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Laura Seppala

"ET EES RINTAMALLE
USKALTANU!

Toisen maailmansodan uusisainmaalliset

representaatiot elokuvassa Hiljaisuus

Uusisinmaallinen kidnne viittaa Neuvostoliiton kaatumista 1990-luvulla
seuranneisiin toisen maailmansodan muistokulttuurien muutoksiin Suomessa.
Uusisanmaallisissa tulkinnoissa korostuvat nikemykset Suomen erillissodista
ja torjuntavoitosta seki tarinat sankaruudesta, uhrauksesta, kansallisesta soli-
daarisuudesta ja kunniakkuudesta. Sotaa kuvaavien suomalaisten 1990-luvun
lopun ja 2000-Iuvun elokuvien on tulkittu tuottavan tallaisia uusisinmaallisia
representaatioita. Tissd artikkelissa tarkastelen viitettd uusisinmaallisista
representaatioista historiantutkimuksen sijasta elokuvatutkimuksen néikokul-
masta. Tarkastelun kohteena on vuoden 2011 elokuva Hiljaisuus ja analyysi
keskittyy erityisesti elokuvan henkilohahmojen rakentumiseen.

Johdanto

Suomen roolista toisessa maailmansodassa sekad suhteesta Saksaan on kiis-
telty historiantutkimuksessa, politiikassa ja julkisessa keskustelussa jo vuo-

sikymmenid. Neuvostoliiton romahdettua 1990-luvun alussa alkoi toisen
maailmansodan muistokulttuuri Suomessa saada kuitenkin yha isanmaal-
lisempia vivahteita, ja toisen maailmansodan aikaiset tapahtumat nousivat

entistd nakyvammin osaksi suomalaista kansallista identiteettid (Kinnunen

& Jokisipila 2011).

Tama niin kutsuttu uusisanmaallinen kdanne on lahihistorian tutkimuk-
sessa tunnistettu ilmi6, jossa korostuvat kertomukset sodasta kansakuntaa
yhdistavana ja loppujen lopuksi positiivisena tapahtumana (ibid.). Lisdksi

uusisdnmaallisen kertomuksen keskitssa on ajatus “erillissodasta” eli siitd,
ettd talvi- ja jatkosota olivat Suomen ”“omia” sotia Neuvostoliittoa vastaan ja

siten erillaan toisen maailmansodan liittoumista ja poliittisista ideologiois-
ta. Vaikka akateemisessa historiantutkimuksessa on viime vuosina pyritty

kyseenalaistamaan ja purkamaan myyttid erillissodasta, elavat nakemykset :
Suomen omista sodista ja “torjuntavoitoista” viela julkisessa keskustelussa,
ja nousevat esiin my0s hyvinkin virallisissa yhteyksissd, kuten presidentti
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Tarja Halosen puheessa kansainvaliselle yleisolle vuonna 2005 (Kinnunen &
Jokisipild 2011; Meinander 2012; Vares 2007).

Kuten Olli Loytty (2004a, 108) toteaa, “[k]ansallisen kehyksessa kulttuu-
ri on politiikkaa siind missd menneisyyden kertominen yleisemminkin”.
Sotien ”totuuksia” ja sodan merkityksid suomalaiselle yhteiskunnalle ja
kansalliselle identiteetille ei rakenneta ja maaritelldkdan vain tutkimuksen
kautta tai poliitikkojen puheissa, vaan merkittavissd maarin myos (popu-
laari)kulttuurituotteissa. 1990-luvun lopun ja 2000-luvun alun suomalaisia !
sotaa kuvaavia elokuvia ja tv-sarjoja analysoinut Vesa Vares (2007) nikee
ndiden historiallisten representaatioiden olevan “uuspatrioottisia tulkin-
toja” toisesta maailmansodasta, joissa korostetaan mielikuvia torjuntavoi-
toista, vahvasta ryhmasolidariteetista seka alleviivataan talvi- ja jatkosodan
merkitystd Suomen itsendisyydelle. Lisdksi Vareksen (2007, 199) mukaan |
”[n]aisten sotakokemusten esittdmisestd on tullut jopa leimaa-antavampi
piirre kuin traditionaalisista taisteluelokuvista”, ja ndissa “naisten sotien”
kuvauksissa tuotetaan jopa vahvemmin isénmaallisesti latautuneita sankari-
tarinoita kuin saman aikakauden taisteluelokuvissa. Saman huomion tekevit
myos Tiina Kinnunen ja Markku Jokisipild (2011, 468), jotka nostavat esimer-
kiksi vahvasti uusisanmaallisesta narratiivista lottaelokuvan Lupaus (2005),
jossa sankarilliset ja moraalisesti “puhtaat” lotat edustavat kansakunnan
puhtautta, moraalisuutta ja viattomuutta.

1990-luvun lopussa ja 2000-luvulla lisddntynyt kiinnostus toisen maa- !
ilmansodan kuvaamiseen elokuvissa tukee ainakin osittain nikemysti |
uusisdnmaallisesta kdanteesta. 2000-luvun ”sotaelokuvabuumi” on kuitenkin
monen asian summa, joista vahdisimpana ei varmasti ole 1990-luvun lopulla
talouden elpymistd seurannut kotimaisen elokuvateollisuuden nousukau-
si, jonka keskeisend airuena toimi vuoden 1999 sotaelokuva Rukajirven tie,
1990-luvun katsotuin suomalainen elokuva (Liukkonen 2003; Nestingen 2003).
Rukajirven tien jalkeen valkokankaalla on nahty esimerkiksi “naisten sotaa”
kuvaavat Hylityt talot, autiot pihat (2000) ja jo mainittu Lupaus, Ake Lindmanin
sisarteokset Etulinjan edessi (2004) ja Tali-thantala 1944 (2007), sekda Vaino
Linnan romaanien uudelleenfilmatisoinnit Téilli pohjantihden alla II (2010) ja
Tuntematon sotilas (2017). :

Toisaalta 2000-luvun sotaelokuvabuumi ei ole vain suomalaisen eloku-
vateollisuuden ilmi6: vastaavanlaisia muutoksia on havaittu esimerkiksi
Vendjdlla (Norris 2007; Sarkisova 2008) ja Yhdysvalloissa (Allison 2018).
Toista maailmansotaa kuvaavat 2000-luvun venélaiset sotaelokuvat nahdaan -
reaktiona Neuvostoliiton kaatumista seuranneeseen kansallisen identiteetin
kriisiin sekd pyrkimyksena niin vahvistaa kuin kyseenalaistaakin vallitsevia
kasityksid sodasta (Norris 2007, 164; Sarkisova 2008, 160-163). Yhdysvalloissa
taas Pelastakaa sotamies Ryanin (Saving private Ryan, USA 1998) ja Veteen piirretyn :
viivan (The Thin Red Line, USA 1998) menestys kaynnisti toista maailmanso-
taa kuvaavien elokuvien “uuden syklin” (Allison 2018, 128). Albert Austerin
(2002, 100) mukaan “hyvand sotana” tunnettu toinen maailmansota tarjosi
1990-luvun lopulla mahdollisuuden Yhdysvaltojen sankaruutta korostaviin
kertomuksiin paremmin kuin esimerkiksi vuosina 1990-1991 kayty Persian-
lahden sota, ja sopi siten erinomaisesti kylmén sodan ”voittajan” ja maailman
ainoan suurvallan kulttuuriseen narratiiviin. 1990-luvun lopun ja 2000-luvun
sotaelokuvan suosiota voikin jossain maarin pitaa kansainvalisend ilmionad,
mutta ndiden elokuvien kulttuurisia merkityksid tulkitaan ensisijaisesti kan-
sallisessa viitekehyksessa. :
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Suomessa 1990-luvun lopun ja 2000-luvun sotaelokuvaa on tarkastel-
tu esimerkiksi osana kansallista ja kansainvalistd sotaelokuvaperinnetta
(Liukkonen 2003), nostalgisina historiakuvauksina (Nieminen 2003) seka
intertekstuaalisena vuoropuheluna historiallisten ldhteiden kanssa (Vainio '
2019). Uusisanmaallisia merkityksid on luettu elokuvista padasaantoisesti his-
toriantutkimuksen kontekstissa, jolloin elokuvissa tuotettuja representaatioita
historiallisista tapahtumista tarkastellaan osana sotien historiakulttuuria seka
suhteessa historiantutkimuksessa tuotettuun tietoon Suomen sotahistoriasta '
(Vares 2007; Jokisipild & Kinnunen 2011). Vdhemmalle huomiolle jaa sen
sijaan ndiden representaatioiden elokuvallisuus. Tédssa artikkelissa tarkaste-
len uusisdanmaallisuutta historiantutkimuksen sijasta elokuvatutkimuksen
kehyksessa. Otan tarkastelun kohteeksi vuonna 2011 ensi-iltaan tulleen !
elokuvan Hiljaisuus, silla ensisilméayksella Hiljaisuus vaikuttaa pikemminkin
kyseenalaistavan uusisdanmaallisia tulkintoja toisesta maailmansodasta kuin
tuottavan niitd. Ohjaaja Sakari Kirjavaisen (Elonet: Hiljaisuus) kommentti
siitd, kuinka ”Hiljaisuus ndyttaa sodan teollisuutena, jonka lopputuotteena on
nuorten miesten ruumiita” on helppo tulkita sodanvastaiseksi, eikd elokuva !
sijoitakaan nuoria miessotilaita rintamalle vaan kaatuneiden evakuointi- |
keskukseen, jonne tuodaan kaatuneiden suomalaisten ruumiit, pakataan ne
arkkuihin ja lahetetdan kotiin haudattaviksi.

