilld ei ole siitd
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kokemusta. Esimerkiksi sanan merkitys on se kasitys, jonka sana valittdd. Ajatussisaltoja on
kuitenkin yhtd paljon kuin on ihmisia maailmassa. Peircen (2001: 52) mukaan merkin
olemassaolon méaéradkin sen tunnettavuus. Tunnettavuus ja olemassaolo ovat siis Peircen

ajattelumallin mukaan metafyysisesti sama asia ja sanallisesti synonyymeja.

Ajattelu on aina merkkien tulkitsemista jollain tasolla. Merkeill& voi vanhan logiikan saantdjen
mukaan olla seké selkeité ettd hamaria merkityksia. Peirce (2001: 151) madrittelee selkeédn idean
pikemminkin tarkaksi eli sellaiseksi, ettd sen kohdatessaan pystyy heti maarittelemaan itselleen,

misté on kysymys.

Keskiajan skolastikot maarittelivat merkin joksikin, joka edustaa jotakin muuta kuin vain
itseansa.!” Peirce (1839-1914) muotoili skolastikkojen maaritelméan uudestaan: Merkki edustaa
jollekulle jotakin jossain suhteessa tai ominaisuudessa.'® Taman maaritelman mukaan se, mika
edustaa vain itsednsd, ei ole merkki (Karvonen 2002). Esimerkiksi kaasunaamari on eloton esine
eikd merkki, mutta mistd tahansa voidaan tehda merkki, ja tarkemmin ajatellen jokainen esine
kuuluu johonkin asiayhteyteen ja tavallaan edustaa tuota asiayhteyttd. Kaasunaamarista voi
kulttuurin  tuotoksena syntyd terrorismin ja kansalaistottelemattomuuden tunnusmerkki.
Kaasunaamari edustaa sodankdynnin pahinta mahdollista tasoa tai &&rimmaista kansalaisten

uhkaamista.

Peircelle (2001: 424) semiotiikassa on itse merkkien lisaksi ennen kaikkea kyse merkityksen
prosesseista, semiosiksesta. Ymmarrys on prosessi, jossa yksi merkki aktivoi vastaanottajan
mielessd toisen merkin ja tdma taas kolmannen merkin ja ndin jatkuu kenties loputtomiin.
Merkin vastaanottajan mielessd aktivoituvaa toista merkkimuodostumaa Peirce kutsuu
interpretantiksi eli tulkitsimeksi, koska se asettuu ensimmaisen merkin selitykseksi. Peircen
mukaan ensimmaisen merkin aktivoiva tulkitsin voi olla kehittyneempi merkki kuin se, mika se
merkki miké tulkitsimen herétti. (Peirce 2001: 422.)

Peirce jaottelee merkit ikoneihin, indekseihin ja symboleihin. Ikoninen merkki perustuu
samankaltaisuuteen edustamansa kohteen kanssa; esimerkiksi kuvalliset merkit ovat tyypillisesti

kohteensa nakdisia. (Peirce 2001:423.) Ikonisuus ei koske vain nakoaistilla havaittuja merkkeja,

7 Latinaksi: aliquid stat pro aliquo.
18 “Something which stands to somebody for something in some respect or capacity.”
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vaan yhta hyvin esimerkiksi tuotettu dani voi muistuttaa kohteen &anta kuten monien eldinten

lajinimien kohdalla. VValokuva on olemukseltaan ikonisuuden paraatiesimerkki.

Indeksinen merkki on suhteessa kohteeseensa kaytannon kautta. Esimerkiksi savu liittyy tuleen.
Tuli ja savu ovat olemassa yleensé yhdess4, silld tuli tuottaa savua, ja tuli on savun syy. Yhteys
kohteeseen on siis olemassa, mutta se ei perustu samankaltaisuuteen. (Peirce 2001: 423)
Valokuvan luonne esineenda on myds indeksinen, silla valokuva on merkki jostain oikeasti
tapahtuneesta, kuten janiksen jaljet siledlla hangella ovat merkki siit4, ettd t&std kohden on

mennyt janis.

Peircen symboli tarkoittaa merkkid, jonka suhde kohteeseensa on puhtaasti sopimuksenvarainen.
Sanamerkit ovat tyypillisesti symboleja, jotka on vain otettu viittaamaan johonkin ilmidon.
(Peirce 2001: 423.) Sanalla "tuli" ei ole mitddn luonnollista kytkentdd kohteeseensa, ja eri

Kielissd onkin sovittu aivan erilaisia merkkejé tulta tarkoittamaan.

Kaiken merkityksen tuottamisen perustana on valinta: mit4d merkkeja tai elementteja valitaan
esityksessa lasndolevaksi ja mité jatetdan pois. Viesteja voidaan tuottaa siis missd tahansa, missa
kaytettdvissa olevien elementtien vélilldi on valinnanvaraa. Karvosen (2002) mukaan
Kirjallisuuden eri tyyleja on helppo avata paradigmojen avulla. (Kuvio 3.) Merkkien valilla voi
vallita kahdenlaisia suhteita: paradigmaattisia ja syntagmaattisia suhteita. Paradigma viittaa
valinnan avaruuteen, josta ilmaisu voidaan poimia. Paradigman kaikilla yksikoéilla taytyy olla
jotakin yhteistd, joka tekee niistd ryhman, ja samalla yksikoiden téytyy erottua jotenkin
toisistaan. (Karvonen: 2002.) Paradigman muodostavat esimerkiksi villasukka, tennissukka,
pitsisukka, jarrusukka, juhlasukka. Tasta sukkien paradigmasta valitaan yleensa yhdet kerrallaan
pantaviksi paalle.
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Valinnan akseh
el paradigma

4
kloppi landeyti Frievileser
witkatri fiilklicisi ribitelidn
WM Vs faprpaan
e pinkeaisi koiiin
poika Jjuodsi talogn
=

Koostamisen akseli eh syntamma

Kuvio 3. Paradigman ja syntagman kaytto kaunokirjallisuudessa (Karvonen 2002).

Mielestani nykykirjailijoilla on huomattavasti laajempi sanojen paradigma, mistd valintansa
tekevat, kuin mita esimerkiksi 1700-luvun runoilijoilla oli, koska yhteiskunta on kehittynyt ja
kasityksemme muista kulttuuriesta on laajentunut. Merkitysten hienovaraiset erot tulevat juuri

paradigmaattisien valintojen seurauksena.

Karvonen (2002) kehottaa ajattelemaan vaikkapa metséssa luonnonvaraisena kasvavaa puuta. Ei
ole kovinkaan jarkev&a sanoa: mit4 puulla on tahdottu sanoa? Istutetun puun kohdalla ja
esimerkiksi puuta esittdvan taideteoksen kohdalla sen sijaan kysymys "mitd silld on tahdottu
sanoa?" on taysin mielekds. Ihminen, joka istutti puun, saattoi valita monenlaisista puista ja eri
istutuspaikoista. Han saattoi hyvinkin haluta kertoa jotakin itsestdaan istutuksella. Taiteessa
puolestaan on lukemattomia valinnan mahdollisuuksia: materiaali, varit, abstrakti vai esittava,
yksin vai ryhmassd, missa valaistuksessa, keséllad vai talvella, mistd kulmasta, millainen on

tausta ja maanperan muoto. Kaikki nama valinnat ovat merkityksia tuottavia viestinnan keinoja.

Kun yksikké on valittu useiden samankaltaisten merkkien paradigmasta, se liitetddn yhteen
muiden yksikoiden kanssa koosteeksi eli syntagmaksi (Karvonen 2002.) Virke on sanoista
valittu syntagma. Esitteen ulkoasu on kuvien, vérien, muotojen, paperilaatujen, fonttien
paradigmoista valitsemalla koostettu syntagma. Puutarha on kukkien, puiden, kivien ja niiden

suhteiden muodostama syntagma. Karvonen (2002) kayttdaa kuvaavana esimerkkiné ravintolan
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menun alku-, paa- ja jalkiruokien muodostamaa paradigmaa, josta jokainen ruokailija
valinnoillaan tuottaa syntagman, eli oman henkil6kohtaisen menunsa. Se, mita kukin yksilé on
eri paradigmoista tilannut syddakseen, muodostaa syntagman. On selvéa, ettd néilla valinnoilla
kukin henkilé voi ilmaista identiteettiddn eli sitd, mik& h&n on tai haluaa olla. Ruokalistalta
tehdyt valinnat ovat viestintad seké itselle ettd kanssasyojille. Ruokalistalta valintaansa tekeva
asiakas voi esimerkiksi valitsija viestittdd olevansa kasvissy(6ja tai arvostavansa luomutuotteita,

jolloin tarjoilija ymmartaa ehdottaa hanelle vakkapa luomuviinia.

3.1 Visuaaliset jarjestykset

Ymparistomme siséltdd visuaalisia jarjestyksid, jotka vaikuttavat elamédamme. Niill& Seppésen
(2002: 13) viittaa todellisuuden sd&nnénmukaisuuksiin ja niihin kiinnittyviin merkityksiin, joita
voi lukea Kirjoitusten tapaan. Seppédnen kutsuu visuaalisia jérjestyksia myds visuaalisten
esitysten sadnnonmukaisuuksiksi ja rakenteiksi kuvallisessa julkisuudessa (Seppanen 2006: 144).
N&dkemamme Kkuvat ovat osia laajemmasta kulttuurisesta kokonaisuudesta. kulttuuriset
kokonaisuudet taas ohjaavat olennaisesti nédkemistdmme. Nando Malmelin (2006) kertoo
ihmisten vastaanottavan péivittdin tuhansia visuaalisia viestejd, jotka vaikuttavat heidan
arvoihinsa, asenteisiinsa ja kayttaytymiseensa. Nain ollen erilaisten mediaviestien, kuten kuvien
tekijoiden arvot ja asenteet vaikuttavat niitd tulkitsevien ihmisten arkieldmaan. Malmelinin
mukaan mediasiséllot vaikuttavat ihmisten arvoihin my6s ohjaamalla yhteiskunnalista
keskustelua. Esimerkkind tastd esimerkiksi jokajouluinen keskustelu alusvaatteiden

ulkomainnonnasta.

Seppdanen (2002: 14) kayttaa visuaalisista jarjestyksista sanaparia nakyman kiteyma. Visuaaliset
jarjestykset ovat siten normatiivisia rakenteita, jotka ohjaavat katsomista ja antavat merkityksia
néhdylle. Visuaalisilla jérjestyksilla on paljon merkitystd yhteiskunnassa, mutta niitd on vaikea
havaita, koska ne sisaltdvat hyvin vakiintuneita kulttuurisia esiintymistapoja, ja ovat usein
itsestdanselvyyksing pidettyja ilmiditd. Ne ovat kuitenkin vallan rakenteita, joissa yksilot ja
yhteisot tuottavat ja késittelevat erilaisia identiteetin aspekteja, eli tapoja nahda ja nékya

sosiaalisen vuorovaikutuksen erilaisilla kentilla. (Seppanen 2002)
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MyoOs Seppénen tarkoittaa lukutaidolla tulkintaan verrattavaa toimintaa. Kuvien lukutaito on
niiden mekanismien tunnistamista kuvasta, joiden avulla merkitykset muodostuvat. Seppasen
mukaan kuvien lukutaidolla on kaksi ulottuvuutta. Ensimmaéinen on luonnollinen taso, joka on
sitd, ettd katsoja tunnistaa hymyilevan ihmisen kuvan viestivan ilosta. Visuaalisen lukutaidon
toinen taso on ymmartadd valokuva kulttuurisena esityksend ja osana visuaalisia jarjestyksia.
Néiden tyokalujen kéyttdminen edellyttdd kuitenkin katsottavaa kuvaa varhaisempien kuvallisten
muotojen ymmartamista. (Seppanen 2002: 20.) Nando Malmelinin mukaan median merkityksen
kasavessa yhteiskunnassamme medialukutaidolla, johon myds kuvien lukutaito lukeutuu, on yha
tarkedmpi rooli. Malmelinin (2006) mukaan kansalaisten medialukutaidon ohella tulisi
tarkastella my6s mediasisaltdjen, kuten kuvien tuottamista, silla kaikki ndkema@mme esitykset
ovat syntyneet suunnittelijoiden ja tuottajien valintojen perusteella. Naiden valintojen taustalla

on erilaisia arvoja ja kasityksia, jotaka edellyttavat eettistd ja moraalista harkintaa.

Keskustelu visuaalisesta lukutaidosta alkoi Yhdysvalloissa jo 1960-luvulla television ja sen
aiheuttaman kulttuurisen murroksen myotd. Suomessa keskustelu alkoi 1980-luvulla, kun
ensimmaéinen niin sanottu television kasvattama sukupolvi alkoi oireilla yhteiskunnassa.
Seppdasen (2001: 19) mukaan visuaalisen lukutaidon merkitys ei saanut 1980-luvulla, eika ole
vieldkaan saanut, riittdvasti huomiota alan tutkimuksessa. Nyt 2000-luvulla kuvallisten
medioiden tarjonnan rdjahdysmainen kasvu on taas nostanut esille medialukutaidon ja
visuaalisen lukutaidon késitteet. Visuaalinen lukutaito on kuitenkin ké&sitteend laajempi kuin
pelkkd medialukutaito. Visuaaliseen lukutaitoon kuuluvat Seppédsen (2001: 19) mukaan myos

ihmisten vélinen kanssakédyminen ja nonverbaali viestintd, joka on usein Kielesté riippumatonta.

Hyva esimerkki visuaalisista jarjestyksistd on Seppédsen (2002: 31) mukaan koti ja sinne
luomamme tavaramaailma. Ympérillemme kertyneet tai kerétyt esineet kertovat kotiin tulevalle
vierailijalle, millainen ihminen sielld asuu. Esimerkiksi se, ettd espressopannu seisoo
paraatipaikalla ikkunalaudalla, kertoo, ettd kyseisen pannun estetiikka on sen omistajalle

tarkeampaa kuin sen kayttoarvo.

Visuaaliset jarjestykset eldvat jatkuvasti ja ihmisen silméd tottuu nopeasti muutokseen
jarjestyksessa. Toisaalta meilla on lupa odottaa etteivat perustavaa laatua olevat visuaaliset

jarjestykset muutu yhdessa yossa. Esimerkkind tdstd toimivat mainiosti kaupunkikuvan
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muutokset, vaikkapa Mannerheimin ratsastajapatsaasta ja sitd taustoittavasta taidemuseosta
kayty Kiivas keskustelu, jota harva ohikulkija muistaa enda edes kuulleensa. Silmé& on tottunut,

ristiriita on muuttunut ndkymattomaksi jarjestyksen osaksi.

Seppasen (2002: 31) mukaan visuaaliset jarjestykset voivat viitata elinympéristomme
esinemaailman lisdksi myos kuvallisiin esityksiin. Esimerkiksi valokuvat, mainokset ja piirrokset
sisdltavat esittavat usein vakiintuneita kuvallisen esittdmisen tapoja kahdella tavalla. Ensinnakin
kuvista on tunnistettavissa vélineelliset ja geneeriset jarjestykset, eli ne merkitykset, jotka
liittyvat kuvallisen esityksen lajityyppiin. Esimerkiksi valokuvaa pidetd&dn edelleen
totuudenmukaisempana kuin piirrosta. Lajityyppiin liittyvat merkitykset ovat siis myos yksi osa
kuvan visuaalisia jarjestyksia. Toiseksi visuaaliset jarjestykset liittyvat representaatioon, ja

siihen mit4 siitd on eriteltvissa.

Seppanen (2002) korostaa, etta visuaaliset jarjestykset syntyvét aina inhimillisen toiminnan
tuloksena. Kuvallisiin esityksiin, varsinkaan taiteen piirissa tehtyihin, ei siis koskaan synny
merkityksia itsestdan. Esimerkiksi Elina Brotheruksen omakuvissa on usein kameran
lankalaukaisin nédkyvissd. Lankalaukaisin on tietoisesti jatetty kuvaan taiteilijan toimesta
nékyvéksi korostamaan kuvan autenttisuutta. Elovirran (1998: 80) mukaan 1980-luvulla oli
hyvin suosittua korostaa autenttisuutta vedostamalla valokuva niin, ettd negatiivin perforoitu
reuna jai nakyviin. Silla pyrittiin todistamaan aitouden lisaksi rajauksen autenttisuutta, ettd edes
siihen ei ole kuvaottohetken jalkeen kajottu. Mutta vaikka taitelija voi koodata kuvan téyteen
mitd erilaisimpia merkityksida, kuvan lukijalle syntyvat merkitykset ovat kuitenkin selvasti
itsendisempia kuvan tekijan intentioihin néhden. Tassd mielessd kuvan lukeminen poikkeaa
verbaalisen esityksen lukemisesta. Visuaalisiin jarjestyksiin pohjautuvan purkutyon jélkeen
kuvan merkitykset voivat olla aivan muuta kuin taitelija on ehk& aktiivisesti ajatellut. Kuvien
merkitysrakenteet ja niihin liittyva kielellinen informaation alkuperé ovat kuitenkin kietoutuneita

toisiinsa, eiké niitd voida taysin kuvan tulkinnassa erottaa toisistaan.

Visuaalisia jérjestyksid voi Seppésen mukaan ajatella olevan myds vakiintuneissa katsomisen
tavoissa, ndkemisen fysiologiassa ja siihen liittyvissé kulttuurisissa normeissa. Nédkokenttdmme

on tietyn levyinen ja pystymme tarkastelemaan asioita vain tietylta ulottuvuudelta, katseemme

19 Representaatio, eli kuvassa esitettavat asiat, ts. mitd kuvassa nakyy.
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on siis rajallinen. Jo tdma nékemisen fysiologia voidaan Seppasen mukaan ajatella perustuvaa

laatua olevaksi visuaaliseksi jarjestykseksi. (Seppanen 2002: 35.)

Myods katsomisen kulttuuriset normit sisaltdvat visuaalisia jarjestyksid. (Seppanen 2002:36.)
Esimerkiksi lansimaisessa kulttuurissa tuijottaminen on sallittua vain ovisilmasta, ja tirkistely
sallitaan vain valvontakameran kuvaa katseltaessa, eiké aina edes siind. Monta katselemiseen
liittyvad asiaa sééddellddn jopa lailla. Lentokenttien henkilokunnalla on oikeus l&pivalaista
matkustajien laukkuja, mutta yksityishenkil6illa ei ole asiaa tuntemattoman késilaukulle. Nain
ollen visuaaliset jarjestykset ovat myos sosiaalisia jarjestyksid ja niihin liittyy paljolti mydos
vallan kayttda. Vallankdyttd visuaalisuudessa nakyy esimerkiksi kaupunkisuunnittelussa.
Arkkitehtien kadenjalki vaikuttaa hyvin paljon kaupunkilaisten jokapaivéiseen elamaan. Silti on
yhteisestd sopimuksesta hyvaksyttyé ettd kaupungin visuaalinen jarjestys on vain harvojen ja
valittujen kasissé (Seppénen 2002: 35-37).

Vallankaytto visuaalisissa jarjestyksissa liittyy myds siihen, mita naytetaan ja mita ei nayteta®.
Né&kymattomyys on poissulkemista visuaalisten jarjestysten piiristd. Lehtien mainoskuvissa
nakee varsin harvoin esimerkiksi kehitysvammaisia, todella epdesteettisia ihmisia tai
seksuaalisten vahemmistdjen selkeitd edustajia. Mainoskuvasto tavallaan yll&pitdd ihmisyyden
normia, jota tulisi tavoitella. Toisaalta mainokset myds yllapitavat yleisia ulkonakdon liittyvia

visuaalisia jarjestyksid, joissa ihmiset luokitellaan lihaviin, laihoihin ja normaaleihin.

Visuaaliset jarjestykset ovat myds toiminnallisia ja materiaalisia jarjestyksid, jotka nivoutuvat
erilaisten instituutioiden toimintaan kuten esimerkiksi journalismiin ja sanomalehtiin, seka
taiteeseen, taidekirjoihin ja taidegallerioihin. Kuvalla on tietty visuaalinen paikka
sanomalehdessd ja se tulkitaan eri tavalla jos se esitetddn esimerkiksi Helsingin Sanomien
Ruokatorstai-palstalla kuin ulkomaansivuilla. Taiteen maailmassa toiminnallisia visuaalisia
jarjestyksia muodostavat esimerkiksi ripustukset, kohdevalot ja turvallisuuslaitteet museossa. On
myo6s vélig, millaisesta museosta on kysymys. Kuvat saavat erilaisen vastaanoton jos ne ovat
Kiasmassa tai Ateneumissa, modernissa ja muodikkaalla kadulla sijaitsevassa galleriassa kuin

Hagelstamin huutokaupassa.

20v/rt. John Bergerin viittaus valokuvaajan tekemaan valintaan johdanto-luvussa.
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3.2 Merkitysta tuottavat elementit esimerkkikuvissa

Anja Hatva (1998: 85-98) jasentdd kuvituksen eri ulottuvuudet neljaan eri tasoon: syntaksi,
katsojasta riippumaton kuvan fyysinen taso: varit, lay-out, tekotapa, semanttinen taso: katsojan
syntaksille antama siséltd: tulkinnan alku, pragmaattinen taso: asiayhteys, tilanne, suhde muihin
elementteihin esimerkiksi kuvaan ja &aneen, semioosi: merkityksen anto: kaikkien tasojen

Kietoutuminen yhteen merkityksen muotoutumisessa.

Seppanen (2001) esittdd runsaasti esimerkkeja siitd, miten visuaalisia jarjestyksid muodostuu
erilaisista merkitystd tuottavista elementeistd. Esimerkkiaineistoni, eli valokuvat huomioon
ottaen olen valinnut kymmenen valokuvissa yleensa esiintyvad merkitysta siirtdvaa elementtia,
jotka tuottavat yksin tai yhdessa visuaalisia jarjestyksid. Tutkimusta tehdesséni pidan kuitenkin
mielesséd sen, (vrt. Peirce kappaleessa 3.1) ettd kaikki merkit eivét ole merkityksilla ladattuja.
Kuvissa saattaa olla myds merkkeja, joita vastaanottajana eli kuvan lukijana en pysty
tulkitsemaan, koska minulla ei ole aiempaa kokemusta kyseisestd merkista ja siihen liittyvista

muista merkeista.

Otan esimerkkiaineistostani huomioon sen vélineeseen eli kameraan ja valokuvaukseen liittyvat
visuaaliset jarjestykset. Esimerkkikuvani edustavat valokuvan liséksi taidetta, mikd muuttaa
niihin kohdistuvaa tulkintaa merkittavasti. Kaikkia valokuvia koskee kuitenkin tietynlainen
totuuteen palautuva merkitys. Voidaan olettaa, ettd kuvanottohetki on kerran ollut olemassa. Sen
sijaan valokuvataiteen erottaa esimerkiksi kuvajournalismista se, ettd kuvat saavat olla, ja hyvin
usein ovatkin, lavastettuja. Elina Brotherus on kuitenkin joidenkin omaeldmankerrallisten
sarjojensa (Das Madchen sprach von Liebe, Suites francaises 1) kohdalla todennut, etta ei ole
lavastanut kuviaan vaan ottanut kuvat silloin, kun jotain on todella tapahtunut. Taidevalokuvaan
valineend liittyy myds se, ettd ne ovat yleisesti hyvaksyttavasti provosoivia, epamaaraisia,
tarkoituksellisesti vaikeaselkoisia. Voidaan myds olettaa, ettd taidekuvaan on tietoisesti ladattu
merkityksid seuraavaksi  esittelemieni semioottisten keinojen avulla. Toisin  kuin
kuvajournalismissa arvot ja asenteet nakyvat taidevalokuvissa suoremmin ja peittelematta.
Taidekuvaan liittyy myds katsomiseen liittyvid visuaalisia jarjestyksid. Kulttuurissamme on

yleisesti hyvéksyttyd, ettéd taidekuvia tuijotetaan pitk&dan. Kadulla seisovaa kyynelehtivaa ihmista
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ei sovi tuijottaa, mutta gallerian seinalle ripustettua kuvaa kyynelehtivastd ihmisesté saa tuijottaa
ja myotéelda henkilon surua. Taidekuvan katsomisen visuaaliset jérjestykset poikkeavat muiden
valokuvien katsomisesta. Taidekuvia pyritdan tulkitsemaan, ja niistd pyritddn l0ytdmaén
katsomalla merkityksellisia asioita toisin kuin lehtikuvasta. Molemmat kuvien visuaaliset

jarjestykset saattavat silti olla yhté tahallisesti rakennettuja.

Seuraavissa alaluvuissa kdyn lapi kymmenen valitsemaani merkitystda vélittavaa kuvan
elementtid. Luvussa 4. tutkin néitd elementtej& tutkimusianeistoistani ja pyrin 1oytamaan niiden

avulla esimerkkikuvista niiden yll&pitdmi& visuaalisia jarjestyksia.

3.2.1 Sommittelu

Ihmiselld on luontainen tarve jarjestelld ja luokitella ympadristodan, hahmottaakseen
kokonaisuuksia, jotka koostuvat osasista ja painvastoin. Kuvallisessa esityksessa tdma tapahtuu
sommittelullisin keinoin. Sommittelun avulla kuvaa pyritdan jasentamaan ja jarjestelemaan.
Sommitelma koostuu kokonaisuudesta jossa muuttujien suhteet vaikuttavat toisiinsa. Kaikki
esittdva ja ei-esittdvd kuva-aineisto on pelkistettavissd pisteiksi, viivoiksi ja erimuotoisiksi

kappaleiksi suhteessa myds valoon ja variin seka liikkeeseen ja aikaan (Hakola 2002.)

Analysoidessani tamén tutkimuksen esimerkkikuvia otan kuvan muodossa huomioon
sommittelun. Sommittelun n&dkeminen kuvasta vaatii yksityiskohtien unohtamista ja suurten
linjojen nakemistd. Tilassa sijaitsevat esineet muodostavat jo kokonaisuutena visuaalisen
jarjestyksen, jonka joku on sinne luonut, jo silld on oma merkityksensa. Sommittelussa voidaan
ottaa huomioon kuvassa esiintyvien objektien suhteet toisiinsa nahden. Lahempéand oleva

objekti on suurempi ja ndkyvampi myos merkitykseltaan.

Sommittelun kannalta tarkeimmat peruselementit kuvassa ovat piste, viiva, pinta ja volyymi.
Kuvallinen sommittelu tarkoittaa ndiden elementtien jarjestelyd eli sommittelua. Sommittelua

voidaan eritelld ja tarkastella kaikessa kuvallisessa ilmaisussa. (Gronholm & Piironen 1982: 3.)
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3.2.1.1 Piste ja viiva

Pienikin piste kuvapinnassa riittdd katsojan huomion saamiseksi. Piste on kaiken sommittelun
lahtokohta. Se voi olla joko itsendinen osa sommittelua tai toisten pisteiden, viivojen ja muotojen

yhteydessd, jolloin tilaan syntyy liikkeen tai tilan vaikutelmaa. (Wetzer 2000: 47.)

Toiseksi kuvasta voi eritelld sitd maaraavia rakenteellisia viivoja. Vaakasuorat viivat luovat
kuvaan rauhaa, pysyvyyttd, perusvoimaa, tasapainoa. Pystysuorat viivat taas kuljettavat
merkityksid korkeuksiin ja syvyyksiin ja viittaavat usein arjen ulkopuolisiin asioihin. Vinot,
lavistdjan suuntaiset viivat taas kuvaavat liikettd, dynaamisuutta ja kaarevat viivat voivat viestia
aistillisuudesta, pehmeydesta, joustavuudesta ja eloisuudesta. (Wetzer 2000: 49.) Viivat voivat
olla suoria, kulmikkaita tai k&yrid. Kuvan pintaan sijoitetut rakenteelliset viivat voivat kuvata
myos liikettd, nousevaa, laskevaa, pakenevaa, hidastuvaa tai nopeutuvaa. Yleensd vaakasuorat
viivat ovat enemman paikallaan olevaisia, kun taas pystysuorat ja vinot viivat koetaan liikkeessa
oleviksi. Vaakasuorat viivat kuvaavat myds pysyvyytté ja rauhallisuutta. (Grénholm & Piironen
1982.)

3.2.1.2 Pinta

Pinta voidaan jakaa kahteen ulottuvuuteen, pituuteen ja leveyteen. Valokuvassa pinta on kuva-
alueen perustaso. Rakenteelliset viivat jakavat pinnan erilaisiin kenttiin. Ihmisvartalokin voi
muodostaa kuvaan pinta-alueen. (Gronholm & Piironen 1982: 5.) Valokuvan kuva-alue on
jaettavissa huomioarvoltaan eri vahvuisiin kenttiin. Heikkoon kenttaan sijoitettu vahva elementti
voi kontrastillaan herattdd enemmén huomiota kuin vahvassa kentéssa oleva elementti ja toisin
péin. (Hakola 2002.) Kirjoitustapamme vasemmalta oikealle, Kirjan ja sanomalehden muotoon
tottuminen, arkipaivan nakymat, itsestdénselvyyksia ja odotuksia, joita sommittelussa kéytetddn
hyvéksi tai kiinnitetddn huomio niihin rikkomalla nditd muotoja tahallisesti. L&htokohta
perinteiselle sommittelulle on ihmisen pystysuora asento vaakasuoraan maankamaraan n&hden.