Kiinnitan erityista huomiota elokuvan henkilohahmojen rakentumiseen,
silld uusisanmaallisina pidetyt arvot ja ideaalit sankaruudesta, uhrauksesta
ja kunniakkuudesta henkildityvit sotanarratiiveissa sodan kokeviin ihmisiin.
Kysyn, minkalaisia historiallisia representaatioita Hiljaisuudessa tuotetaan.
Milla elokuvan keinoilla nditd representaatioita rakennetaan? Hyddynnan
elokuvan lahiluvun tydkaluna Murray Smithin (1995) kognitiivista elokuva-
tutkimusta edustavaa sympatian struktuurit -analyysimallia (structures of
sympathy), joka kuvaa elokuvan henkilshahmojen ja katsojan vilisti suhdetta
ja tdman suhteen merkitysta katsojan potentiaalisille tunnereaktioille. Ana-
lyysini osoittaa, ettd Hiljaisuus paikoittain haastaa uusisinmaallisia kasityksia
sodasta, mutta my0s tuottaa uusisanmaalliseksi tulkittavia representaatioita
suomalaisuudesta erityisesti elokuvan padhenkildiden kautta: elokuva kan-
nustaa katsojaa kokemaan sympatiaa niitdi hahmoja kohtaan, joiden toimin-
taa ja ominaisuuksia madrittavat uusisanmaallisuudelle keskeiset arvot ja
toimintamallit, ja sitd vastoin antipatiaa niitda hahmoja kohtaan, jotka eivat
tahan uusisinmaalliseen malliin sovi.

Uusisdnmaallisuus, vaan ei uusnationalismi

Aluksi on syyta tarkastella, mita uusisinmaallisuus oikeastaan tarkoittaa ja mi-
ten se eroaa ”vanhasta” isinmaallisuudesta. Uusisinmaallinen kdanne kuvaa
toisen maailmansodan muistokulttuurien muutoksia kahdella tasolla. Yhtaalta
se tarkoittaa Neuvostoliiton hajoamista seurannutta paluuta isdinmaallisiin
tulkintoihin talvi- ja jatkosodasta 1970- ja 1980-luvun ”suomettumiseksikin”
vditetyn ajanjakson jdlkeen, toisaalta timd 1990-luvun uusi isanmaallisuus !
myos paikoittain eroaa sodanaikaisista isinmaallisuutta ja kansallista iden-
titeettid maarittaneistd arvoista ja ndkemyksista (Kinnunen & Jokisipild 2011;
Vares 2007). Uusisanmaallisuudessa uutta on Vareksen (2007, 205) mukaan
esimerkiksi entistd selkeampi tulkinta Suomen torjuntavoitosta — “syksylla
1944 ei juuri torjuntavoiton hehkuttajia 16ytynyt”. Lisaksi jo mainittu “naisten
sota” eli naisten sotakokemuksien esiin tuominen on selkeésti uusisanmaalli- '
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nen lisd toisen maailmansodan muistokulttuuriin. Sodan kuvaaminen naisten
nakokulmasta ei toki vield itsessdan tarkoita, ettd sota esitettdisiin erityisen
isainmaallisena kokemuksena. Keskeisempaa uusisanmaallisille representaati-
oille onkin se, miten sodan kokevat suomalaiset — naiset sekd miehet — toimivat,
millaiset arvot heidan kdytostaan maarittavat. Seka Vares (2007) etta Kinnunen
ja Jokisipila (2011) esittavat, ettd uusisanmaallisissa representaatioissa koros-
tuvat nakemykset ja tarinat sankaruudesta, kansallisesta yhtendisyydesta ja
solidaarisuudesta, uhrauksesta ja kunniakkuudesta. 5

Néakemys Suomen ”omista sodista” viittaa paitsi erillissota-ajatteluun
myos siihen, ettd toista maailmansotaa tarkastellaan edelleen tiukasti kan-
sallisten rajojen sisdisend kokemuksena. Outi Niemisen (2003, 74) mukaan
”“[sJuomalaista sotaa kuvattaessa nationalismi puhkeaa kukkaansa”, mutta '
keskustelussa uusisanmaallisuudesta jda nationalismi késitteend varsin va-
hille huomiolle. Selkeéa rajanvetoa tai eroa isinmaallisuuden ja nationalis-
min valille ei juurikaan tehda. Vaikka Kinnunen ja Jokisipild (2011) viittaavat
esimerkiksi nationalistisiin asenteisiin ja nakemyksiin, mdaritellddan toisen
maailmansodan muistokulttuurien muutokset kuitenkin uusisanmaallisiksi
eikd suinkaan uusnationalistisiksi. Mydskdan Vares (2007) ei artikkelissaan
sen tarkemmin madadrittele “uuspatrioottisuutta” suhteessa (uus)nationa-
lismiin. Merkityseroja isdanmaallisuuden ja nationalismin valilld voi hakea
paitsi kasitteiden historiallisesta taustasta (ks. esim. Viroli 1995; Poole 2007)
myos niithin yhdistetyistd mielikuvista: isinmaallisuus on ainakin arkikielessa
usein positiivisemmin latautunut termi kuin nationalismi (Poole 2007, 129).
Termeihin liitetyt merkitykset ovat myds monesti kulttuurisidonnaisia, ja
”[sJuomalaisuudesta puhuttaessa nationalismi on ainakin nykyisin ruma sana”
(Loytty 2004b, 49). Benedict Andersonin (2007, 201) nationalismitutkimuksen
klassikkoteoksessa Kuuwitellut yhteisot isinmaallisuutta ei varsinaisesti erotella
nationalismista, vaan isanmaallisuus maaritelldin kansakuntaa kohtaan koe-
tuksi kiintymykseksi tai rakkaudeksi, joka ilmenee esimerkiksi nationalismin
synnyttamissa kulttuurituotteissa. Kansallisesta identiteetista kirjoittava Olli
Loytty (2004b, 50) huomauttaa, ettd kansallistunteen ei Suomessa yleensa
ajatella olevan ”varsinaista nationalismia vaan korkeintaan jonkinasteista
isinmaanrakkautta”. :

Vaikkei isdanmaallisuutta ja nationalismia tdysin voi tai tarvitsekaan erot-
taa toisistaan, ndyttdd isanmaallisuutta kuitenkin olennaisesti maarittavan
kansallista yhteisod kohtaan koettujen vahvojen, myodnteisten tunteiden
korostaminen. Andersonin (2007, 202) mukaan ”on hammastyttavaa, kuinka
vahapatoisid vihan elementit ovat kansallisuustunteen ilmaisuissa”. Siina
missd uusnationalistisiin asenteisiin ja diskursseihin kuuluvat keskeisesti
rasistiset ja ksenofobiset nikemykset kansallista yhteisod rapauttavista,
yhteison ulkopuolelta tulevista uhista (Hervik 2011; Yotova 2017), korostuvat
uusisanmaallisissa narratiiveissa kansallinen yhtenaisyys, sankaruus ja uhraus
yhteisen hyvan puolesta. ”Rasistisesti latautunut vihanlietsonta perivihollista
kohtaan” sen sijaan on kdytannossa olematonta (Vares 2007, 203). Ville Kivi-
maki (2012, 494-495) kuitenkin huomauttaa, ettd Suomessakin darioikeisto
on viime vuosina kdyttanyt uusisanmaallisissa narratiiveissa tuotettuja '
nakemyksid sodasta ja kansallisesta yhtendisyydestd ”vasta-argumenttina”
esimerkiksi maahanmuutolle ja monikulttuurisuudelle. Tuntuukin entista
tarkedmmalta tarkastella kriittisesti niita tarinoita, joita suomalaisuudesta ja
sodasta kerrotaan.
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Toisen maailmansodan representaatiot

Talvi- ja jatkosota ovat Suomesta kerrotun suuren kertomuksen kohokohtia:
sota “ymmarretdan jopa eksistentiaaliseksi kokemukseksi”, ja toisen maail-
mansodan liittoutumien ja poliittisten ideologioiden sivuuttaminen vahvistaa
mielikuvia Suomen omista sodista (Meinander 2012, 78-79). Liséksi sodat
nihdéadn koko kansakunnan yhteisena ponnistuksena (Kinnunen & Jokisipild
2011). 1990- ja 2000-luvulla sotaa onkin kuvattu valkokankaalla perinteisten
miessotilaiden nakokulmasta kerrottujen rintamakokemusten lisdksi myos
esimerkiksi lottien sekd sotaa Karjalasta evakkoon lihteneiden nakdkulmasta.