Néin ollen vaaka- ja pystysuunta ovat kaksi tarkedé pinnan ulottuvuutta. (Oja 1957.)

Pinnan reunat ovat aktiivisia ja puoleensa vetdvida elementtejad. Lé&helle reunaa sijoitetun

elementin liikevaikutelma voimistuu reunaa kohden. N&in ollen syntyy vaikutelma, etta
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elementti ei ”pysy paperilla”. Reunojen ohella vasenta yldkulmaa pidetdan hyvin voimakkaana
alueena. Lukemistapahtuma lahtee lansimaissa vasemmasta ylakulmasta, joten katse hakeutuu
sinne automaattisesti, koska oletamme, ettd teksti alkaa sieltd. N&in ollen oikea alalaita jaa
heikoksi. (Hakola 2002.)** Wetzerin (2000: 50) mukaan luonnossa sijaitsevat lampimét, murretut
ja tummat maavarit sijaitsevat alhaalla ja viileat, kevyt ja nousevat varit ylhaalla taivaissa. Tama
on saattanut vaikuttaa siihen, ettd kuvapinnan painoarvot noudattavat samaa kaavaa. Kuvan
yldosa on usein kevein ja alaosa raskain. Rauhallisin paikka kuvassa on puolestaan keskella ja

levottomin reunojen tuntumassa.

3.2.1.3 Volyymi

Sommittelun keinona on volyymin erittely teoksesta. Volyymilla on kolme ulottuvuutta; pituus,
korkeus ja syvyys. Aineen paljoutta kutsutaan massaksi. Volyymilla on selvésti rajattu massa.
Toisin sanoen esimerkiksi kuvanveistossa volyymin kolmiulotteisuus on mitattavissa. Volyymi
voi my06s syntyd ns. tyhjasta tilasta tai aukosta jos se on rajattu tilasta esimerkiksi seinamélla.
Myos liike voi tayttad tilaa niin ettd sitd voidaan ajatella volyymina. Koska volyymi on aina
kolmiulotteista, on se ennen kaikkea kuvanveiston ja arkkitehtuuriin liittyvan sommittelun
rakennusosa. Kun tilavuutta kuvataan kaksiulotteisesti, on pidettdvd mielessd, ettd kyseessé on
kuvitteellisin keinoin esitetty syvyysvaikutelma. Valokuvasta eriteltdva volyymi asettuu ndin

todellisen ja kuvitellun volyymin valimaastoon. (Gronholm & Piironen 1982: 6.)

3.2.1.4 Kuvallisten elementtien muunneltavuus

Kuvallisia peruselementteja pistettd, viivaa, pintaa ja volyymia voidaan muunnella muuttamalla
niiden kokoa, muotoa, suuntaa, asentoa, lukumaardd, vélimatkaa ja tiheyttd. Niitd voidaan
tarkastella suhteessa vériin, valoon, liikkeeseen ja aikaan. Muodon koko kuvassa on suhteessa
muihin kuvassa esiintyviin muotoihin. (Gronholm & Piironen 1982: 7.) Esimerkiksi tennispallo
on pieni jalkapalloon mutta suuri pingispalloon verrattuna. Jokaisella muodolla on oma
luonteensa. Muoto voi olla teréva, pyored tai kulmikas. Jos nelion kulmat pydristetdan, muuttuu

sen luonne taysin erilaiseksi.

2 Kuvallisen viestinnan oppimateriaali. Tuotanto: Eva-Maria Hakola, Taideteollinen korkakoulu /
Virtuaaliyliopisto URL: http://www.uiah.fi/virtu/materiaalit/kuvaviestinta/
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Muodot taas voivat olla pinnassa erilaisissa asennoissa ja paikoissa. Muodon sijaintia
tarkastellaan yleensa suhteessa muihin kuvassa esiintyviin muotoihin, esimerkiksi ylapuolella,
alapuolella, vieressd, takana, edessd, paalla. Muodot voivat sijaita myos ristikkdin, péittéin,
vinosti tai kaltevassa asennossa. Kuvapinnassa ne voivat sijaita keskelld, ylareunassa,
alareunassa tai sivulla. (Gronholm & Piironen 1982: 7-8.) Ylhaéllé—alhaalla-metafora patee
myds kuviin. Ylhaalla voi merkita paljon ja hyvaa, alahaalla taas vahan ja pahaa, kuten taivas ja
helvetti tai korkea ja matala. (Wetzer 2000: 47.) Alaosassa sijaitsevien muotojen oletetaan
sijaitsevan lahempéng, ne vaikuttavat suuremmilta ja yldosaan sijoitettu tuntuvat kauemmilta ja
pienemmiltd. Suorakaiteen vasen reuna koetaan usein irtonaisemmaksi ja vapaammaksi kuin
oikea reuna, jonka koemme raskaaksi ja tiiviiksi lahestyvén reunan vaikutuksesta. (Hakola
2002.)

Muoto voi sijaita pinnassa tai tilassa niin, etta silla on selvé liikkeen suunta. Liikerata voi
suuntautua ylos, alas, vasemmalle, oikealle, sateittdisesti tai Kiertdd ympyrad tai spiraalia.
Muotojen lukumaara kuvassa voi vaihdella &arettémasti. Kun muotoja on vain muutama, on
niiden sommittelu ratkaisevaa kuvan kannalta. Lukuisia muotoja tarkastellaan useasti
jasennettynd ryhmand. Muotojen valimatka vaikuttaa siihen, erottuvatko muodot pinnasta
ryhména vai yksiléind. Jos lukuisia muotoja on lahekkain, voidaan puhua kuvapinnan osasten
tiheydestd. Painavassa, voimakkaassa muodossa osaset ovat tihedmmassd kuin kevyessa

muodossa. (Gronholm & Piironen 1982: 8.)

3.2.1.5 Rytmi

Pusan (1967: 73) mukaan rytmia on mahdoton milldan lailla tieteellisien normien mukaan
maéadritelld, koska sen olemus on sykkivan eldva. Kuitenkin jos muodot toistuvat kuvapinnalla
sédannollisten valimatkojen tai ajan paastd, voidaan kuvasta erotella rytmid. Hakolan (2002)
mukaan rytmistd voisi puhua eldvana toistona, jolloin rajatun kuva-alueen rytmi sitoo katseen
kuvaan ajanjaksoiksi. Elementtien ja kuvan kokonaisuuden rytmit muodostavat jatkumoita, joita
katsojan silmé seuraa. Rytmityksell& voidaan myds vahvistaa yksittdisen kohteen huomioarvoa
kuvapinnassa tai johdattaa katsojan Kkatsetta kohteeseen. Hakolan (2002) mukaan rytmi
havaitaan, kun eri elementit kuvassa esiintyvét jollakin tavoin sdannollisessé jarjestyksessa eli

jaksotuksessa. Saannollisyys voi muodostua myos sadnnollisestd epéjarjestyksestd. Kuvapintaa
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rytmittdmalla voidaan myds eriyttdd vahemman elementti tai muoto térkedstd. Rytmitys voi
syntyd muodon koon, paikan, suunnan, varin, liikkeen, valon ja varjon vaihteluista. (Hakola
2002.)

3.2.1.6 Kuvan rajaaminen

Kuvan rajaaminen ei Hakolan (2002) mukaan varsinaisesti ole sommittelun muoto, mutta se on
merkittava keino, jolla kuvan viestid voidaan tehostaa ja suunnata halutulla tavalla. Tast4 syysta
tdma on osa-alue, jota ei voida jattdd rakenteellisen tarkastelun ulkopuolelle. Kuvanrajausta
pidetddn myds vanhimpana manipulaation muotona, jota on aluksi hyddynnetty varsin

tehokkaasti lehtikuvissa.

Taulukko 1. Kuvan rajaaminen (Hakola 2002)
LAHIKUVA PUOLIKUVA KOKOKUVA YLEISKUVA

Lahikuva on intiimi | Kertoo ldhikuvaa enemman Kuvan kerronta laajentuu | Yleiskuvalla kerrotaan

kerronnan muoto. Sen| tapahtumasta. Sen avulla | puolikuvasta. Mukaan tuleg| kaikki. Luonteeltaan

avulla vélitetddn ja | esitetdén esim. kahden ihminen kokonaan ja esitteleva ja yleisesti
vedotaan tunteisiin. ihmisen kontakti- liséksi ympéristo tarkasteleva.
Lahikuvalla tilannetta tai esitelldan jossa hén on. Kaytetéan Filmikerronta alkaa usein
voidaan esitella tyovaiheita. yleensd toiminnan yleiskuvalla. Tall4 tavalla
tarkkoja Puolil&hikuvassa kuvaamiseen katsojalle avautuu yleiskésitys
yksityiskohtia. tulevat eleet vield hyvin yleisella tasolla. tarinan

esiin. tapahtumaympaéristosta.

Hakolan (2002) mukaan luonteeltaan dokumentaarisena pidetty lehtikuva on kyennyt
valehtelemaan tuhansin sanoin jo kauan ennen digitaalista kuvankasittelyd. Valokuvan
rajaaminen luokitellaan l&hikuvaan, puolikuvaan, kokokuvaan ja yleiskuvaan. (Taulukko 1)
Ihmisen kuvaamisen rajaamisessa voidaan erotella erikoisladhikuva, l&hikuva, puolildhikuva ja
suuri puolikuva. Thmisen kuvan rajaamisessa Hakolan (2002) mukaan perinteinen periaate
suosittelee valttamaan kuvan katkaisemista nivelien kohdalta. Rajaus tulisi tehda selkeésti
nivelien yl&- tai alapuolelta. Samoin p&&laen rajaaminen kuvasta pois saattaa aiheuttaa "liian

tiukan jakauksen" -tuntuman kuvaan.
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Taulukko 2. Ihmisen rajaaminen kuvassa (Hakola 2002).

ERIKOISLAHIKUVA LAHIKUVA PUOLILAHI- SUURI KOKOKUVA
KUVA PUOLIKUVA

Kuva ihmisen kasvojen Kuvaan mahtuu Kuva ylavartalost| Vartalon yldosa Kuvassa
osasesta, esimerkiksi kasvot, mutta voidaan| noin lantion rajattuna puoleen | nékyy koko
ihmisen huulista, korvasta, | rajata jopa hiukan ylapuolelta valiin reisia. ihmisvartalo.
silmast, ihosta. paalakea pois. katkaistuna.

Rajaus voi

ulottua hartioihin.

Hakolan (2002) mukaan silmén ja aivon yhteistyon tuloksena katsoja pyrkii tdydentdmaan
kuvaa. Mikali paalaki on rajattu kuva-alueelta pois, saattaa silméd ”jatkaa” kuvaa, jolloin pé&a
saattaa alkaa ndyttdd kohtuuttoman pitkélta. Toisaalta taas sopivissa tilanteissa rikotut periaatteet

toimivat tehokeinoina.

Seppasen (2001: 143) mukaan rajaus toimii yhtena valokuvan metonyymisyyden ilmentymana.
Valokuva esittdd, eli representoi aina osan jotain laajempaa kokonaisuutta. Toisin sanoen
valokuva rajaa pienen osan nakymén alueesta, jolloin se edustaa metonymisesti tatd aluetta.

Valokuva hiuksista on Seppésen (2003:143) mukaan metonyyminen merkki péasté.

3.2.1.7 Kuvapinnan suhteet

Kuvan voima ja teho perustuu kuvapinnan suhteisiin. Suhteilla tarkoitetaan kuvapinnan
muotojen suhdetta toisiinsa, sek& kokonaisuuteen. Suhteita voidaan eritelld kuvapinnasta
tarkastelemalla tyhjan ja taytetyn, levon ja liikkeen, tumman ja vaalean, koon ja massan
vastakohtia. Tunnetuin matemaattinen suhdejérjestelm& on ns. kultainen leikkaus, jota on
kaytetty harmonian luomiseksi kuvataiteessa jo antiikin ajoista lahtien. Kultaisen leikkauksen
suhdejarjestelmd on perdisin luonnosta, se toistuu esimerkiksi simpukan kotilon kierteesséa.
Puhtaasti matemaattisten suhdejarjestelmien lisdksi on olemassa kaytdnndn maaraamia
mittajéarjestelmid, kuten japanilainen tatami ja tangram -kuvio tai suomalainen kansanrakentajan

hirrenmitta, joita voidaan kuvataiteessa hyddyntad. (Gronholm & Piironen 1982: 31.)
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Hakolan (2002) mukaan ihmisen mieltymys harmoniaan on sisddnrakennettua. Niinpa
hahmottamisen helpottamiseksi jokin sopimus jarjestyksestd tuntuu usein luontaisesti
tarpeelliselta. Matematiikka tarjoaa paljon mahdollisuuksia suhdejarjestelmien kehittdmiseen,
mutta taiteilija luottaa kuitenkin useimmiten vaistoonsa, joka on kehittynyt ajan myotd. Useat
taiteilijat ovat myos kehittdneet aivan omia suhdejérjestelmiaan. (Hakola 2002).

3.2.1.8 Valo ja vari

Ihminen voi erottaa noin kaksisataa mustan ja valkoisen valiin sijoittuvaa harmaan sévya. Naita
asteittaisia harmaansdvyja  kutsutaan  valooreiksi®?, eli valoisuusarvoiksi. Pelkkien
valoisuusarvojen tarkkailu kuvapinnasta on vaikeaa, koska kohteen oma vari eli paikallisvéri
helposti vaikeuttaa valoorin havaitsemista. Paikallisvariin taas vaikuttaa valon voimakkuus.
(Hakola 2003.) Val6driharmonia perustuu yhden vdrin tummuuseroihin ja niiden
sopusuhtaiseen jakamiseen kuvapinnassa. Lahekkdiset val6orit luovat yhtendisia pintoja ja
kokonaisuuksia, kun taas vastakohtien rinnastus vetdd huomion puoleensa. Valo ja varjo
erottuvat selkedsti mustavalkoisesta kuvasta vérikuvaan verrattuna. Val6oriharmoniaa voi

laajentaa lisddmalla variin vivahteita ja kyllaisyyksié. (Wetzer 2000: 69-70.)

Valolla tarkoitetaan kuvapinnassa olevaa valaistua kohtaa, jossa kohteen todellinen paikallisvéri
kay 1lmi. Varjo puolestaan tarkoittaa kuvapinnassa olevaa aluetta, jota ei ole valaistu. Varjoon
voi sisaltyé erilaisia varjon olemuksia. Esimerkiksi. puolivarjo, chiaroscuro (ns. “hamy”) tai
heijastuva valo. Kohteen tumminta aluetta, jossa ei ole valoa, kutsutaan syvévarjoksi. Se on
tummin varjon kohta kuvapinnassa. Muodon tai elementin, esimerkiksi. esineen omaa varjoa
joka lankeaa ympaéristoon, kutsutaan heittovarjoksi. Esimerkiksi poydalla olevasta maljakosta
pOydan pintaan muodostuva varjo. (Hakola 2003.)

3.2.1.9 Valaistus

Valaistuksella on suuri merkitys huomioarvon jakautumisessa kuvapinnan eri alueiden kesken.

Hyvin valaistu kohde saa luonnollisesti eniten huomiota ja katse hakeutuu kuvapinnassa

22 Ransk. sana valeur tarkoitta arvoa.
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ensimmadiseksi siihen. (Hakola 2003). Kuvan kohde voi olla joko keinotekoisesti tai

luonnonvalolla valaistu. Kohde voidaan valaista jo yhdell& tai useammasta suunnasta tulevalla

valolla. Valon lahde ja suunta vaikuttavat kohteesta syntyvaan vaikutelmaan (Taulukko 3).

Taulukko 3. Yleisimpi& kohteen valaistustapoja (Hakola 2003).

SUORA ETUVALO | EDESTAPAIN SIVUVALO VASTA-JA YLAVALO
TULEVA SIVU- PUOLIVASTA- (KOHTISUORA)
VALO VALO

Valo tulee kohteeseen Noin 45 asteen Valo tulee Valaistus tulee Ylévalo edustaa

suoraan edestd. Valo
muotoilee niukasti,
koska siité ei synny
juurikaan varjoja.
Kappaleen muoto ja

volyymi eivét erotu.

kulmasta etuviistosta
tuleva valo.

Se muotoilee ja
korostaa kappaleen

muotoa ja volyymia.

kohteeseen sivusta.
Toinen puoli ja&
syvéaan varjoon,
jolloin syntyy
hyvin dramaattinen
vaikutelma.
Sivuvaloa
kaytetdan paljon

esimerkiksi

kohteen takaa tai
takaviistosta, jolloin
kohde ja4 katsojan
puolelta varjoon.
Kohde on kuvaajasta
néhtyna varjossa ja
lahes musta. Kohde
on ns. vastavalossa.

Vastavaloa korjataan

klassista valaistusta.
Valo lankeaa
kohteeseen ylh&alta.
Valaistus on hyvin
luonnollinen ja
korostaa
kolmiulotteisuutta
kohteessa. Se on

yleispéteva eri

omakuvissa. valokuvataiteessa tilanteisiin ja paljon

usein salamalla. kaytetty.

Talukossa 3 esitettyjen valaistustapojen liséksi kuvassa olevaa valoa voidaan luokitella valon
lahteen perusteella joko suoraan valoon tai hajavaloon (Hakola 2003). Suora valo tulee suoraan
lahteestd, joko keinotekoisesta tai auringosta ja se varjot ovat terdvat ja sen luomat kontrastit
ovat voimakkaita. Hajavalo ei valaise kohdetta suoraan. Se voi olla esimerkiksi pilvien
pehmentdma& auringonvaloa tai keinotekoista valoa, joka heijastuu kohteeseen jonkun pinnan
kautta. Hajavalo muotoilee kohteensa suoraa valoa pehmedmmin ja sen luomat varjot eivét ole

teravid. Hajavalo luo vahan kotrastisuutta.

3.3 Sisallonanalyysi

Visuaalisen aineiston sisallénanalyysi on yksinkertaisimmillaan kuvan siséltéelementtien
muuttamista numeroiksi ja aineiston maaréllisiksi piirteiksi. Seppésen (2005: 144) mukaan

systemaattisen siséllonanalyysin avulla voidaan saada selville millaisia visuaalisia jarjestyksia
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eli visuaalisten esitysten saannénmukaisuuksia ja rakenteita® kuvassa on. Sisalldnanalyysilla
voidaan saada selville esimerkiksi eri sukupuolien yhteiskunnallisten ryhmien edustusta
julkisessa kuvassa seka sitd, mitd aineistossa kuvataan paljon ja mitd puolestaan vahan.
Siséllonanalyysistda puhutaan mediatutkimuksen piirissa myo6s sisallon erittelynd, mika
mielestdni kuvaa t&t4 tutkimussuuntaa hyvin. Rose (2001: 54) puolestaan pelkistda
sisallénanalyysin metodiksi, joka perustuu joukkoon sadntdja ja kaytantoja, joita kuvan

analyysissa tiukasti noudattamalla voidaan saada luotettava tulos.

Siséllénanalyysissa yhdistetddn kvalitatiivista ja kvantitatiivista tutkimusta. Siséllénanalyysi
tehdaan laskemalla valituista kuvandytteistd tiettyjen visuaalisten elementtien toistuvuutta ja
analysoimalla saatuja toistuvuuksia (Rose 2001: 56). Seppédnen (2005: 144) muistuttaa, etta
vaikka sisallonanalyysissa tavoitellaan puhdasta siséllon kvantitatiivista raportointia, on tuloksia
kuitenkin  kommentoitava, jolloin tutkimus muuttuu my6s kvalitatiiviseksi.  Lisaksi
sisdllonanalyysin tekee kavalitatiiviseksi se, ettd aineistosta on rajattava eriteltaviksi juuri tietyt

asiat menetelmalla, joka perustuu vain tutkijan tekemiin valintoihin.

Sisallonanalyysin tarkeimpia késitteitd ovat: sisaltoluokka, aineisto, havaintoyksikkd ja
koodausyksikkd sekd muuttuja (Seppénen 2005: 148). Esittelen ndma kasitteet tarkemmin

seuraavissa alaluvuissa siten, etta kaytan esimerkkind tdmén tutkimuksen esimerkkikuvia.

3.3.1 Siséaltoluokka

Siséltéluokkaa voisi kuvata aineistossa toistuvaksi “siséllollinen ilmidksi” (Seppénen 2005:
147). Rose (2001: 60) esittad, ettd siséltdluokkien luomisessa tulisi pyrkida kolmen kriteerin
tayttymiseen. Ensinnékin muodostettavien siséltdluokkien tulisi olla tyhjentavid, jolloin jokainen
tutkittavien kuvien aspekti mahtuisi jonkun kategorian piiriin. Toiseksi luokkien tulisi olla
yksil6llisia, jolloin tutkittavat ilmi6t voivat yksiselitteisesti kuulua vain yhteen sisaltéluokkaan.
Kolmanneksi sisaltdluokkien tulisi Rosen esityksen mukaan olla valaisevia eli niiden tulee
muodostaa sisallostd analyyttisesti kiinnostava lapileikkaus. Seppésen (2001: 148) mukaan
sisdltdluokista voidaan kayttdd myos késitettd muuttuja. Tassa tutkimuksessa kdytan kuitenkin

sisaltoluokan kasitetta.

2 Visuaaliset jarjestykset esitellaan luvussa 3.1
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Taméan tutkimuksen siséllonanalyysissa kaytan seuraavia luokkia, jotka olen pyrkinyt

muodostamaan  aiemmin  esittdmieni Rosen  (2001) kolmen  kriteerin  mukaan.

. Ymparisto

. Tila

. Vaatetus

. Sosiaalinen etaisyys

. Tunnistettavien esineiden lukumaara kuvassa
. Asento

. Katseen suunta ja kasvojen ilme

o N oo o B~ W NP

. Kuvassa esiintyvien sukupuoli

Seppanen (2001: 153) vertaa siséltdluokkien rakentamista paradigman késitteeseen
semiotiikassa. Eli siséltdluokan arvojen on mahduttava samaan paradigmaan. Esimerkiksi jos
tutkitaan lehdessa esiintyvastd aineistossa niiden kuvissa esiintyvan henkilén paahinetta niin
havaintoyksikko silloin lehtikuva, koodausyksikk® on kuvan henkilén paanalue ja mitta-asteikko

on paahineiden laatueroasteikko.

3.3.2 Aineisto

Aineiston valinnalla on siséllénnalyysissa suuri merkitys. Rosen (2001: 57) mukaan kaikkien
analyysiin valittavien kuvien on oltava tutkimusongelman kannalta relevantteja eli niissa on
ilmennyttava tutkimusongelmassa esitettyja ilmiditd. Periaatteessa siséllonanalyysin avulla
tutkittava aineisto voi koostua mistd tahansa jo olemassa olevista representaatioista. Aineiston
valinta kytkeytyy luonnollisesti tutkimusongelmaan, eli siihen mitd halutaan tutkia. Seppésen
(2005: 149) mukaan aineiston valinnan taustalla on oltava halu paasta asioista perille ja
problematisoitava olemassa olevia kédytantoja ja visuaalisia jarjestyksia. Aineiston valinta ja sen
sijoittuminen kulttuuriin on perusteltava tarkasti. Olen perustellut tutkimusaineistoni valintaa

tarkemmin alaluvussa 1.2 (Aineisto).
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3.3.3 Havaintoyksikké ja koodausyksikkd

Siséllénanalyysissa aineisto jaetaan havaintoyksikoihin. Ne ovat yksikoita, joihin liittyvina
tutkittavat tiedot merkitdd&n muistiin. Yksi havaintoyksikk¢ voi siséltdd yhden tai useampia
koodausyksikoitd. Koodausyksikkd on se osa havaintoyksikkdd, jonka perusteella

havaintoyksiikko saa tietyn muuttujan arvon. (Seppénen 2005: 151-152.)

Tasséd tutkimuksessa neljd valitsemaani esimerkkikuvaa muodostavat sisallonnalyysin
havaintoyksikot. Koodausyksikoitd havaintoyksikoissa, eli esimerkkikuvissa muodostavat
esimerkiksi kuvien ne osat, joissa esiintyy henkild. Sille osaa kuvasta voin mééritella esimerkiksi
sukupuolta kuvaavan muttujan, jolla on kaksi arvoa: nainen ja mies. Olen eritellyt
esimerkkikuvistani seuraavat koodausyksikoét. Olen merkinnyt sulkuihin, mit4 siséltdluokkia

néista havaintoyksikaista tutkin.

1. Kuvan tausta (maaseutu/ kaupunki, sisa-/ulkotila, tunnistettavat esineet)
2. Kuvassa esiintyvéat ihmiset (sukupuoli, katseen suunta ja kasvojen ilme, asento,
alastomuus/vaatetus)

3. Koko kuvapinta (sosiaalinen etaisyys)

3.3.4 Muuttuja

Muuttuja on sisaltéluokalle annettava, maaréallisesti tai laadullisesti vaihteleva suure. Seppésen
(2001: 152) mukaan muutujien arvojen keskindisid suhteita voidaan kuvata neljalla erilaisella
mitta-asteikolla: laatueroasteikolla, jarjestysasteikolla, valimatka-asteikolla ja suhdeasteikolla.
Muutujan arvojen on oltava keskenddn loogisesti samankaltaisia ja mahdollisimman
yksiselitteisid, jotta tutkimus on toistettavissa ja luotettava. Seppanen kuitenkin muistuttaa, etta
jo hyvinkin yksiselitteisiltda vaikuttavat muuttujat kuten kuvan paanekilén sukupuoli on jo
valmiiksi sosiaalisesti ja poliittisesti latautunut arvo. (Seppanen 2005: 155.) Tutkimusaineistoni

viidesté siséltdluokasta voidaan muodostaa muuttujia Taulukon 4 mallin mukaan.
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Taulukko 4. Sisaltéluokkien muuttujien arvot esimerkkikuvissa

Sisaltoluokka/muuttuja Muuttujan arvot

1. Ymparisto maaseutu, kaupunki

2. Tila sisétila, ulkotila

3. Vaatetus alaston, pukeissa

4. Sosiaalinen etéisyys intiimi, henkil6kohtaisesti 1&heinen,

henkilokohtaisesti kaukainen, sosiaalisesti

laheinen, sosiaalisesti kaukainen, julkinen

5. Tunnistettavien esineiden lukumaara| 1 — aaretdn

kuvassa

6. Asento seisova, makaava, istuva, puoliseisova,
puolimakaava, konttausasento, paallaseisova,
liikkuva, paikallaan, nojaava

7. llme iloinen, surullinen, vihainen, masentunut,
naurava, itkeva, vakava, irvistava

8. Kuvassa esiintyvien sukupuoli nainen, mies

Muodostin sisaltéluokissa esimerkkikuvista tutkittaville muuttujille kahdesta kymmeneen arvoa,
jotka pyrin pitdamaan mahdollisimman yksiselitteisind. Luokat edustavat kaikkia Seppdasen
maédrittelemia asteikkoja: laatueroasteikkoa, jarjestysasteikkoa, vélimatka-asteikkoa ja

suhdeasteikkoa.

3.4 Nonverbaalinen visuaalinen viestinta

Kuvasta voidaan lukea myds siiné esiintyvan ihmisen ruumiinkielen visuaalisia jarjestyksié ja
niit4 tuottavia osa-alueita. Ihmisen keho on alkuperéisin merkkien ja viestien tuottamisen véline.
Se on myods kenties kaikista kulttuurisidonnaisin viestinnan véline. Tunnetilaa ilmaisevat
perusilmeet ovat pitkélti perinndllisid, mutta on myds monia ilmeité tai eleitd, jotka tarkoittavat
eri kulttuureissa aivan pdinvastaisia asioita. Seppésen (2001la: 220) mukaan kuvanlukutaito
edellyttdd kykya tulkita arkielamdn esinemaailman ja nonverbaalisen viestinndn merkityksié,

esimerkiksi kasvojen, eleiden ja kehon kieltd. Salo-Leen (1996: 58-71) mukaan ei-kielelliseen
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eli nonverbaaliseen viestintdén katsotaan kuuluvaksi mm. aika, tila, koskettaminen, kehon kieli,
haju, katse, fyysinen olemus eli ulkonakd, pukeutuminen, asuinympéristo. Néaista nonverbaalisen
viestinnan elementeistd otan tdssd valokuvaan keskittyvassa tutkimuksessa huomioon tilan
ihmisten vélisen etdisyyden kuvaamisessa, kehon kielen sisdltden eleet, ilmeet, asennon ja
liilkkumisen, katseen kontaktin ja intensiteetin ndkokulmasta, fyysisen olemuksen ulkon&kon

painottuen, seka pukeutumisen.