Hiljaisuudessa sota koetaan sen sijaan kaatuneiden evakuointikeskuksessa.
Elokuvan alussa kolme suomalaista sotilasta, Eino (Joonas Saartamo), Antti :
(Lauri Tilkanen) ja Korpikangas (Ilkka Heiskanen), saapuvat evakuointikes-
kukseen, jossa heitd odottavat lotat Jaana (Terhi Suorlahti) ja Siiri (Joanna
Haartti), keskusta pyorittava leskirouva Miina (Sinikka Mokkila) sekd hieman
hysteeristiakin kuria pitiva sotilaspastori (Kari Hakala). Rintamalla kdydaan
pariin otteeseen hakemassa kaatuneiden ruumiita, mutta muuten keskuksen
asukkaiden valisiin suhteisiin keskittyvassa elokuvassa varsinainen sotiminen
on niin audiovisuaalisesti kuin kerronnallisestikin taustalla. Ainoat viittaukset
toiseen maailmansotaan, muun Euroopan tapahtumiin sekd Suomen ja Saksan
valisiin suhteisiin ovat sotilaspastorin maininta “Fiihrerin” lempifilosofista
sekd lottien saunassa kdyma keskustelu siitd, kuinka saksalaiset kuulemma
perdantyvat itdrintamalla, johon Jaana toteaa, ettd “ei Saksa hdvid”. Myos
Neuvostoliitto on suurimman osan ajasta nakymaéton. Elokuvassa katsellaan
neuvostokoneiden lentoa evakuointikeskuksen yli, mutta muuten sotiminen §
on pédasiassa kaukana vaimeasti kuuluvia pommitusten dénia seka niiden
voimasta vareilevaa vettd evakuointikeskuksen sangoissa ja kupeissa. '

Rehvasteleva Antti (Lauri Tilkanen) ja vakavamielinen Eino (Joonas Saartamo)
saapuvat kevattalvella 1944 kaatuneitten evakuointikeskukseen elokuvassa Hiljai-
suus (2011). Kuva: Cine Works Koskinen & Rossi Oy.
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Vaikka Hiljaisuus taustoittaa tapahtumia vain suurpiirteisesti, on se silti
tunnistettavasti historiallinen. Pierre Sorlin (1980, 20) maarittelee historiallisen
elokuvan elokuvaksi, jonka tapahtumat katsoja pystyy helposti sijoittamaan
tiettyyn historialliseen kontekstiin elokuvan tarjoamien yksityiskohtien
avulla. Sorlinin mukaan historiallisen kontekstin tunnistaminen véhistakin
yksityiskohdista on mahdollista katsojan historiallisen péidoman vuoksi. His-
toriallisella padomalla Sorlin viittaa tietyn (padasiassa kansallisen) yhteison
kollektiiviseen, kulttuuriseen tietoon, johon kuuluu tapahtumia, paivimaaria
ja henkil®its, jotka jokainen yhteison jasen tunnistaa. Hiljaisuudessa ei olekaan
esimerkiksi ekstradiegeettisid infotekstejd sodan etenemisestd paivamadrineen
ja tapahtumapaikkoineen, vaan elokuvassa toistuvat sodan kulttuurisista
representaatioista tutut elementit: talven vaihtuminen kesaan sijoittaa tapah-
tumat jatkosotaan, ja perinteisten suomalaisten maisemien — pirtin, saunanja
metsin —idyllin rikkovien pommien vaimeat danet taustalla kertovat itirajan
laheisyydesta.

Tulkitsen Hiljaisuuden ensisijaisesti historialliseksi elokuvaksi, silld siita
puuttuu sotaelokuvagenren keskeisimpana pidetty elementti: taistelukoh- !
taukset (Neale 2000, 117; Basinger 2003, 9). Toista maailmansotaa kuvaavien
Hollywood-elokuvien rakennetta tutkineen Jeanine Basingerin (2003, 9) mu-
kaan elokuvat, jotka kasittelevit sotaa mutta eivat kuvaa varsinaista sotimista,
eivat ole sotaelokuvia, vaan esimerkiksi historiallisia elamakertaelokuvia tai
draamaelokuvia. Niin sanotusti tyylipuhtaiden sotaelokuvien sijaan monia
suomalaisia sotaa kisittelevid elokuvia voi pitda jonkinlaisina genrehybridei-
nd, jotka pohjaavat eri lajityyppien konventioille (Laine 1990, 7; Hiltunen &
Saaskilahti 2017, 2). Vaikka Hiljaisuus ei kuvaakaan varsinaisia taisteluja, on
se kuitenkin elokuva nuorista miessotilaista suorittamassa heille maarattya
tehtavaad sodassa, ja rakentuu siten osittain sotaelokuvista tuttujen visuaalisten
ja kerronnallisten konventioiden varaan. Voikin pohtia, ovatko uusisinmaal-
lisina piirteind pidetyt sankaruus, kunniakkuus ja uhraus niin sotaelokuville
tyypillisid teemoja, ettei niitd voi pitaa todisteina 2000-luvun suomalaisten
sotarepresentaatioiden uusisinmaallisuudesta. Toisaalta on huomattava, etta
elokuvan lajityyppeihin pohjautuvia elementteja ja teemoja tulkitaan tietyssa
kulttuurisessa kontekstissa. Sodassa korostuvat uhraus ja sankaruus voivat
seka olla genrekonventioita ettd tuottaa ja vahvistaa sodan representaatioille
annettavia uusisanmaallisia merkityksia.

Hyokkédysten tai muiden sotilaallisten operaatioiden sijasta sodan etene- !
mistd kuvataan Hiljaisuudessa kaatuneiden ruumiilla, mika my®s korostaa na-
kemysta Suomen ”torjuntavoitosta”. Elokuvassa kuvatut suomalaiset sotilaat
eivat hyokkad, vaan he ovat uhranneet henkensa isinmaata puolustaessaan,
ja tdma uhraus on visuaalisesti ldsna ldpi elokuvan. Elokuva alkaa otoksel-
la kaatuneiden sotilaiden ruumiista makaamassa lumessa ja myohemmin
kuolema nikyy ruumispinoina kohtausten taustalla. Lisiksi evakuointikes-
kukseen tuotavien ruumiiden méaaran kasvulla ennakoidaan Neuvostoliiton
hyokkaystd ja elokuvan loppukohtausta: juuri ennen hyokkaysta keskukseen
tuodaan kaatuneiden ruumiita niin jatkuvalla sy6tolld, ettd arkutkin loppu-
vat kesken. Ohjaaja Kirjavaisen kommentti “sodan teollisuudesta” viittaa '
tarkoitukseen tarkastella sotaa ja sen seurauksia kriittisesti, eivatka orsilla ja '
karryilla paallekkain retkottavat ruumiit esitdkaan kuolemaa erityisen kunni-
akkaana. Elokuvassa kuitenkin tuotetaan erillissota- ja torjuntavoittomyytin
lisaksi uusisanmaallisille narratiiveille tyypillisid tarinoita kunniakkuudesta,
sankaruudesta ja uhrauksesta myos kuoleman ja kaatuneiden suomalaisso-
tilaiden ruumiiden kautta. Kaatuneet haetaan linjojen vilisté, vaikka se on '
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vaarallista ja monet aikaisemmat yrittdjat ovat itse menettaneet henkensa.
Sankaruus, uhraus ja kunniakkuus kulminoituvat elokuvan loppukohtaukses-
sa, jossa Neuvostoliiton hyokkays pakottaa evakuointikeskuksen tyontekijat
siirtyméaan kauemmaksi linjoista, mutta Eino ei suostu perdantymaéan ilman
kaatuneiden ruumiita — ”ei poikia voi viholliselle jattad” — ja lahtee lopulta
yksin viemaan kaatuneita turvaan.