3.5 Vélineeseen liittyvat geneeriset jarjestykset

Kameraan vélineena liittyy paljon sellaista geneeristd merkitystd, mika heijastuu valokuvan
lukemiseen. Seppésen (2001a: 199) mukaan valokuva on erikoinen luonnon representaatio,
koska se on oikeastaan osa luontoa. Jo valokuvan luonne todellisuuden kuvajaisena, kuten
aikaisemmin tassé tutkimuksessa on todettu, palautuu luontoon. Toisaalta mikaén kuva ei synny
itsestddn vaan on valokuvaajan tietoisen valinnan ja kulttuurin tiedostamattomien visuaalisten
jarjestysten tulosta. Valokuvaa kuitenkin pidetddn yhta todistusvoimaisena kuin luonnosta
otettua naytettd. (Seppanen 2001a: 201.)

Tarkedn visuaalisen elementin esimerkiksi lehtikuvan lukemisessa asettaa sen sijoittuminen ja
taitto lehden muuhun sisaltéon ndhden. Jutun visuaalinen nayttavyys ja sijoittuminen rakentavat
visuaalista jarjestystd, jonka periaatteena voi olla esimerkiksi se, ettd mitd tdrkedmpéana juttua

pidetdan, sitd ndkyvampéén paikkaan se on asteltu muuhun aineistoon nahden.

Valokuva on oman journalismin ohella elinhistoriansa aikana kiinnittynyt hyvin erilaisiin
kaytantihin mm. l&&ketieteen, taiteen, antropologian, pornografian ja spektaakkelin tarpeisiin.
(Seppénen 2001a: 202.) Taidekuvaa tulkitaan toisaalta valokuvana, joka todellisuuden kuva,
toisaalta valokuvana, joka kuuluu kuvataiteellisen tulkinnan viitekehyksen piiriin. On yleisesti
hyvéksyttyd, ettd kuvaustilanne on lavastettu, vaikka ndin ei aina ole. Monet taidekuvathan ovat
tdysin autenttisessa tilanteessa otettuja. Yleiselld tasolla voidaan ajatella, ettd taidekuvaa
katsotaan sallivammin kuin monia muita kuvia. Taidevalokuva on kuitenkin totta silld tasolla,
kuin valokuva on totta sen vélineellisella tasolla. Veivo ja Huttunen (1999: 144) puolestaan

esittavat, ettd taiteen kielelld laaditulla ilmaisulla on erityisasema kulttuurissa. Taideteos voi
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heiddn mukaansa kantaa mukanaan aiempia konteksteja ja samanaikaisesti synnyttdd uusia
tulkintoja. Taideteoksen esteettinen kieli ei Veivon ja Huttusen (1999: 146) mielesta esta
merkityksien tulkitsemista, péinvastoin. Kun vastaanottaja tietda tulkitsevansa taiteen kielella
tehtyd teosta, han olettaa siind olevan paljon merkityksellisid elementteja. Esimerkiksi
kaunokirjallista teosta lukiessaan saattaa epdillda jopa Kirjoitusvirheitd tahallisiksi ja

merkityksellisiksi osiksi teosta.

3.6 Kuvan tulkinnan subjektiivisuus ja sen ongelmat

Kuva antaa vain vihjeen todellisuudesta, erdanlaisen luurangon, jonka ymparille tulkitsija
rakentaa oman késityksen todellisuudesta. Kuva on siis aina valmiiksi subjektiivinen. Katsoja
vain ottaa haltuun hdnelle varatun katsojan paikan. Taiteilija, on jo ndhnyt kuvan puolestamme ja

jarjestanyt ndkyman osatekijat omien tarkoitusperiensa mukaan. (Hietala 1993: 11-13.)

Taiteen tulkintaa koskevassa keskustelussa pohditaan usein oikean ja vadrén tulkinnan
olemassaoloa. Usein keskustellaan my0ds katsojan tulkintaan mukaan tuomista merkityksista,
taiteilijan tavoitteista ja niiden vélittymisestd katsojalle. Keskustelua kuohuttavat aika ajoin
my6s merkkien epamaéaardinen luonne ja merkitysten luotettavuus. Ongelmana on se, ettd
tulkinnassa on kyse kokijan elamysmaailman kommunikoinnista teoksen kanssa, eika ndin ollen

voida sanoa kenen tulkinta on oikea ja kenen vaara.

Maaretta Jaukkuri (1998: 7) korostaa, etté taiteeseen kuuluu aina tulkinta, sill& se on osa taiteen
luonnetta. Luonnontieteet keskittyvat havainnointiin, fyysikko yhteen alueeseen tai ilmidon ja
tekee siitd havaintoja fysiikan lakien puitteissa. Taiteessa sen sijaan on aina kyse kahden
tietoisuuden l&sndolosta; seka tekijan ettd vastaanottajan. Suhteessa tekstiin tai visuaaliseen
kenttddn kuvataiteilija on aina “toisen” eli erilaisen asemassa, mika edellyttdd tulkintaa.
Tulkinnan peruslahtokohtana on ajattelu. LahtOkohtaisesti ihminenhdn ymmartad maailmassa
olemista vain merkkien ja symbolien kautta, joiden viittaussuhteet kunkin tulkitsijan mielessa

voivat poiketa tosistaan todella paljon. (Jaukkuri 1998: 7.)
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Taiteen tulkintoja voidaan suorittaa eri lahtokohdista. Tulkinnan perusteiksi voidaan ottaa tieteen
tapoja hahmottaa maailmaa, jolloin tulkinta ja kokemus hahmottuvat tietyn ajattelumallin ja
kasitejarjestelman  kehyksessd.  Esimerkiksi ~ feminismin, sosiologian tai semiotiikan
viitekehyksessd, kuten t&ssa tutkimuksessa on tehty. Taideteoksen ymmartdminen ei ole
samanlaista kuin esimerkiksi tyokalujen tai erilaisten kaytadntdjen ymmartdminen. Taide
puhuttelee katsojaansa juuri siind ajassa tai paikassa jossa sitd koetaan. Tassé ja nyt on mukaan
tarked osa taiteen kokemista. Tulkinta siis edellyttad taideteoksen merkityksen yhdistamista

katsojan itseymmarrykseen. (Jaukkuri 1998: 8,13,18.)

Taiteessa, taideteoksessa ja taidetapahtumassa on niin monta tasoa, ettd katselijan kokemus
rilppuu hanen omasta tavastaan lukea, aistia ja tunnistaa seka yhdistelld néitd kokemuksia.
Taméan paivén taide eldd hyvin voimakkaasti hetkessa, merkitykset, joita taideteokset kantavat
nyt eivat valttaméttd ole samanlaisia edes samalle tulkitsijalle vuoden paasta. Nykytaide liikkuu
myd6s hyvin monella tasolla vanhaan taiteeseen verrattuna. Monitasoisuus avaa katsojalle aina
uusia tasoja edellisten tyhjennyttyd. Merkitysten liittdminen kuviin edellyttdd niiden
tunnistamista merkkeind. Ne kuvan elementit, jotka eivat kiinnity vallitsevaan diskursiiviseen
kenttadn eivat voi tulla ymmarretyiksi ja tulkituiksi, koska eivat ylitd tunnistamiskynnysta.
Nykytaiteen kieli on teosten ulkopuolella siten, ettd se ei ilmene representaation tasolla samalla
tavalla kuin esimerkiksi raamatun kertomukset vanhassa taiteessa. Toisaalta perinteisen
esittdvankaan taiteen merkitykset eivat avaudu katsojalle, joka ei tunne niité entuudestaan jostain
muusta lahteestd. Tulkinta on siis hyvin riippuvainen Kkatsojan ennestdén tuntemista ja
katsomishetkelld mieleenpainuvista teksteistd. (Nyberg 1998: 52-53, 57-63.)

Kuva saa siis merkityksid suhteestaan toisiin merkitysrakenteisiin sekd toisaalta suhteestaan
toisiin kuviin ja néihin ennalta latautuneisiin merkityksiin. Kuvan tekija antaa katsojalle ik&an
kuin pelinappulat, mutta ei voi lopullisesti méaaritella katsomisen ja tulkinnan ehtoja. Kuva voi
kantaa my0s tekijan tiedostamattomia merkityksid, jotka vasta vastaanottaja saattaa havaita ja

aktivoida. Varsinainen merkitys syntyy kuitenkin vasta, kun katsoja ja kuva kohtaavat.
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4 ELINA BROTHERUKSEN TAIDEVALOKUVIEN ANALYYSI

Téassa tutkimuksessa tekemani kuvantulkinta on aineistol&dhtdistd. Valitsemini Brotheruksen
omakuvien ominaisuudet ovat vaikuttaneet siihen, miten olen valinnut tulkitsemani
somitellulliset elementit. Etenen sommitellullisten elementtien tulkinnasa kuva Kkerrallaan.
Tutkin elementtejd seuraavassa jarjestyksessa: piste ja viiva, pinta, volyymi, kuvallisten
peruselementtien muunneltavuus, rytmi, kuvan rajaaminen, kuvapinnan suhteet, véri ja valo ja
valaistus. Sen jalkeen teen yhteenvedon ja taulukoin elementtien esiintyvyyden kuvissa. Tamén
jalkeen taulukoin esimerkkikuvat sisdllonanalyysin  mallin  mukaan. Systemaattisen
siséllonanalyysin ja sommitellullisten elementtien erittelyn avulla pyrin saamaan selville
millaisia visuaalisia jarjestyksid eli visuaalisten esitysten saanndnmukaisuuksia ja rakenteita

esimerkkikuvissa on. Esimerkkikuvien visuaalisista jarjestyksista raportoin alaluvussa 4.4.

4.1. Sommitellulliset elementit esimerkkikuvissa

4.1.1 Kuva 1. Les Baigneurs®

Piste ja viiva

Esimerkkikuvan kuvapinnasta on eriteltdvissa kaksi maiseman muodoista piirtyvaa selkeéda
vaakasuoraa linjaa. Lisdksi kuvapinnan oikeassa ylélaidassa on vino linja, joka nousee kohti
oikeaa ylanurkkaa. Vaakasuorat linjat yhtyvat kuvassa joenuoman muodostaman orgaanisesti
kaarevaan viivaan, joka nousee sekin kohti kuvapinnan oikeaa yléaitaa. Kuvassa seisaallaan
oleva ihmishahmo on pystysuorassa ja toinen kyykyssé, kuvapinnan pisteend. Kyykyssa olevan
hahmon toinen kési on ojennettuna kohti seisaallaan olevaa hahmoa, joka muodostaa vinosti ylos
oikealle nousevan, lavistdjan suuntaisen viivan. Ndiden hahmojen yhteisen linjan voi ajatella
olevan tdma oikealle yl6s nouseva linja, joka on samassa linjassa maisemassa olevan kahden
muun linjan kanssa, mutta joka leikkaa toisen, ruohomassan reunan muodostaman lavistajan

suuntaisen viivan lahes keskella kuvaa.

2 iite 1.
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Vaakasuorien linjojen hallitsevuus antaa kuvapinnalle rauhallisen ja pysyvan, paikallaan olevan
tunnelman. Kolmen l&vistajan suuntaisen linjan sarja tuo kuvapintaan kohottavan liikkeen, ja

kaareva joenuoman muodostama viiva aistillisuutta ja naisellisuutta.

Pinta

Kuva-alueen pinta on jakautunut rakenteellisten viivojen mukaan ensinnakin yla- ja alaosaan
horisontin perusteella. Kuvan toinen ihmishahmo on sijoitettu kuvan keskustasta jonkin verran
vasenta alanurkkaa kohden. Se ei kuitenkaan anna sellaista vaikutelmaa, ett4 se olisi tulossa
kuvasta ulos, koska toinen ihmishahmo on perinteiseen tapaan sijoitettu pystyasentoon
vaakasuoraan horisonttiin nédhden ja on liikkeessd vetdmdssd istuvaa hahmoa kohti oikeaa
ylanurkkaa. Kuvan voimakkain alue on vasemmassa reunassa, mutta siind on selkeaa liiketta

kohti oikeaa reunaa, jolloin kuvan pinta muodostaa tasapainoisen kokonaisuuden.

Volyymi

Kuvassa on hyvin kolmiulotteinen vaikutelma joen kiemurrellessa sumuiseen horisonttiin ja
kukkulan siintdessé kaukana taustalla. Siin& on runsaasti volyymia ja tilavuuden tuntua. Kuvan
objekteilla on paljon tilaa ymparill&én, ja oikealta tuleva valo korostaa nédiden kahden objektin

kolmiulotteisuutta.

Muodot ja niiden muunnelmat

Tassé esimerkkikuvassa objektin muodostavat kaksi kuvassa olevaa henkilod. Henkil6t ovat
kuvassa alasti, jolloin heiddn muotonsa ovat luonnollisesti hyvin orgaanisia. Objektin muodon
koko on pieni verrattuna muihin kuvapinnassa esiintyviin massiivisiin luonnon muotoihin,
massiivisiin ruohokenttiin ja tummana vellovan jokeen. Kuvan kaikki muodot ovat luonteeltaan
pehmeitd ja pyoreitd. Objektit sijaitsevat ndenndisesti ldhella katsojaa, koska ovat kuvapinnan
alalaidassa. Vasemmassa laidassa kuvaa nakyy muutamia hyvin pyoreita ruohométtéitad. Kuvassa
on perinteiseen tapaan raskas alalaita ja kevyt ylédosa. Esimerkkikuvassa ei ole kovin paljon
muotoja, ja ne ovat luonteeltaan kuvan henkiloobjektien ryhmad lukuun ottamatta hyvin
samanluonteisia; rauhallisia, orgaanisia, loivia ja tiheitd. Tdma antaa kuvaan hyvin rauhallisen ja

raskaan tunnelman.
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Rytmi

Kuvapinta on hyvin vaihteleva. Luonnon muodot vaihtelevat polveilevasta joesta, tihedsta
ruohosta keveddn sumuun. Kuvapinnan savy liukuu ylh&élta alas vaaleasta tummaan.
Kuvapinnassa esiintyy vuorotellen vettd ja ruoho. Ndmé& elementit muodostavat mutkittelevan

joen kanssa kuvaan hyvin rytmikk&én pinnan. Myos veden liike tuo kuvaan rytmia.

Kuvan rajaus

Kuva on kooltaan laaja yleiskuva, jossa nékyy paljon taustaa. Metonymisesti kuvassa esitell&én
0sa suurempaa maisemaa, mutta koska kuvassa nakyy kauas horisonttiin asti, katsojalle jaa
tunne, ettd juuri mitddn ei ole jatetty kuvan ulkopuolelle. Laajan rajauksen vuoksi kuva

muistuttaa elokuvakerronnan muotoa.

Vaéri ja valo

Kuvassa vallitsee vihredn varin valooriharmonia, josta poikkeavat ainoastaan kuvan alastomat
ihmisvartalot, jotka ovatkin kuvan vaalein kohta. N&in ollen ihmishahmot korostuvat yhtendisten
valoorien pinnasta.

Kuvassa on sumuinen ja hamyisé valo, eli ns. chiaroscuro, joka tulee oikealta. Se valaisee
pehmeasti kuvassa olevan miehen selén ja naisen kasvot, jattden miehen kasvot taysin varjoon.
Sivuvalo paljastaa kuvassa olevan naisen ja jattdd miehen tunnistamattomaksi. Kuvan tummin
alue on kuvan alalaidassa, jossa ruohomassat ovat hyvin tummia. Kuvan oikeassa laidassa nékyy
ilmeisesti kuvassa kaytetyn lankalaukaisimen johdon varjo. Sivuvalo korostaa kuva alastomien

vartaloiden muotoja

4.1.2 Kuva 2. Revenue®

Piste ja viiva

Esimerkkikuvaa hallitsevat vaaka- ja pystysuorat rakenteelliset viivat. Kuvapinnan keskikohdan
halkaisee sdngyn muodostamat kaksi vahvaa vaakasuoraa linjaa. Niitd sdestad ylhaalla
vasemmassa laidassa olevan valaisimen muodostama lyhyt vaakasuora viiva. Kuvapinnan koko
oikean laidan halkaisee ihmishahmon ja tdman laukun muodostama vahva pystysuora linja, joka

jatkuu kuvan alareunaan asti lankalaukaisimen johon muodostamana viivana. Sangyn

% Liite 2.
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muodostama vaakasuora linja voi merkita pysyvyyttd, kun taas pystysuora linjalla viitataan usein
arkipéivan ulkopuolisiin asioihin, jotka eivéat ole pysyvid. Vaakasuorat ja pystysuorat linjat
Kilpailevat kuvapinnan hallitsevuudesta, mika tuo kuvaan epdvarmuutta, jota lisdd varjon

muodostama l&vistajan suuntainen voimakas viiva. Lavistdjan suuntaiset viivat kuvaavat liiketta.

Pinta

Kuvan pinta on jakautunut pituussuunnassa puoliksi. Oikean puoleinen kenttd on voimakkaampi
ja huomioarvoltaan suurempi. Koska kuvassa oleva henkil6 on sijoitettu kuvan oikeaan laitaan,
tulee siitd vaikutelma, ettd hahmo ei tahdo pysyéd kuvassa. Horisontaalisesti kuvan alaosa on
voimakkaampi kuin yldosa. Vasen ylanurkka, joka l&dnsimaisen lukutavan vuoksi on usein
huomioarvoltaan voimakkain kuvapinnan osa, on tdssa kuvassa merkitykseton. Oikea alalaita,
joka usein on huomioarvoltaan heikoin osa kuvapintaa, on taas tassa esimerkkikuvan pinnassa
voimakkain kenttd. Kuvanpinnan rauhallisimpana pidetty alue, joka on kuvan keskellg, on tassa
esimerkkikuvassa taysin tyhja. Esimerkkikuvaan valitut pinnan voimasuhteet tekevat kuvaan

hyvin ristiriitaisen tunnelman.

Volyymi
Kuvan objekti erottuu taustastaan selkedésti takaa pain tulevan valon ansiosta. Takana oleva seina
tuntuu olevan lahelld henkil6a, jolloin tilan tuntua ja kolmiulotteisuutta ei paase syntymaan.

Lattea syvyysvaikutelma saattaa johtua myds ylhaéltdpain sangylle lankeavasta hajavalosta.

Muodot ja niiden muunnelmat

Kuvan muodot ovat luonteeltaan suoria ja voimakkaita. Seinélle heijastuva valon ja varjon
kontrasti on terdvareunainen. My0s kuvassa olevan henkilén vaatetus on geometrinen ja peittaa
ihmisvartalon orgaaniset muodot. Pehmeyttd kuvassa on vain séngynpeitteessd, mutta senkin
paalla lojuu kovia ja terdvamuotoisia papereita. Henkilon muoto on massiivisen suuri kuvan
muihin muotoihin verrattuna, mika tekee vaikutelmasta luonnottoman ja levottoman. Kuvan

pinta ei ole tasapainossa silld se on oikeasta reunasta tiheé ja vasemmasta miltei tyhja.

Rytmi
Esimerkkikuvan pinnassa esiintyy rytmia sangynpeitteen kuvioinnissa. Toisaalta sdéngyn paalla

lojuvat paperit toistuvat myos lattialla. Muuta sadnnéllisesti toistuvaa rytmid on kuvasta vaikea
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lI0ytdd. Kuvan tunnelma saattaa siksi tuntua levottomalta, katse ei pysty seuraamaan kuvan

pinnassa mink&énlaisia jatkumoita, vaan kuvaa on tarkasteltava elementti kerrallaan.

Kuvan rajaus

Kuva on rajaukseltaan kokokuva, siind nakyy koko ihmisvartalo ja jonkin verran ymparistoa.
Kuva on rajaukseltaan tiukka, ihmisen pé&a hipoo kuvan ylalaitaa ja jalat alalaitaa. Ihminen on
myds rajattu kuvan reunaan ja toinen reuna on jatetty miltei tyhjéaksi. Rajauksen vuoksi kuvan
ihminen tuntuu pyrkivéan pois ikdan kuin liian ahtaasta kuvasta. Kokokuvalla kuvataan yleensa
toimintaa yleiselld tasolla. Osa kuvan esineista on osittain rajattu kuvan ulkopuolelle, mika antaa
katsojalle vapauden jatkaa huonetta mielessaan vasemmalle ja oikealle. Tiukka rajaus heréttéa

myads paljon kysymyksid: mika tdma huone on, mita kaikkea on rajattu kuvasta pois, ja miksi?

Vaéri ja valo

Kuvassa on paljon eri tummuusasteita, jolloin valédriharmoniaa ei paédse syntymaan. Seindssé on
hohtavanvalkoisia kohtia, jotka ndyttaisivét olevan miltei puhki. Valo tulee kuvassa sivuvalona
suoraan vasemmalta. Tdmd antaa kuvalle dramaattisen vaikutelman. Lisdksi kuvassa olevan
ihmisen takana olevaa sein&é on valaistu. Kuvan ihmisen oikea puoli on tdysin varjossa, miké

tekee tdmén kasvoista dramaattisen ja epasuhtaisen nakoiset.

4.1.3 Kuva 3. Love Bites 3%

Piste ja viiva

Kuvapinnasta voi eritelld kaksi vaakasuoraa ja ainakin kolme pystysuoraa koko kuvapinnan
halkaisevaa rakenteellista viivaa. Nama rakenteelliset viivat muodostuvat ikkunan puitteiden
rakenteesta ja niihin nojaavasta ihmishahmosta. Pystysuorien viivojen hallitsevuutta lis&a
kuvapinnan alareunassa ld&mmityspatterin pystysuora kuviointi ja hahmon vaatetuksen
laskostukset. Myds lankalaukaisimen johto asettuu kuvapinnassa pystysuoraan. Pystysuorat
linjat kuljettavat merkityksid kuvan ja arjen ulkopuolelle. Vaakasuorat, pysyvyyttad ja
rauhallisuutta kuvaavat linjat ovat selkedsti alakynnessé pystysuoriin nahden.

% | jite 3.
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Pinta

Esimerkkikuvan pinta on rajautunut rakenteellisten viivojen mukaan selvd keskus ja selvat
reuna-alueet. Kuvan painoarvo on sen keskustassa, johon ihmisen ylavartalo on rajattu. Kuvassa
ei ole horisonttia ja sen yléreunaa rajaa vahva vaakalinja. N&in ollen kuvapinta ei ole
perinteiseen tapaan ylh&alta kevyempi ja alhaalta raskaampi. Kuvan pystysuorat rakenneviivat
katkeavat yldreunassa olevaan raskaaseen vaakalinjaan. Kuvan pinnan rakenteesta tulee

rauhallinen, mutta sulkeutunut vaikutelma.

Volyymi

Kuvassa on voimakas kolmiulotteisuuden tuntu. Kuvan henkild edessd siintdd vastakkaisen
rakennuksen ikkunat ja henkilon kuva heijastuu hanen oikealla puolella olevan aukinaisen
ikkunaruudun lasista. N&in ollen henkild nakyy seka takaa, etté sivulta. Volyymia syntyy myds

vaatetuksen laskoksista ja patterin pinnan kolmiulotteisesta kuvioinnista.

Muodot ja niiden muunnelmat

Kuvassa on paljon geometrisid, rakennettuja muotoja. Ikkunan kehyksien muodostamat
suorakaiteet ja neliot ovat muodoiltaan ryhmé&. Toisen ryhman muodostavat kuvassa olevan
henkilon vaatetuksen laskokset ja lampdpatterin kuviointi. lhmisen hartioista ja lantiosta
muodostuva suorakaide toistaa ikkunan kehyksien muotoja, jotka toistuvat myds maiseman taka-
alalla siintavissa vastakkaisen talon ikkunoiden muodoissa. Kuvan selked keskipiste, ja tummin

ja tihein osa, on ihmishahmon takaraivo. Muuten kuva on ilmava ja harva.

Rytmi

Esimerkkikuvan pinta on hyvin rytmikds. Ikkunoiden kehykset etualalla jatkuvat
samankaltaisena kuviona kuvan taustalla. Katse liukuu niiden mukana kuvan edesta taaksepéin.
Ikkunoiden kahvat muodostavat kuvapintaan oman epasaannollisen rytminséd niiden sojottaessa
eri suuntiin. LAmpdpatterin kuviointi toistuu henkilon vaatetuksen laskoksissa. Henkild sulautuu
samaan rytmiin kuvan sisétilan kanssa, mutta poikkeaa ikkunoiden ja ulkotilassa toistuvan
ikkunateeman rytmistd. N&din kuvan objekti on rytmin avulla saatu irrotettua sitd taustoittavista

elementeista.
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Kuvan rajaus

Kuva on rajattu niin, ettd siina ei ndy sisatilan lattiaa, eikd kattoa. Sen voisi luokitella ihmisen
kokokuvaksi, vaikka henkilon jalkatera onkin rajattu kuvasta pois. Rajaus on tehty niin, etta
jokainen linja ik&&n kuin katkeaa kesken. Se antaa katsojan olettaa ettd kuva jatkuu jokaiseen
neljddn suuntaan. Rajaus jattdd paljon kuvan ulkopuolelle ja antaa katsojalle ulkopuolisen
tunteen. Koska edes henkilon jalkineita tai lattian materiaalia ei ndy, katsoja ei voi paatella
minkalaisessa tilassa kuva on otettu. Se jattaa jalkeensé paljon kysymyksid, mutta antaa toisaalta

my®&s paljon erilaisia vaihtoehtoja tulkita kuvaa.

Vaéri ja valo

Kuva toistaa harmaan ja valkoisen savyjd, ja ne muodostavat keskenddan pehmedn
valéoriharmonian. vaikka kuvan pinnat ovat geometrisid, varien niukkuus tekee sen tunnelmasta
silti rauhallisen. Kuvan kohde on valaistu hajavolalla epésuorasti ja pehmeasti vasemmasta
suunnasta. Draamaattisia varjoja ei synny. Liséksi kohdetta valaisee ulkoa tuleva epésuora
luonnonvalo. Tama aiheuttaa myds kohteen heijastumisen auki olevatsa ikkunaruudusta. Varjot
ovat pehmeitd. Ulkotilassa ja sisétilassa olevan valaistuksen valilla on suuri sévyero: ulkovalo
nayttéisi olevan savyltaan sinertavaa ja sisdvalo keltaisen vihertavaa. tima luo kontrastia siséa- ja

ulkoitilan valille.

4.1.4 Kuva 4. Divorce Portrait?’

Piste ja viiva

Kuvapinnan halkaisee vaakasuora horisontti. Sita tukevat vaakasuorat sillan rakenteet.
Pystysuoria rakenneviivoja muodostuu seisovasta ihmishahmosta ja sillan kaiteen tukipylvéista.
Pystysuorat rakenneviivat eivat kuitenkaan lapaise kuvapintaa vaakasuorien viivojen tavoin,

joten ne eivat ole niin hallitsevia kuin rauhaa ja pysyvyytta kuvaavat vaakasuorat linjat.

Pinta
Kuvan pinta on jakautunut vaakasuorasti kahteen kenttddn keskeltd. Alaosa on selvésti
raskaampi kenttd kuin ylékenttd, mutta kuvan yldosa ei ole kuitenkaan perinteisella tavalla

kevein, koska se tummuu ylareunaa kohden. Kuvapinnan huomioarvo osuu pinnan keskelle,

2 | jite 4.
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jossa on ihmishahmon péé ja samalla kuvan vaalein osa. Kuvan vasen reuna on raskaampi kuin

oikea.

Volyymi

Kuvassa on eroteltavissa selkeésti etu- ja takaosa ja niiden valiin jaava laaja volyymi, eli
esimerkkikuvan tapauksessa vesialue. Kuvan painopiste on selkeésti kuvan etuosassa, missa
kuvan objektikin on, vaikka kuvan takaosassa on runsaammin massaa. Kuvan yléosan raskaissa

pilvissé on runsaasti massaa ja se on miltei yhté raskas kuin kuvan alaosa.

Muodot ja niiden muunnelmat

Kuvan alaosassa on runsaasti luonteeltaan kovia ja terdvia muotoja. Yl&osassa on tihed ja
pehmed pilvimassa. Kuvan henkil® on sijoitettu etualalle, eli katsojan l&helle. Horisontti kulkee
henkilon p&én korkeudella, aivan kuin paan lavistden. Henkilén muoto on pieni kuvan muihin
muotoihin verrattuna. Kuvan vaakalinjat ovat voimakkaita, niihin verrattuna henkilén pysty
muoto on heiverdinen. Se on kuitenkin aivan kuvan keskelld, jolloin siitd muodostuu kuvan

huomioarvoltaan voimakkain osa.

Rytmi

Kuvapinnan hallitsevimman rytmin muodostavat sillan ja sen kaiteen vaakasuorat rakenteet,
jotka toistuvat horisontissa ja siellda nékyvien rakennusten muodossa. Kuvan vasemmassa
laidassa olevien rakennusten ikkunarivistot ja satamassa kelluvien laivojen mastot taas tukevat
kaiteen poikkipuiden ja henkilén asennon pystysuoraa sdédnndénmukaisuutta. Kuvapinnassa

nékyvét voimakkaat pystysuorat rytmit korostavat kuvan objektin asemaa.