Hiljaisuus ja sympatian struktuuri

Tarkastelen seuraavaksi elokuvan henkilohahmojen rakentumista Smithin
(1995) sympatian struktuurit -analyysimallin avulla. Malli perustuu ajatukseen
siitd, ettd se, mitd normaalisti kutsumme identifikaatioksi tai samastumiseksi, '
koostuukin kolmesta eri prosessista — tunnistamisesta (recognition), suhteut-
tamisesta (alignment) ja liittoutumisesta (allegiance) — ja nama prosessit ovat
keskeisessa roolissa katsojan kokemille tunnereaktioille suhteessa elokuvassa
konstruoituihin henkilshahmoihin (Smith 1995, 6-10; késitteiden suomennok-
set Bacon 2000, 193). Smithin mallin ensimmaéinen prosessi — tunnistaminen
—viittaa yksinkertaisimmillaan sithen, miten katsoja voi elokuvan tarjoamien
tietojen avulla tunnistaa hahmon ihmiseksi, joka on lisdksi tunnistettavissa
samaksi yksiloksi ldpi elokuvan. Usein tunnistaminen tapahtuu varsin itses-
taan selvasti elokuvassa nahtavan ihmiskehon avulla, eikd tdméan prosessin
analyyttinen tarkastelu yleensd olekaan tarpeellista kuin niissi tapauksissa,
joissa elokuva pyrkii kerronnallisesti ja/tai visuaalisesti estdimadn tai vii-
vyttdimdan tunnistamista. Tunnistaminen on kuitenkin edellytys kahdelle
seuraavalle prosessille. (Smith 1995, 82-83.) Suhteuttaminen viittaa katsojalle
tarjottavaan tietoon hahmoista: mita he tekevait, tietavat ja tuntevat. Smithin
(1995, 142-143) mukaan suhteuttamista voi tarkastella parhaiten analysoimalla
tilallista ja ajallista kiinnittymistd, eli sitd, kenen kautta kerronta etenee ja kenen
nakokulmasta tarinaa kerrotaan, seka subjektiivista paasya eli sitd, kuinka pal-
jon katsojalle tarjotaan tietoa hahmon ajatuksista ja tunteista. Osittain ndiden !
tietojen pohjalta rakentuu liittoutuminen eli katsojan tekemd moraalinen arvio
elokuvan hahmoista. Liittoutuminen onkin prosessina ldhimpana samastu-
misen arkikielistd merkitysta.

Jotta katsoja voi liittoutua eli asettua asemaan, jossa han tuntee sympati-
aa hahmoa kohtaan, on katsojan Smithin mukaan asetettava hahmot osaksi
elokuvan sisdistd moraalijarjestelmaa. Toisin sanoen katsojan on elokuvan
hahmoista tarjoamien tietojen perusteella asetettava hahmot ”suosituim-
muusjdrjestykseen”. Smith (1995, 84) huomauttaa, ettd tdma arvio ei perustu
ainoastaan katsojan tosielaman moraalikdsityksiin vaan merkittavissa maa-
rin my0s elokuvan sisdisiin. Elokuva voi rakentaa liittoutumista esimerkiksi
toimintaelokuvan vikivaltaiseen paahenkiloon, vaikkei katsoja oikeassa ela-
massa hyvaksyisikdan vakivaltaa. Historiallisten elokuvien tapauksessa voi
kuitenkin olettaa, ettd katsojan ennakko-oletukset ja kasitykset historian
tapahtumista sekd niiden esittdmisesta vaikuttavat olennaisesti katsojan
tekemiin arvoihin elokuvan hahmoista (Lehtisalo 2011, 120). Katsojan tulkin- !
toihin vaikuttavia ennakko-oletuksia tuottavat esimerkiksi genrekonventiot '
— miten sotaa yleensd kuvataan — seka kulttuurisesti sotaan eri aikoina liitetyt
merkitykset. Uusisinmaallisuus rakentuu vahvasti nikemykselle siitd, etta
suomalaisten toiminta toisessa maailmansodassa oli moraalisesti oikein.
Voikin olettaa, etta elokuvissa, joiden voi ndhda tuottavan uusisanmaallisia
representaatioita, elokuvan sisdinen moraalijdrjestelméa perustuu vastaavan- '
laiseen moraalikédsitykseen.
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Vaikka Smithin mallin kolme prosessia eivit suinkaan ole tosistaan eril-
lisid vaan toimivat usein samanaikaisesti, voi liittoutumisen ndhda olevan
merkittavin prosessi uusisanmaallisten representaatioiden rakentumiselle
kolmesta syysta. Ensinnakin uusisanmaallisissa narratiiveissa korostuvat tari-
nat sankaruudesta, uhrauksesta ja kansakunnan ”"puhtaudesta” ovat tiettyyn
moraalikdsitykseen pohjautuvia arvioita suomalaisten toiminnasta toisessa
maailmansodassa. Ne tuottavat siis tiettyja malleja tai mielikuvia siitd, millai-
nen toiminta on oikein ja millainen vaarin. Toiseksi, kuten jo aiemmin todettu,
isinmaallisuuteen kuuluu olennaisesti tietty emotionaalinen ulottuvuus, jota
voi kutsua vaikka kansallistunteeksi. Siispa (uus)isanmaallisten narratiivien
rakentumista ymmartaakseen on hyodyllista tarkastella myos sitd, miten sodan
kulttuuriset representaatiot voivat potentiaalisesti herattaa katsojassa erilaisia
tunnereaktioita. Kolmanneksi, uusisanmaallisen kddnteen myo6ta toisen maa-
ilmansodan tapahtumat ovat nousseet entistd vahvemmin osaksi suomalaista
kansallista identiteettid (Kinnunen & Jokisipild 2011). Kansallinen identiteetti
rakentuu kansakunnasta tuotetuista merkityksistd — muistoista, tarinoista ja
kuvista — joihin voimme samastua (Hall 2002; Lehtonen 2004). Smithin ana- '
lyysimalli tarjoaa konkreettisia tyokaluja ndgiden merkitysten tarkasteluun.

Liittoutuminen ja Hiljaisuuden moraalijirjestelma

Smith esittdd liittoutumisen syntyvin paidsadntoisesti kahdessa erilaisessa
moraalijdrjestelmadssa: niin kutsutussa manikealaisessa moraalijarjestelmassa
(Manichaean moral structure) seka asteittaisessa moraalijarjestelméassa (graduated
moral structure). Manikealaisessa moraalijarjestelméssa henkilohahmot jaetaan
selkedsti hyviin ja pahoihin. Téllainen hyvan ja pahan vastakkainasettelu
yhdistetdan usein esimerkiksi klassisiin Hollywood-melodraamoihin, mutta
Smithin (1995, 197) mukaan manikealainen jarjestelma on havaittavissa puh-
taimmillaan agitaatioelokuvissa, joissa katsojan uskomuksia ja katsontatapoja
pyritdan selkedsti ohjaamaan tiettyyn suuntaan. Smith (1995, 205-206) erottaa-
kin agitaatioelokuvan niin kutsutusta manikealaisesta Hollywood-elokuvasta
(Hollywood Manichaean), jossa hyvan ja pahan vastakkainasetteluun ei liity
suoranaista ideologista tai uskonnollista doktriinia. Tallainen manikealainen
jarjestelma ei Smithin (ibid.) mukaan kuitenkaan ole 16ydettavissa niinkdan
melodraamoista vaan pdinvastoin perinteisesti “maskuliinisista” genreista
kuten gangsteri- tai sotaelokuvista. Manikealainen hyvén ja pahan yhteenotto
nakyy esimerkiksi 1940-luvun toista maailmasotaa kuvaavissa Hollywood-
elokuvissa, joissa Yhdysvallat liittolaisineen taistelevat Saksaa ja Japania
vastaan (Neale 2000, 122). Suomessa vastaavaa vastakkainasettelua voi 1oytaa
esimerkiksi sota-ajan propagandasta (venaldisyyteen liittyvasta periviholli-
suudesta ks. esim. Immonen 1987; Luostarinen 1986), mutta ei juurikaan viime
vuosikymmenten sotaelokuvista (Vares 2007, 203).

Manikealaista moraalijdrjestelmaa yleisempi on asteittainen jarjestelma,
jossa henkilohahmot eivit ole yksiselitteisesti hyvia tai yksiselitteisesti pahoja,
vaan hahmot rakentuvat seka kulttuurisesti positiivisina ettd negatiivisina !
pidetyista piirteistd (Smith 1995, 209). Vaikka Hiljaisuudessa juoni rakentuu '
moraalisen vastakkainasettelun varaan, asettuvat henkilohahmot elokuvassa
asteittaiseen jdrjestelmaan, silla elokuvan merkittavia henkilohahmoja ei voi
pitda kiistattomasti pahoina tai hyvina. Toiseutta ja vihollisuutta tuottavan
me-vastaan-muut- tai Suomi-vastaan-Neuvostoliitto-asetelman sijasta hyvat
ja huonot piirteet ilmenevit elokuvan padhahmoissa Einossa ja Antissa, seka
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tietyssda mdarin my0s elokuvan lottahahmoissa Jaanassa ja Siirissa. Elokuva
tuottaa ja pitdd ylld uusisdanmaallisia arvoja ja piirteitd korostamalla Einon
kunniakkuutta, uhrauksia ja loppukohtauksen sankaruutta Antin eparehel-
lisyydelld, viekkaudella ja pelkuruudella. Vaikka elokuva rakentaa katsojan
liittoutumista Einoon, ja Antin hahmoa maarittavat ei-toivotut piirteet ase-
moivat katsojaa kokemaan antipatiaa tata kohtaan, muodostuu pelkuruudesta
kuitenkin tietyssda maarin hanen pelastava ominaisuutensa: Antti ei ole poh-
jimmiltaan paha, hén ei vain uskalla sotia. 5