Kuvan rajaus

Kuva on rajaukseltaan kokokuva. Siind néytetddn paljon henkil6a taustoittavaa maisemaa.
Rajaus korostaa tummenevaa taivasta, jota on nakyvissd runsaasti. Toisaalta kuva on myos
rajattu niin, ettd tunnistettavat osat kyseessé olevasta kaupunginosasta on jatetty nakyviin; talot,
silta ja laivat satamassa.
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Vaéri ja valo

Kuvan kohdetta ei liene keinotekoisesti valaistu vaan kuvan kohde on kuvattu vallitsevassa
valossa ulkotilassa. Kuvassa on paljon varjossa olevaa pintaa, mutta varjojen rajat eivat ole
terdvid. Kohteen kasvot ovat muotokuvaperinteesét poiketen l&hes varjossa. Kuvan varimaailma
on melko suppea. Padosaa esittavat harmaan eri sévyt, jotka ovat hyvin ldhelld toisiaan. Kuvan
kohten sininen asu on ainoa poikkeava vérielementti laajalla kuvapinnalla. Kuvan alaosa on
hyvn tumma ja kuvan pinta on keskikohdaltaan vaalein. Kuvan yldosa on keskiosaa tummempi.

Tama saa aikaan varjostavan ja painostavan valaistuksen.

4.2 Yhteenveto sommitellullisista elementeista

Taulukoin valitsemissani neljassa esimerkkikuvassa esiintyneet sommitellulliset elementit
yhteen (Taulukko 5). Yhteenvedon tarkoituksena on helpottaa visuaalisten jarjestysten

Ioytamista esimerkkikuvista ja esimerkkikuvien vélista vertailua.

Yhteenvedosta voidaan huomata, ettd esimerkkikuvat ovat kesken&an varsin erilaisia.
Vaakasuorat linjat hallitsevat kolmessa neljasta kuvasta. Rytmid puolestaan 16ytyi vaihtelevasti,
yhdesta kuvasta (esimerkkikuva 2) ei laisinkaan, toisista taas paljon (esimerkkikuvat 3 ja 4).
Yhteenveto myo6s paljastaa, ettd esimerkkikuvissa on hyvin erilaisia muotoja pehmeistd
muodoista  geometrisiin  ja  kulmikkaisiin  muotoihin. My06s pinnan  muodostavat

huomioarvoalueet vaihtelivat esimerkkikuvissa.
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Taulukko 5. Sommitellullisten elementtien esiintyminen esimerkkikuvissa

Kuvan Kuva 1. Kuva 2. Kuva 3. Kuva 4.

elementit Les Baigneurs Renevue Love Bites Divorce portrait

Piste javiiva | Vaakasuorat linjat Voimakkaat vaakasuorat Pystysuorat linjat Voimakkaat vaakasuorat
hallitsevat ja kohoavat | ja pystysuorat linjat. hallitsevat. linjat hallitsevat.

oikealle yl&spain.

Pinta Kuvapinnan Kuvan pinta on jakaantunut | Kuvan voimakkain | Kuvan pinta on jakautunut
voimakkain alue pystysuunnassa kahtia. alue on sen kahteen osaan
vasemmassa reunassa. | Yl4osa voimakkaampi kuin | keskelld horisontaalisesti keskelta.
Liikettd kohti oikeaa | alaosa. Oikea alalaita pystylinjassa. Kuvapinnan huomioarvo
reunaa. voimakkain kohta kuvassa. | VVoimakkaat linjat keskella.

rajaavat kuvan
keskion.
Volyymi Paljon volyymia. Lattea syvyysvaikutelma. Paljon volyymia. Paljon volyymia kuvan
Vahan volyymia. taka- ja ylaosissa.

Varit javalo | Vihrea véri hallitsee. | Ei valoédriharmoniaa. Suora | Epésuora sivuvalo | Kuvassa on véhan valoa ja
Epésuora, utuinen sivuvalo vasemmalta. seké takaa tuleva se on epdsuoraa luonnonvaloa
sivuvalo. Kovat varjot. luonnonvalo.

Pehmeét varjot. Paljon kontrastia. Valkoin vari
hallitsee.

Muodot Orgaanisia. Kuvassa ei| Suorat ja voimakkaat Geometriset muodot| Kuvan yldosassa pehmead
esiinny lainkaan muodot. Ihminen on suorat linjat muotoa.
teravi& muotoja. kuvassa suurin elementti. | hallitsevat. Ihmisen
Ihmiset kuvassa muoto erottuu Alaosassa suoria linjoja.
pienia. suorista muodoista. | lThminen on pieni kuvan

Ihminen on yht4 muihin elementteihin

suuri kuvan muiden | nahden.
elementtien kanssa.

Rytmi Kuvassa on rauhallista | Ei sdannollista rytmié. Kuvassa paljon Pystysuorassa
rytmia. rytmia. liikkuvaa rytmié paljon.
Rajaus Yleiskuva/ kokokuva | Kokokuva Osittainen kokokuva| Yleiskuva/ kokokuva
ihmisesta

Kaikki esimerkkikuvat olivat periaatteessa luokiteltavissa kokokuviksi. Brotheruksen tuotantoa
laajemmin tarkasteltaessa kay selville, ettd suurin osa hanen tdistddn on kokokuvia. Silloin ehka
tdmén sommitellullisen elementin tutkiminen valitsemistani esimerkkikuvista ei ollut kovinkaan
hedelmallista. Sitd voi pitda lahinna tyylikeinona tai Brotheruksen haluna ndyttada aina ihminen
kokonaan. Toisaalta esimerkkikuvissa oli paljon eroavaisuuksia siind, kuinka paljon ympéroivaa
maailmaa kuvan kohteen tai kohteiden taustalla ndytetddn. Esimerkkikuvissa 1 ja 4 taustaa
néytettiin runsaasti ja kuvissa 2 ja 3 niukasti. Sillda ndyttaisi olevan paljon merkitysta kuvan
tulkinnan kannalta, silla asioiden rajaaminen kuvan ulkopuolelle synnyttdd paljon

tulkinnanvaraisuutta.
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4.3 Sisallénanalyysi esimerkkikuvista

Taméan tutkimuksen siséllonanalyysisséd (Taulukko 6.) on tarjoitus I0ytdd tutkimusaineistosta
visuaalisia jarjestyksid. Esimerkkikuvien sisallonanalyysissa kaytan seuraavia sisaltdluokkia:
ymparist0, tila, vaatetus, sosiaalinen etaisyys, tunnistettavien esineiden lukumé&érad kuvassa,

asento, katseen suunta ja kasvojen ilme ja kuvassa esiintyvien sukupuoli.

Sisallonanalyysin havaintoyksikot ovat nelja valitsemaani esimerkkikuvaa. Havaintoyksikojen
koodausyksikoiksi olen eritellyt esimerkkikuvistani seuraavat kolme koodausyksikkda: kuvan
tausta, kuvassa esiintyvat ihmiset ja koko kuvapinta. Néistd koodausyksikoista olen eritellyt
seuraavia siséltdluokkia: maaseutu—kaupunki, sisatila—ulkotila, tunnistettavat esineet, sukupuoli,
katseen suunta ja kasvojen ilme, asento, alastomuus—vaatetus ja sosiaalinen etéisyys.
Siséltéluokat, havaintouksikot ja koodausyksikot olen muodostanut tutkimusianeiston pohjalta.
Siséllénanalyysin menetelmané olen esitellyt luvussa 3.3. Taulukon 6 tuloksia analysoin luvussa
5.

Sisallonanalyysissa kay ilmi, etta siséltéluokkien muuttujat saavat keskenddn eriévid arvoja.
Kolme neljastd kuvasta on otettu oletettavasti kaupunkiymparistossd. Se kuvannee taiteilijan
elamantyylia. Esimerkkikuvista puolet on kuvattu sisa- ja puolet ulkotiloissa, ja yhtd kuvaa
lukuun ottamatta kuvan henkil6t ovat pukeissa. Sosiaalinen etdisyys taas on jokaisessa
esimerkkikuvassa erimittainen. Henkilokohtaiselle etdisyydelle pé&stdédn esimerkkikuvassa 3
(Love bites), joka aihekin lienee Kkaikista intiimein. Julkisella etéisyydelld on kuvattu
esimerkkikuva 1 (Les Baigneurs), jossa kuvassa esiintyvat henkilot ovat alastomia. Tama
korostaa sitd, ettd taiteilija ei ole halunnut tuoda alastomuutta henkilokohtaiselle etdisyydelle

saakka, tai ettd alastomuuden esittdminen ei ole kuvan paétarkoitus.
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Taulukko 6. Sisaltdluokat esimerkkikuvissa

SISALTOLUOKAT | Kuva 1. Kuva 2. Kuva 3. Kuva 4.
Les Baigneurs Renevue Love Bites Divorce portrait
1. Ymparisto maaseutu oletettavasti kaupunki- | kaupunki kaupunki
ymparisto
2. Tila
ulkotila sisétila sisétila ulkotila
3. Vaatetus alaston vaatetus vaatetus vaatetus
4. Sosiaalinen etaisyy{ julkinen etéisyys sosiaalinen henkildkohtainen julkinen
etaisyys etaisyys etaisyys

5. Tunnistettavien
esineiden lukumaara

Joki, sumu, nurmi, virta,
lankalaukaisimen johto

Sanky, peitto, tyyny,
lamppu, pitsalaatikko,

Lampdpatteri,
ikkunalauta, ikkuna,

Silta, meri, pilvet,
kerrostalo, kontti,

kuvassa (5) matkalaukku, kerrostalon seina, rahtilaiva,
kirja, paperi, lankalaukaisimen moottorivene,
kirje, post-it-lappu, johto (5) purjevene,
reppu, takki, uppoamassa oleva
sanomalehti, vene, satama, puu,
lankalaukaisimen nosturi,
johto (14) lankalaukaisimen

johto (14)
6. Asento toinen kyykyss4, toinen | seisova selin, puoli-istuva seisova

kumartunut

7. Katseen suunta ja

Nainen katsoo

Katsoo suoraan

Kasvot

Katsoo suoraan

kasvojen ilme sivulle ja hymyilee. kameraan. ei ndy kuvassa. kameraan.
Miehen katse on sivulle. | llme vakava ja IIme vakava,
limettd ei voi nédhda. surullinen. surullinen ja
itkuinen.
8. Kuvassa esiintyvier; Mies ja nainen Nainen Nainen Nainen

sukupuoli

Tunnistettavien esineiden lukuma&rd kuvassa aiheuttaa suurimman vaihtelun esimerkkikuvien
kesken. Esineiden lukumddrd vaihtelee viidestd neljadntoista. Eniten esineitd (14) esiintyy
kuvissa 2 (Renevue) ja 4 (Divorce portrait), joista ensimmdinen on kuvattu sisatilassa ja
jalkimmainen ulkona. Kuvissa esiintyvien henkildiden asento vaihtelee esimerkkikuvien kesken,
kahdessa esimerkkikuvista kuvan kohde on istuvassa asennossa. Sen sijaan kuvan kohteen katse
on suoraan kameraan kahdessa esimerkkikuvassa, ja esimerkkikuvassa 3 kuvan kohde on
asettunut selin kameraan. Liséksi yhdessd esimerkkikuvassa esiintyy kaksi henkil6g, joiden

kummankaan katse ei ole suunnattu kameraa kohden, ja ndistd toinen henkild on muista

esimerkkikuvista poiketen miespuolinen.
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4.4 Visuaaliset jarjestykset esimerkkikuvissa

Les Baigneurs

Teoksen nimi Les Baigneurs (Kylpijat) saattaa viitata ranskalaisen Paul Cézannen (1839-1906)
maalauksien sarjaan Kylpijoistd (Kuva 1.), joita hén ty0sti vuosisadan vaihteen molemmin
puolin. Kuten kuvassa 2. ndkyy, Cézannen maalauksen ja Brotheruksn valokuvan véri- ja

muotokieli muistuttavat paljon toisiaan.

@ insecula.com

Kuva 1. Paul Cézannen maalaus Les Baigneurs vuodelta 1900-1905

Semanttinen syntaksi tukee tat4 oletustani. Kuvassa esiintyvin ihmisten hahmot ovat asettuneet
monimutkaisiin asentoihin, jolloin kuvan katselija saattaa ndhdd kuvassa olevan monista eri
perspektiveistd. Tama oli my0ds vuosisadanvaihteen impressionistien, kuten Cézannen
tavoitteena. Myds oikelalta tuleva valo korostaa hahmojen komiuloitteisuutta. Kuvan rajaus on
vélja. Juuri mitéan ei ole jatetty kuvan ulkopuolelle. Se korostaa maalauksellista visuaalista
jarjestystd kuvassa, jossa muodot ovat tarkedmpid kuin niiden aikaansaama siséltd. Taman
lisdksi kaunis luonto kertoo kuvan elokuvallisista, kohtauksiin viittavista visuaalisista

jarjestyksista.


http://en.wikipedia.org/wiki/1839
http://en.wikipedia.org/wiki/1906
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Kuva viittaa itsensa ulkopuolelle toisiin kuviin. Se toteuttaakin paallisin puolin impressionistisen
taidemaalauksen visuaalista jarjestystd. Toisaalta se ei yritd toistaa sitd, koska miehelld on
kuvassa silmélasit ja henkildiden ilmeet ovat nauravia, impressionistien tavoittelemien
sielukkaiden ilmien sijaan. Sen sijaan se tuo kuvaan ironian ja parodian piirteitad. Esimerkkikuva
toteuttaa myo6s perinteistd visuaalista jérjestystd miehen ja naisen valisestd suhteesta, joka
perustuu naisen heikkouteen ja miehen vahvuuteen. Vahva mies vetdd heikon naisen ylos
virrasta. Kuvassa liike on oikealle yldspéin. Néain tehdesséén se toteuttaa myos perustavaa laatua
olevaa visuaalista jarjestysta siitd, ettd ylhaalla on parempi kuin alhaalla, ja oikealla parempi

kuin vasemmalla.

Revenue

Esimerkkikuvan tiukka rajaus, alhaaalta ylspéin suunnattu kuvakulma ja kontrastiset varjot
paljastavat kuvasta ahdistuksen ja masennuksen visuaalisen jarjestyksen. Tata tukevat sotkuisesti
sangylle ja lattialle jatetyt paperit ja lattialla lojuva pitsalaatikko. Rajauksen vuoksi kuvan kohde

ei tunnu mahtuvan tilaan. Paallysvaatteet sisatiloissa korostavat ulkopuolisuuden tunnetta.

Teoksen nimi Revenue (suom. palannut) viittaa matkaan. Samoin kuvan siséllénanalyysissa
esiintullut esinekuvasto: matkalaukku, reppu, sanomalehti, hansikkaat, takki viittaavat

matkustamisen visuaalisiin jarjestyksiin.

Love bites

Teoksen nimi, Love bites (suom. rakkaus puree), vihjaa suoraan kuvan kohteen seldssé nakyvaan
ruhjeeseen. Se, viittaako taiteilija tall& intohimoisen rakkauden sivutuotteeseen vai vékivaltaan
parisuhteessa, jaa katsojan paanvaivaksi ja muodostaa kuvan olennaisen sisallon. Valineeseen,
eli kameraan liittyvat visuaaliset jérjestykset herattdvat katsojassa kysymyksid, varsinkin kun
Brotheruksen omakuvat ovat usein poimintoja hdnen omasta elévasta elamastaan. Katsoja joutuu
Kiusallisen tilanteen eteen miettiessadn kameraa vélineend ja omakuvaa tyylisuuntana: ”Olisiko
Brotherus kehdannut kuvata vdkivaltaista parisuhdettaan kuvissaan nain avoimesti, vai onko

kyse jostain aivan muusta?”

Valkoinen viattomuuden ja puhtauden symbolina korostaa kuvan asetelmallisuutta ja lisdd sen

kotrastia. Voimakkaat pystysuorat linjat kuljettavat merkityksid kuvan ulkopuolelle,
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vaakasuorien linjojen jaadessd alakynteen kuvassa. Kuvan pinta on yhtd voimakasta linjaa sen

jokaisessa kohdassa, ja kuvan kohde rajautuu ikkunaruutujen keskelle kuin kehyksiin.

Kuvan kohde on kuvattu kokokuvana, mutta huomio kiinnittyy vain kohteen yksityiskohtiin
vyOtéarosta ylospain. Vaikka kohteen jalat ndkyvét, ne ovat piilossa helman alla ja ikkunapuitteet
rajaavat kohteen puolikuvan katseen keskioon. Katsoja nékee talla tavoin kuvatun kohteen
henkilokohtaiselta etdisyydeltd (Seppénen 2005: 172.) Tama luo ristiriitaa sille, ettd katsoja ei
kuitenkaan née kohteen kasvoja lainkaan. Kasvojen alueen sanaton viestintd on Seppésen (2005:
171) mukaan térked osa viestinnallistd vuorovaikutusta. Esimerkkikuvassa kasvoja ei ndy
lainkaan. Tamé tukee kuvan arvoituksellista ja elokuvallista visuaalista jarjestystd, jossa
merkitsevaa asiaa pidetddn katsojalta piilossa viimeiseeen hetkeen saakka ikaan kuin paljastetaan
henkilosta jotain hyvin merkityksellistd ja samaan aikaan peitetddn jotain tarinana kannalta
olennaista. Tamé& ajatus lisattynd kohteen seldssd nékyvaén ruhjeeseen ja revenneeeseen
vaatteeseen antaa katsojalle paljon kysymyksia elokuvakerronalliseen tapaan: "Onko kuvan
kohde joutunut vakivallan kohteeksi ja katselee nyt pelokkaasti kadulle kuin varmistaakseen, etta
hyokkaaja on lahtenyt. Vai onko ruhje ja repeytynyt vaate kenties seurausta intohimoisesta
iltapaivan lemmenleikeistd, ja kuvan kohde katselee nyt kaihoten rakastajansa peréaan?”

Elokuvallista visuaalista jarjestystd korostaa ulkoa tuleva epasuora luonnonvalo, jota on
korostettu luonnonvaloa matkivalla epésuoralla valaistuksella sisatilassa. Siséllonanalyysin
tuloksesta kdy myos ilmi, ettd kuvauspaikasta on paljon informaatiota, patteri ja tieytynlaiset
ikkunat viittaavat kaupunkiasumiseen, samoin vastapdisen talon ikkunarivistd. Tassd on
riittdvasti visuaalisia ja metonymiaan perustuvia vihjeita siitd, mitd kuvan kohde néakee
katsellessaan alas. Myo6s tamaé viittaa elokuvallisiin jérjestyksiin, jossa on tarkeéé, ettd katsoja

tietdd, missé tarinaan liittyvassa paikassa juuri nyt ollaan.

Divorce portrait

Kuvassa Divorce portrait (suom. erokuva), teoksen nimi viittaa suoraan haikuvan (engl.
wedding portrait) visuaalisiin jarjestyksiin. Kuva noudattaakin sommitellullisesti h&&kuvan
visuaalista jarjestystd suurelta osin: kuvan ihminen on pystyssa ja asettunut kohtisuoraan
kuvapinnan halkaisevaan horisontaaliseen linjaan nahden. Liséksi kuvan henkilé on kuvan

huomioarvoltaan voimakkain osa ja kuvan keskelld. Kuvan epésuora ja valaistus on tyypilleen
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héakuvalle, mutta synked, sadetta enteileva séatila ei useinmiten padse hédékuvien taustaksi.
Samoin kuvan tumma yl&osa, verratuna vaalena keskiossan luo kuvaan painostavan ja uhkaavan
tunnelman. Tama viittaa mielesténi kliseeseen, jossa ikéankuin ruusuisen avioliiton péélle on

saapunut synkkia pilvié.

Myos osa sisallonanalyysin sisaltéluokkien saamista arvoista noudattaa hadkuvien visuaalista
jarjestysta: kuva on otettu julkiselta etaisyydeltd kuten suurin osa haakuvista, vaatetus on juhlava
ja taustalla ndkyy merta ja laivoja — hadpotrettien tyypillistd kuvastoa. Osa siséltéluokkien
arvoista kuitenkin vastustaa tata jarjestystd; kuvassa on vain yksi henkil kahden sijaan. Yleensa
hédkuvan taustalla kuvataan kylld merta ja laivoja, mutta ei kaupungin karuimman néakoista
kaupunginosaa kuten esimerkkikuvassa Merihaan arkkitehtuuriltaan surullisenkuulusiaa lahiota.
Esimerkkikuvan terdvat ja suorat muodot eivét ole tyypillisid hadkuvalle. Liséksi yksi kuvassa
esiintyvista laivoista on uppoamassa. Tassa kohti kuva viittaa avioliiton visuaalisin jérjestyksiin
Kielessd, eli metaforiin, jossa avioliittoa verrataan purjehtimisena satamaan. Vaikka henkilon
asento noudattaa hadkuvan visuaalista jarjestystd, vastustaa hénen itkuunpurskahtamaisillaan
oleva ilme sitd. Kuvasta 16ytyy myds parisuhdetta ihannoiva visuaalinen jérjestys. Kuvasta voi
helposti paatelld, ettd ihminen ei voi olla onnellinen yksin. Kuva alleviivaa sitd, ettd henkild olisi

onnellisempi jos han olisi kuvassa jonkun toisen ihmisen kanssa.

Voi todeta, ettd esimerkkikuva Divorce portrait yhtd aikaa vastustaa ja noudattaa héihin ja
hadkuviin liittyvaéd visuaalista jarjestystd. Liséksi sen voi tulkita maisemakuvan visuaalista
jarjestysta vastustavaksi, koska kuvan taustaksi on valittu Helsingin rumimmaksikin &&nestetty
kaupunginosa. Kuva myds yhtdaikaa viittaa muihin kuviin, kuten haakuviin yleensa ja omaan
h&dkuvaansa, joka on samassa kokoelmassa, ja teksteihin jotka luovat visuaalisia jarjestyksia.
Téassa tapauksessa kuva viittaa kielikuviin, kuten avioliiton satamaan purjehtiminen, siltaan
kahden rakastavaisen valilla ja uppoavaan laivaan. Lukuisat laivat kuvassa voivat viitata myos

karille ajamisen kasitteeseen.
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4 PAATANTO

Taman tutkimuksen tavoitteena oli kehittdd menetelmd, jonka avulla voi paastd ké&siksi
visuaalisiin jarjestyksiin taidevalokuvassa. Téhan paastakseni pyrin I6ytdmaan apuvélineitd
taidekuvan lukemisen tueksi semioottisen kuva-analyysin ja siséllonanalyysin kautta. Naiden
kahden metodin avulla pyrkimykseni oli visuaalisten jarjestysten tunnistamisen

taidevalokuvasta.

Laadin jokaisesta neljastd esimerkkikuvasta syntaktisen analyysin, jossa kuvasin kunkin valitun
sommitellullisen elementin ilmenemistd kussakin kuvassa. Taman jalkeen kokosin syntaktisen
analyysin tulokset taulukkoon, jonka avulla pyrin padttelemddan mitd sommittelullista
johdonmukaisuutta Brotheruksen kuvista on havaittavissa. Tamén jalkeen tutkin kuvia
sisdllonanalyysin avulla luokittelemalla kuvan sisallossé esiintyvét elementit sisaltdluokkiin, eli
muuttujiin, ja annoin muuttujille arvoja. Kokosin siséltéluokat ja muuttujat taulukkoon ja
analysoin tulokset. N&iden kahden analyysin ja oman kulttuurisen kokemukseni perusteella
pohdin, minkalaisia visuaalisia jarjestyksid valitsemani esimerkkikuvat saattaisivat toistaa.
Tutkimuksen kohteena oli nelja valokuvataiteilija Elina Brotheruksen taidevalokuvaa. Valitsin
esimerkkikuvat Elina Brotheruksen monografiasta Decisive Days, johon on koottu taiteilijan

ottamia omakuvia vuosilta 1997-2001.

Oletuksenani oli, ettd suomalainen taidevalokuva on semioottisesti latautunutta, mutta sen
edustamat visuaaliset jarjestykset ovat epasuoria, tarkoituksellisesti piilotettuja ja
viittaussuhteiltaan mutkikkaita. Oletin myds, ettd nykyvalokuvassa on nékyvissa vallitsevia
visuaalisia jérjestyksid vastustavia tai murtavia jarjestyksia ja taidekuvan tuovan esiin sellaisia
visuaalisia jarjestyksid, joihin olemme tottuneet, mutta joiden olemassaolon ristiriitaisuutta

emme ole arkiajattelussa tulleet huomanneeksi.

Esimerkkikuvista paljastui  kéyttdmani menetelman, eli sommitellullisen erittelyn ja
sisallénanalyysin, avulla visuaalisia jarjestyksid, jotka viittasivat elokuviin, maalaustaiteeseen,
haakuviin, toisiin kuviin, vallitsevaan késitykseen parisuhteesta ja niin edelleen. Voin siis todeta

analyysin onnistuneen. Osa visuaalisista jarjestyksistd olivat olettamukseni mukaan niin
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sanotusti vastustavia. Tama tuli esille varsinkin esimerkkikuvassa 4. (divorce portrait), jossa
valokuvataiteilija oli kdyttanyt hyvékseen héddkuvan visuaalista jarjestysta ja avioliittoon liittyvia

Kielellisia symboleja, kuvatessaan oman avioliittonsa epdonnistumista.

Analyysini perusteella voin todeta, ettd taidekuvista voidaan tulkita visuaalisia jarjestyksia
kayttdamani menetelman avulla. Visuaaliset jérjestykset ja niitd vastustavat jarjestykset
taidekuvassa ovat usein alleviivaavia ja tarkoituksellisia. Niiden tarkoituksena on heréttadd kuvan
katsojissa tunteita ja ajatuksia. Visuaaliset jérjestykset taidekuvissa ovat hyvin arkisia, mutta
niiden tehtdvénd on nostaa katsojan ajattelu arkisten asioiden yl&puolelle. Aivan kuten taiteessa

yleensékin.

Niiden l6ytdminen on kuitenkin jossain maarin subjektiivista ja hyvin paljon kulttuurista
riippuvaa. Aikaisemmin tassé tutkimuksessa kayttdmaani menetelméé on kéytetty suurimmaksi
osaksi mainoskuvien ja lehtikuvien tulkinnassa, mihin se parhaiten sopiikin. Taidekuvan
tulkintaan menetelma vaatisi vield jonkin verran tulkintahetken kulttuurisen ymparistén

tutkimista ja sen mukaan ottamista tulkintaan.

Kuten tassé tutkimuksessa olen useasti todennut, visuaalisia jarjestyksid on vaikea havaita. Taméa
johtuu siita, ettd ne sisaltavat niin vakiintuneita, itsestddnselvyyksind pidettyja kulttuurisia
esiintymistapoja. Olen pyrkinyt tunnistamaan visuaalisia jérjestyksia teoreettisen viitekehyksen
lisaksi oman kokemukseni avulla. Seppésen (2001a: 201) mukaan tekemieni tulkintojen
toistettavuus on talléin ongelmallista. Tahan seikkaan on kuvantutkimuksessa kuitenkin
alistuttava — analyysimenetelmastd huolimatta. Kuvantutkimuksessa on aina kyse yksilosta ja
kulttuurista lahtevésté tulkinnasta, jossa kuvaa tulkitaan sekd toisaalta siitd kulttuuriista, jossa
kuva on tuotettu. Oman kulttuurin vaikutusta on mahdotonta taysin eliminoida tulkinnasta.
Toinen tulkintaan vaikuttava seikka on se, ettd kuvat ovat voineet saada tdysin erilaisia
merkityksid ollessaan esilla suurina vedoksina ripustettuna nayttelytilaan, eli taidekuvan
tavallisimmassa vastaanottopaikassa. Vierekkaiset kuvat tai sarjoina samalla seinustalla esitetyt
kuvat vaikuttavat toistensa tulkintaan. Samoin esimerkiksi muut tilassa olevat ihmiset ovat
kommenteillaan voineet luoda rinnastuksen joka on vaikuttanut kuvien vastaanottamiseen ja

tulkintaan.
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Kéyttdmaani menetelm&& voisi mielestani kehittdd poikkitieteellisempddn suuntaan ottamalla
mukaan kulttuurista ja yhteiskunnallista tutkimusta. Talldin pééstéisiin  [&hemmaksi
antiessentialistista nakemystd siitd, ettd valokuva on aina tuotettu ja tulkitaan tietyssa

kulttuurisessa kontekstissa, josta sitd ei voi irroittaa.

Valokuvataiteessa esiintyvien visuaalisten jarjestysten ja visuaalisia jarjestyksid vastustavien
jarjestysten tutkiminen ja niiden esiin nostaminen kertoo paljon myo6s kulttuurissa yleisesti
vallitsevista, piilotetuista poliittisista visuaalisista jarjestyksistd. Na&iden jarjestyksien
paljastaminen kertoo paljon kulttuurimme kaikkien kuvien ja niitd tuottavan koneiston

visuaalisesta vallankéyttstd yhteiskunnassamme.
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