Antin hahmoa keskeisesti maarittava pelkuruus tuodaan esille jo elokuvan
alussa. Hahmot esitellddan ensimmaisen kerran heidén ollessa junassa matkalla
evakuointikeskukseen. Antti haastaa riitaa junassa olevan sotilaan kanssa,
mutta perdantyy heti, kun tilanne on &ditymassa oikeaksi tappeluksi. Eino !
sen sijaan on taustalla heti puukko kddessd, valmiina puolustamaan Anttia.
Liséksi junakohtauksessa esitellaan Antin myohemmin juonen kannalta mer-
kittavat kauppamiehen elkeet hdnen yrittdessadn vaihtaa tavaraa tupakkaan.
Antin sotaan sopimatonta luonteen heikkoutta tuodaan ilmi ldpi elokuvan.
Evakuointikeskuksessa han pyortyy nahdessdan pahasti runnellun ruumiin |
eikd han ei suostu viettdmaan oitd riihesss, jossa kaatuneiden ruumiita este- |
tdan jaatymasta pitamalld ylla tulta. Tama jaa Einon harteille, niin kuin myos
keskuksen vaarallisin tehtdva: kaatuneiden ruumiiden hakeminen etulinjojen
valista. Antin kaltaisia pelkurihahmoja voi pitda yhtend suomalaisten sotanar-
ratiivien stereotyyppisistd mieshahmoista, mista kiittdiminen on pitkalti Vaino
Linnan Tuntematonta sotilasta (Kivimaki 2014). Tuntemattoman pelkurihahmo
Riitaojan kautta “avautuu sotaan yha kytkeytyvan miesihanteen traaginen
ulottuvuus”, silld sodassa pelko johtaa kuolemaan (ibid., 249). Tata kerron-
nallista traditiota jatkaa my06s Hiljaisuus.

Oleellinen ero Tuntemattoman Riitaojan tai esimerkiksi Rukajirven tien vas-
taavan pelkurihahmon sotamies Karppisen ja Antin vélilld on kuitenkin se,
ettd Antti on yksi Hiljaisuuden paahenkiloista. Perinteisesti pelkurihahmo on
osa komppanian muodostavaa joukkoa erilaisia miestyyppeja. Hahmo kuvaa
"kaikkien sotilaiden yhteista pelkoa”, mutta myos havainnollistaa, miten kdy,
mikali tita pelkoa ei kykene voittamaan, mikéli ei selvid sodan asettamasta
miehuuskokeesta (ibid., 256). Hahmolla on selke& kerronnallinen ja symboli-
nen funktio, jonka johdosta hahmo jaa varsin yksiulotteiseksi. Antti sen sijaan
on huomattavasti kompleksisempi hahmo, osittain jo siitd syystd, ettd elokuvan
juoni seuraa ajallisesti ja paikallisesti valilla Einoa ja valilla Anttia. Elokuva !
suhteuttaa katsojan Anttiin tarjoamalla tietoa timén ajatuksista, tunteista ja
arvoista, mutta tama ei johda katsojan liittoutumiseen, pdinvastoin: Antti
esitetddn valehtelevana ja pettavana huijarina, joka ei ole lojaali kenellekdan
kdydessdan kauppaa vihollisen kanssa kaatuneilta sotilailta varastetuilla tava-
roilla. Toisaalta elokuva my0s hetkittdin viivyttda tai estad katsojaa saamasta
tietoa Antista, kuten kohtauksessa, jossa Siiri pyytda Antilta jotain, mutta
katsoja ei kuule heidan dantaan, eika siten tiedd, mita Antti tulee tekemaan.
Téllainen tiedon viivyttdminen voi luoda kuvaa ”epaluotettavasta” hahmosta,
mikad voi my0s toimia liittoutumista hairitsevana tekijana (Smith 1995, 84).

Vaikka elokuva asemoi katsojan niin, ettd katsoja todenndkoisesti kokee
antipatiaa Anttia kohtaan, on hanen kuolemansa kuvaava kohtaus kuitenkin '
tietyssda maarin poikkeus tasta. Kun Eino ja Antti ldhetetdadn toisen kerran
hakemaan kaatuneen suomalaissotilaan ruumiin linjojen valistd, ei Antti
onnistukaan sdlyttimadan vastuuta Einon harteille, vaan rintamalla olevan
joukon komentaja kiaskee Antin hoitaa tehtivan. Lahikuvat Antin kauhistu-
neista kasvoista alleviivaavat Antin kokemaa pelkoa hinen ymmarrettyaén,
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ettd tdlld kertaa han ei pysty puhumaan itseddn ulos tilanteesta vaan joutuu
tosissaan vaarantamaan henkensa. Haettuaan ruumiin onnistuneesti vihollisen
tulituksen keskeltd, Antti ryomii takaisin juoksuhautaan ja otos vaihtuu lahi-
kuvaan helpottuneen Antin kasvoista timéan sytyttaessaan tupakan. Huolimat-
tomuuttaan hdn nostaa kuitenkin paansa hieman liian korkealle ja vihollisen
luoti osuu hdntd takaraivoon. Antin kuolemaa voi pitdd malliesimerkkina
niin kutsutusta empatiakohtauksesta (scene of empathy). Elokuvatutkija Carl
Plantingan (1999) mukaan empatiakohtaus pyrkii nimensd mukaisesti he- '
rattdimaan katsojassa empaattisen tunnereaktion, paaasiassa ihmiskasvojen
avulla. Tallaisessa kohtauksessa kerronta hetkellisesti hidastuu ja elokuva
keskittyy kuvaamaan henkilohahmon tunnetilaa lahikuvilla tdiméan kasvoista.

Ihmiskasvojen merkitys katsojan kokemalle empatialle perustuu kahteen
toisiinsa liittyvaan psykologiseen ilmiton: tunteiden “tarttumiseen” (emotio-
nal contagion) seka affektiiviseen mimiikkaan (affective mimicry), eli ihmisten
tahdosta riippumattomaan taipumukseen jaljitelld toisten ihmisten ilmeita ja
tunnetiloja (Plantinga 1999; Smith 1995). Empatiaa ja sen syntymekanismeja
tarkastellessa on kuitenkin huomattava, ettd Smithin malli perustuu niin |
kutsutun keskeiskuvittelun (central imagining, verrattavissa empatiaan) ja
epakeskeiskuvittelun (acentral imagining, verrattavissa sympatiaan) erotteluun.
Empatiaan liittyva keskeiskuvittelu tarkoittaa, ettd katsoja simuloi tai kokee
saman tunteen kuin elokuvan hahmo. Katsojan kokema sympatia sen sijaan

Lahikuvat henkilbhahmojen kasvoista valittavat katsojille hahmojen tunnetiloja ja
pyrkivat usein aktivoimaan katsojissa empaattisia ja/tai sympaattisia reaktioita.
Lahde: kuvakaappaukset elokuvasta.
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edellyttad, ettd katsoja tunnistaa elokuvassa kuvatun tilanteen sekd hahmon
tunnetilan kyseisessa tilanteessa ja reagoi sithen hahmosta tekeméansa arvion
perusteella (Smith 1995, 102). Ihmiskasvojen laukaisema empaattinen reaktio '
voikin toimia “vastoin” elokuvan sympatian struktuuria (idib., 103). Antin '
kauhistuneisiin kasvoihin keskittyva ja taméan kuoleman ldheltd esittava
kohtaus voi saada aikaan tunnereaktion, joka on ristiriidassa katsojan aikai-
semman tulkinnan kanssa ja hetkellisesti muuttaa katsojan suhtautumista
Anttia kohtaan. 5

Antin pelkuruuteen palataan vield hinen kuolemansa jalkeenkin, silld
vasta hautajaisissa katsojalle selvidd, miten Antti ja Eino paatyivat evakuoin-
tikeskukseen. Hautajaisissa Antin isd (Matti Onnismaa) keskeyttda yllattaen
papin ylistavan puheen Antin urheudesta, silla hén tietaa, kuten katsojakin,
ettd Antti ei ollut urhea. Jo aiemmin elokuvassa Eino on lyhyesti maininnut,
ettd Antti ei “ees rintamalle uskaltanu”, mutta vasta isan puheesta selviaa, :
ettd Antti ei halunnut rintamalle vaan pyysi isddnsa jarjestaimaan hanelle tur-
vallisempia tehtavid sodan ajaksi. Antti ei ollut kuitenkaan tyytyvainen teh-
taviin evakuointikeskuksella, silld “hén olisi halunnut paasta paperihommiin |
johonkin helppoon ja mukavaan toimistoon, ei mitdan joutavaa ruumiitten
kantelua”. Isin mukaan Antti kuoli, koska se oli Jumalan tahto, ja Antin ha-
luttomuus sotia on hédped, jota Antin syntymaton lapsikin joutuu kantamaan
kuolemaansa asti. Koska katsoja on juuri nihnyt Antin voittavan pelkonsa
(vaikkakin pakotettuna) ja heti sen jdlkeen kuolevan, tuntuu isan tulkinta :
pojastaan kohtuuttomalta. Tdssd kohtaa elokuvaa katsoja todennékoisesti
tulkitsee tiedon Antin haluttomuudesta sotia peloksi eikd niinkddn luonteen
heikkoudeksi. Hiljaisuudessa pelko itsessddn ei olekaan epdisanmaallista, vaan
voi vdittdd, ettd isin kohtuuttoman ankaruuden kautta elokuva pikemminkin
tarkastelee kriittisesti perinteisid jayhdn suomalaisen miehen stereotyyppeja.
Sotaan liittyva pelko kuitenkin henkilityy hahmoon, joka esitetdan monin
tavoin moraalittomana, ja jota kohtaan elokuva kannustaa katsojaa tuntemaan
antipatiaa. Siten pelko vdistamattd yhdistyy Antin muihin negatiiviseksi
tulkittaviin piirteisiin, pitden ylld uusisdanmaallisille narratiiveille tyypillisia .
nakemyksid sodasta, suomalaisuudesta ja miehisyydesta.

Ymmartdaksemme paremmin Antin hahmon merkitystd uusisinmaalli-
sille representaatioille, on syyta tarkastella tapoja, joilla elokuva pyrkii ra-
kentamaan katsojan liittoutumista elokuvan toiseen paahenkil6on, Einoon.
Vaikka suhteuttaminen yksindan ei ole tae liittoutumiselle, on Hiljaisuudesta
16ydettavissa suhteuttamisen tapoja, joiden voi ndhda tuovan Einoa ”ldhem-
mas” katsojaa kuin Anttia. Kenties selkein ndistd on se, ettd katsojalle tarjotaan
enemman tietoa Einosta kuin Antista. Tama johtuu osittain siitd, ettda Antin
kuoleman jalkeen elokuvaa on vield ldhes kolmasosa jdljelld ja Einon hahmon
kerronnallinen kaari rakentuu elokuvan loppuun asti. Lisdksi kohtauksissa,
joissa Eino ja Antti eivit ole samanaikaisesti, etenee elokuvan kerronta use-
ammin Einon kuin Antin kautta. Toinen potentiaalisesti merkittava keino on
nakokulmaotokset. Smithin analyysimallissa on nakdkulmaotoksilla jokseen-
kin ristiriitainen rooli, silld nakokulmaotokselle annettu merkitys katsojan
identifikaatiolle tai tunnereaktiolle tulee vahvasti elokuvatutkimuksen psy- !
koanalyyttisestd perinteestd, jonka teorioita Smithin kognitiivista elokuvatut-
kimusta edustava nikokulma pyrkii kyseenalaistamaan. Psykoanalyyttinen
nakokulmaotoksen ja identifikaation suhde perustuu padosin ajatukseen siitd,
ettd katsojan nahdessd mitd hahmo ndkee, asettuu katsoja kirjaimellisesti
hahmon asemaan (Smith 1995, 84). Smith (1995, 156-157) puhuu kuitenkin
niin kutsutusta niakokulmaotoksen harhasta (fallacy of POV): vaikka katsoja '
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nakisi saman kuin hahmo, ei nakohavainto valttamatta paljasta vield mitdan
hahmon tunteista tai sisdisestd maailmasta. Lisdksi nakokulmaotosten kaytto
voi toimia, Smithin termein ilmaistuna, liittoutumista estavana tekijana, silla
katsoja ei nde hahmon kasvoja eikd siten saa visuaalisia vihjeitd hahmon !
tunnetiloista.

Vaikka Smith (1995, 160-163) kyseenalaistaa nakokulmaotoksille annettua
painoarvoa elokuvan henkiloshahmon ja katsojan vélisessa suhteessa, ei han
kuitenkaan kiella téllaisten otosten merkitysta suhteuttamiselle: ndkokulma-
otos voi esimerkiksi rajata katsojalle annettavaa tietoa vastaamaan vain sit3,
minkd hahmokin tietad, tai merkata nakokulman vaihtumista hahmosta toi-
seen. Smithin (1995, 156-159) mukaan nakokulman merkitysta suhteuttamiselle
—ja sen kautta liittoutumiselle — pitda tarkastella yksittaisten otosten sijaan !
rakenteena, silla klassisessa elokuvakerronnassa ndakokulmaotosta seuraa !
usein niin kutsuttu reaktio-otos, jossa katsojalle ndytetddn hahmon reaktio
edellisessd otoksessa nakemadnsa asiaan. Tallaisen rakenteen merkitysta voi
tarkastella my0s Antin kuoleman kuvaavassa kohtauksessa. Kohtauksessa
Eino on kyykistyneend Antin eteen, ja katsojalle naytettava lahikuva Antin |
kasvoista vastaa Einon ndkokulmaa. Eino/katsoja katsoo kuolevaa Anttia,
mutta taman otoksen lisdksi kohtauksessa ndytetdan myos lahikuvaa Einon
huolestuneista kasvoista Antin ndkokulmasta. Molemmat otokset ovat siis
seka reaktio- etta nakokulmaotoksia. Palaten aiempaan huomioon empatia-
kohtauksesta, kohtauksen voi ndhda toimivan seka elokuvassa rakennettua !
sympatian struktuuria vastaan (Antti) ettd sitd myotéillen (Eino). Hiljaisuudessa
on kuitenkin my®s kaksi silmédanpistavaa nakokulmaotosta, joissa katsojalle
valittyy tieto hahmon tilasta, vaikkei taman kasvoja ndytetakaan. Molemmat
ovat tyylillisesti lahes identtisid: Eino makaa maassa ja kamera kuvaa taivasta
Einon nakokulmasta. Kuva muuttuu sumeaksi ja lopulta pimenee, kun Eino
menettda tajuntansa. Yhtdalta voi vaittaa, ettd tima on yksinkertaisesti elo-
kuvallinen keino siirtya kohtauksesta seuraavaan, toisaalta se my0s asettaa
katsojan selkedsti Einon asemaan, joka, tarkasteltuna osana elokuvan muita
suhteuttamisen keinoja, vahvistaa katsojan liittoutumista Einoon. :

Merkittavin liittoutumista rakentava keino on kuitenkin hahmojen mo-
raalikasityksistd kumpuava vastakkainasettelu. Kuten Antti, on Einokin |
moniulotteinen hahmo, joka rakentuu osittain piirteistd, joita voi pitda pe-
rinteisen sotaan yhdistyvan mieskuvan vastaisina. Elokuvassa Korpikangas
kiteyttaakin Antin ja Einon suhteen parhaiten: ”Sitd ma en kylld oikeen
ymmarrd, ettd vaikka Antti vie sulta naisen ja pieksee siihen paalle, niin sa
vaan juokset sen perdssd niin kuin koira.” Antin kuolemaan asti Eino on
alisteisessa asemassa Anttiin nahden. Osittain tama alisteisuus on lahtoisin
luokkaeroista, joihin palaan vield myohemmin, osittain se liittyy myos tiettyi-
hin miehisyyden mittareina pidettaviin piirteisiin. Antti on ”vienyt naisen”
Einolta kahdesti: evakuointikeskuksessa Antti aloittaa suhteen Siirin kanssa,
vaikka tietdd Einon olevan ihastunut Siiriin, ja Antin kotona hanta odottava
kihlattu on Einon entinen tyttdystava. Siind missa Antti kuvataan lahes aina
tekemdssa jotain kiellettya tai vahintdan moraalitonta, viettda Einon suuren
osan elokuvasta ottamassa syitd niskoilleen Antin virheista tai hoitamassa !
Antille kuuluvia tehtavia. Yht lailla tdma alisteisuus tuo kuitenkin myds esiin
ne piirteet, joiden kautta rakennetaan katsojan liittoutumista Einoon. Einon
kaveria ei jdtetd -asenne sekd valmius hoitaa fyysisesti ja henkisesti raskaita
tehtdavid ja vaarantaa henkensa toisten puolesta ovat ominaisuuksia, jotka
paitsi lukeutuvat sotaelokuvagenren perinteista sankarihahmoa maarittaviin -
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piirteisiin (sankaruudesta ks. esim. Basinger 2003, 258-260) my0s vastaavat
uusisanmaallisia tulkintoja suomalaisuudesta toisen maailmansodan aikana.

Kuitenkin vasta Antin kuoleman jalkeen voi Einon hahmo ”vapautua”
alisteisesta asemastaan ja nousta elokuvan loppuhuipennuksena nédhtaviin
sankarillisiin tekoihin. Tdma osaltaan vastaa Kivimaen (2014) Riitaoja-tulkin-
nassakin esiin nousevia pelkurihahmon kuolemalle annettuja merkityksia:
sotaan sopimattomien hahmojen kuolema vapauttaa muut taman hahmon
tuomasta taakasta. Elokuvan loppukohtauksessa Eino lahtee yksin viemaan !
hevoskirrylld kaatuneiden ruumiita turvaan Neuvostoliiton hyokkayksen
alta, mutta hdanen matkansa keskeytyy lopulta kohdalle osuvaan pommituk-
seen. Eino menettdd tajuntansa, minka jalkeen elokuva siirtyy vield hetkeksi
sodanjélkeiseen aikaan: sodasta selvinnyt Eino tyoskentelee metallimiehena
ja saapuu toistd kotiin raskaana olevan vaimonsa luo, joka paljastuu evaku-
ointikeskuksessa tyoskennelleeksi Jaanaksi. Elokuvan viimeinen otos kuvaa
pOydalla olevaa mustavalkokuvaa evakuointikeskuksen tyontekijoistd, ja ka-
mera zoomaa hitaasti kuvassa vierekkain seisovien Einon ja Antin kasvoihin.
Siind missa Antista on sodan jalkeen jéljelld enad muisto ja valokuva, osallistuu
Eino niin Suomen uudelleenrakentamiseen kuin -kansoittamiseenkin. 3

Uusisinmaallisuus, sukupuoli ja luokka

Tahan mennessa olen tarkastellut uusisénmaallisuuteen liittyvaa moraalijar-
jestelmaa elokuvan kahden paahenkilon kautta. Vastaava hyvien ja huonojen
piirteiden vastakkainasettelu nakyy kuitenkin myos elokuvan kahdessa lo-
tassa, Siirissd ja Jaanassa. Vareksen (2007, 199) mukaan sodan kuvaaminen
my0s naisten nakokulmasta on lisdantynyt 1990-luvun lopun ja 2000-luvun
”sotaelokuvabuumin” myots, ja naissa “naisia koskevissa sotakuvauksissa
tuntuu edelleen olevan mahdollista kirjoittaa sellaista hyvin suoraviivaista
sankarikertomusta, joka miesyhteisoon sijoitettuna herattdisi kritiikkia”.
Erityisesti lottiin yhdistyvan sankaruuden voi kuitenkin ymmartaa pyrki- .
myksend tuoda esiin lottien rooli tirkednd osana Suomen sotatoimia eikd
vain miessotilaiden viihdyttajina. 1950-luvulta 1980-luvulle kirjallisuudessa
ja valkokankaalla lottarepresentaatioita maaritti usein moraalittomaksi tulkit-
tava seksuaalisuus, ja tatd kuvaa pyrittiin uusisanmaallisen kddnteen myota
vahvasti muuttamaan (Kinnunen & Jokisipilda 2011, 467-468). Esimerkiksi
Lotta Svdrd Saation rahoittama elokuva Lupaus peittoaa isinmaallisuudessa
monet miessotilaiden rintamakokemuksia kuvaavat elokuvat. Naisten sota-
kokemusten kuvaaminen padsdantoisesti lottien kautta palvelikin erinomai-
sesti sodan muistokulttuurien ohjaamista isinmaallisempaan suuntaan, silla
Lotta Svard -jarjesto oli niin historialtaan kuin ideologialtaankin vahvasti
nationalistinen (ibid.). :

Tata historiallista ja kulttuurista taustaa vasten tarkasteltuna ovat Hiljai-
suuden naishahmot varsin mielenkiintoisia. Hiljaisuus ei ole "naisten sotaa”
kuvaava elokuva, vaan naishahmoilla on ldhinnd p&adhenkildiden tarinaa
edistava kerronnallinen funktio. Elokuvan naishahmot rakentuvatkin huo- !
mattavan paljon lottiin eri aikoina liitettyjen moraalik&sitysten varaan. Jaanan
sopiessa uusisanmaallisille narratiiveille tyypilliseen naismuottiin, on “huo-
no” lotta Siiri jossain mdarin kuin jadnne vuosikymmenten takaa. Elokuvan
alkupuolella Siirin ja Antin jaddessa kahdestaan evakuointikeskuksen tupaan
alkaa Antti vietella Siirid, mihin Siiri vastaa ehdottamalla kauppakumppa-
nuutta, joka mychemmin elokuvassa selvida viittaavan kaatuneilta varastetun '
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Kirjurilotta Siiri (Joanna Haartti) ja Antti alkavat vehkeilla ja vehdata keskenaan.
Kuva: Cine Works Koskinen & Rossi Oy.

tavaran kauppaamiseen. Antin ensin jarkytyttya Siirin ehdotuksesta — “Ei
tommosta voi teha!” — manipuloi Siiri Antin suostumaan vetoamalla timéan
miehisyyteen ja rohkeuteen. Evakuointikeskusta johtavan sotilaspastorin
saatua vihid varastetusta tavarasta, vierittavét Antti ja Siiri yhteistoimin syyn
Einon niskoille, kdayttden hyvaksi sekd Einon lojaaliutta Anttia kohtaan etta
Einon ihastusta Siiriin.

Katsoja tuskin tuntee antipatiaa Siirid kohtaan siksi, etta tdlla on kielletty
suhde sotilaan kanssa, vaan siksi, etta Siiri on niin sanotusti ”samalla puolella”
kuin Antti ja he jakavat siten suurin piirtein yhtenevdn moraalikasityksen. |
Vaikkei Siirin hahmo rakennu ainoastaan huonoiksi tulkittavien ominaisuuk-
sien varaan, ovat hahmoa keskeisesti maarittavat piirteet ristiriidassa vallalla
olevan (uus)isanmaallisen naiskuvan kanssa. Lottien seksuaalisuutta ja kay-
tostd on historiallisesti kuitenkin maarittanyt ja kontrolloinut tiukka moraa- -
likoodisto (Kinnunen & Jokisipild 2011, 468), ja Hiljaisuus osittain toisintaakin !
vuosikymmenten takaisia lottastereotyyppeja yhdistamalld seksuaalisuuden
Siirin muihin negatiiviseksi tulkittaviin piirteisiin. Vaikutusta vahvistaa ver-
tailu Jaanaan, jonka merkitys korostuu erityisesti elokuvan loppupuolella.
Antin kuolemasta syyllisyyttd tunteva Eino suunnittelee itsemurhaa, mutta |
Einon aikeet aavistava Jaana ehtii viime hetkelld estda tata. Tasta alkava ro-
manttinen suhde Einon ja Jaanan valilld etenee pitkista katseista selan pesuun
saunassa ja kehittyy lopulta elokuvan sodan jilkeista elamaa kuvaavassa
loppukohtauksessa yhteiskunnallisesti hyvaksyttyyn muotoon: avioliittoon '
ja perheen perustamiseen. Outi Niemisen (2003, 84) mukaan ditiyden ylistys
ei ole jaanyt vain ”sota-ajan elokuvan idealismiksi, vaan se ulottuu yhta lailla '
naisten sota-ajasta kertoviin uusimpiin elokuviin”. Jaanan raskaus elokuvan
lopussa onkin vahvasti symbolinen: “Lapsen odotus symboloi huomista, -
tulevaisuutta ja parempaa aikaa.” (ibid.)
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Jaana (Terhi Suorlahti) on tydtelias ja totinen lotta, joka lohduttaa syyllisyydentun-
toista Einoa taman ahdistuksessa. Kuva: Cine Works Koskinen & Rossi Oy.

Siirin ja Jaanan viliset erot juontavat juurensa naiseutta maarittelevista
arvoistaja kdyttaytymismalleista, samoin kuin Antin ja Einon valisia eroja voi
tarkastella suhteessa sotaan yhdistyvaan mieskuvaan. Rakentamalla katsojan
liittoutumista Einoon ja sitd kautta myds Jaanaan elokuva kannustaa kuitenkin
katsojaa asettamaan hahmot moraalijarjestelmaén, jossa isanmaallisuutta ei
madritd sukupuoli vaan moraalija arvot. Uusisanmaallisissa narratiiveissa su-
kupuoleen, luokkaan tai etnisyyteen liittyvia eroja pyritaankin haivyttamaan
korostamalla nakemystd koko kansakunnan yhteisesta ponnistuksesta sodan !
voittamiseksi (Kinnunen & Jokisipild 2011, 481). Siksi on syyta tarkastella
erojen merkitysta argumentilleni Hiljaisuuden uusisinmaallisista represen-
taatioista, silld kuten olen tdssa artikkelissa pyrkinyt osoittamaan, elokuvassa
uusisanmaallisille narratiiveille tyypillisid representaatioita suomalaisuudesta
tuotetaan nimenomaan erojen kautta eiké suinkaan niitd hdivyttamalld. Nama
erot ovat padasiassa moraalisia, mutta my&s luokkaeroilla on roolinsa Einon
ja Antin valisessa konfliktissa.

Antti on varakkaan tilallisen poika, joka onnistui isansa suhteiden avulla
valttamaan rintamalle joutumisen. Lisaksi katsoja saa tietdd, ettd Antin isa
maksoi Einolle tuhat markkaa, jotta tdma katsoisi Antin perdan. Luokka
tuodaankin nakyvaksi erityisesti Einon alisteisessa suhteessa Anttiin. Mor-
siamista puhuttaessa Eino toteaa, ettd “helppo se on kukkoilla, kun on tilat
ja maat ja perinn6t. Ei mulle kukaan tule”, ja riitatilanteessa Antti viittaa
Einoon ”saatanan renkipoikana”. Tuomalla esiin luokka-aseman tarjoamaa !
valtaa ja mahdollisuuksia vaikuttaa omaan kohtaloonsa Hiljaisuus asettaa ky-
seenalaiseksi uusisinmaallisen nakemyksen siitd, ettd sota olisi kulttuurisesta
taustasta ja yhteiskunnallisesta asemasta riippumatta kaikille sama. Tallainen
luokka-asemaa hyodyntava pyrkimys valttaa sotiminen esitetaan elokuvassa
kuitenkin tuomittavaksi: haluttomuus kantaa “yhteista taakkaa” on osa Antin
hahmoa méaarittdvaa vastuuttomuutta. Lisaksi elokuvan sodanjalkeista aikaa
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kuvaava viimeinen kohtaus alleviivaa sodan loppujen lopuksi positiivista
merkitysta: traumaattisuudestaan huolimatta on sota tarjonnut Einolle mah-
dollisuuden irtautua Antin vaikutuksen alta, itsendistya ja perustaa perheen. '

Lopuksi

Téassa artikkelissa olen tarkastellut Hiljaisuudessa tuotettuja representaatioita
suomalaisuudesta ja toisesta maailmansodasta uusisanmaallisuuden kasitteen
avulla. Olen pyrkinyt osoittamaan, ettd elokuvassa toisinnetaan uusisinmaal-
lisille narratiiveille tyypillisid ideaaleja sotaan yhdistyvastd kunniakkuudesta,
uhrauksesta ja sankaruudesta elokuvan paahenkildiden vastakkainasettelun
kautta. Tata vastakkainasettelua tuotetaan elokuvassa rakentuvassa asteittai-
sessa moraalijdrjestelméssd, joka asemoi katsojaa tuntemaan sympatiaa tai an-
tipatiaa elokuvan henkilohahmoja kohtaan, mutta ei kuitenkaan esitd hahmoja
yksiselitteisesti hyvina tai pahoina. Tallainen asteittainen jdrjestelma tarjoaa
mahdollisuuden tarkastella kansallisen identiteetin ja sodan vilistd suhdetta '
moniulotteisemmin kuin selkeésti nationalistisen me-vastaan-muut-asetelman
varaan rakentuvat sotanarratiivit. Toisaalta hahmojen vastakkainasettelu seka
padhenkilon kuvaaminen moraalittomana myos rikkoo uusisdnmaallisille
kertomuksille tyypillisid myytteja kansallisesta yhtendisyydesta.

Sotaan liitettdvat moraalikdsitykset eivat toki ole vain uusisdanmaallinen !
piirre. Jari Sedergrenin (2002) mukaan sotaa kuvaavissa elokuvissa on poh-
jimmiltaan kyse moraalisesta dilemmasta: ”"Miksi ja miten meidan sotamme
on oikeutettu ja vastapuolen ei?” Naistd moraalisista ldahtokohdista kenties
kumpuavatkin monet sotanarratiiveille tyypilliset teemat kuten sankaruus,
kunniakkuus ja uhraus, joita pidetddn myos uusisanmaallisten kertomusten
keskeisind piirteind. Sotaelokuvien uusisinmaallisten merkitysten voikin
nahda syntyvan suhteessa vakiintuneisiin kulttuurisiin tapoihin esittda sotia
sekd diskursseihin, joissa tuotetaan sodan merkityksid kansalliselle identi-
teetille. 1990-luvulla yleistyivat ja 2000-luvun alussa entisestdan lisaantyivat
esimerkiksi talvi- ja jatkosotaa muistelevat dokumentit ja elokuvat itsenéi-
syyspéivan televisio-ohjelmistossa (Pajala 2012, 132-133). Nyt jo perinteeksi :
muodostunut Edvin Laineen Tuntemattoman sotilaan esittaminen televisiossa
itsendisyyspdivanad sai alkunsa vuonna 2000 (Elonet: Tuntematon sotilas). Tal-
laiset populaarikulttuuriset tavat yhdistda toisen maailmansodan tapahtumat
Suomen itsendisyyden juhlintaan korostavat sodille annettuja isainmaallisia :
merkityksid, ja siten potentiaalisesti vaikuttavat siihen, miten katsojat tulkit-
sevat sodan fiktiivisid representaatioita.

Olen analyysissani keskittynyt pddasiassa elokuvan padhenkiloiden
rakentumiseen, mutta haluan vield lopuksi nostaa esiin kohtauksen, jossa
huomio siirtyy hetkellisesti kansallisesta kokemuksesta universaaliin. Einon
paetessa evakuointikeskuksen pommitusta elokuvan lopussa, tormda han
joukkoon neuvostosotilaita. Huomattuaan, etta Einolla on mukana karrylli-
nen vainajia, joukon komentaja kaskee sotilaat tien reunaan ja antaa Einon
jatkaa matkaa. Einon ndkokulmaa vastaava otos kuvaa neuvostosotilaiden :
kasvoja Einon kulkiessa heidén ohitseen ja lopuksi joukon komentaja vie vield
kaden lippaan. Kohtaus on vaikuttava, silld se tuo vihollisen lahietdisyydelle.
Kohtauksessa kaytetyt ldhikuvat vastapuolen sotilaiden kasvoista voi ndhda
aiemmin mainitun “empatiakohtauksen” kaltaiseksi keinoksi saada katsojassa
aikaan tunnereaktio, joka ei valttamatta vastaa katsojan aiempia tulkintoja
tai ennakko-oletuksia. Sotaelokuvissa usein metsin suojista tai taivaalta tu- '
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littava kasvoton ja hahmoton vihollinen saa helposti unohtamaan, etta myos
vastapuolella on vain ihmisid noudattamassa kaskyja. Kohtauksen neuvosto-
sotilaiden kanssa voi tulkita pyrkimykseksi tarkastella sotaa muunakin kuin
puhtaasti kansallisena kokemuksena.

Voikin pohtia, onko 2010-luvun sotaa kuvaavissa elokuvissa havaittavissa
merkkejd toisen maailmansodan muistokulttuurien mahdollisista muutoksis-
ta. 2010-luvulla on valkokankaalla ndhty esimerkiksi Lapin sotaan sijoittuva

Kiitilo (2015). Suomalaisissa sotaelokuvissa on Lapin sota sivuutettu ldhes tay-
sin' eikd Lapin sota saksalaisineen istukaan uusisanmaalliseen ndkemykseen

erillissodista ja torjuntavoitoista. Toisaalta elokuvasta kirjoittavat Kaisa
Hiltunen ja Nina Saaskilahti (2017) esittavat, etta Kitilo ei ole sotaelokuva vaan

kansainvalisesti tunnistettava sota-aikaan sijoittuva rakkaustarina, joka pyrkii
pikemminkin irtautumaan sodan paikallisesta, kansallisesta ja historiallisesta '

kontekstista sen sijaan, ettd se toisi etualalle Lapin sodan haastavan suhteen
kansalliseen identiteettiin ja toisen maailmansodan muistokulttuureihin.
Samoin esimerkiksi Oma maa (2018) tarkastelee sodanjalkeista aikaa rakkaus-

tarinan muodossa. Viimeisen vuosikymmenen aikana ei toista maailmansotaa '
ole kuvattu miessotilaiden rintamakokemuksia kuvaavan taistelusotaelo-

kuvan muodossa kuin uudessa Tuntemattomassa, joka toki on populaariu-
dessaan aivan omaa luokkaansa. Alati kasvava ajallinen etdisyys toiseen
maailmansotaan voi osaltaan myds etdadnnyttad sodan representaatioita niihin

aikaisemmin yhdistetyistd ideologisista ja poliittisista keskusteluista (Kivi-
maki 2012, 495). Viela on vaikea sanoa, miten sotaa tullaan tulevaisuudessa '

kuvaamaan, mutta on mahdollista, ettd 1990-luvun lopun ja 2000-luvun alun
”sotaelokuvabuumin” jalkeen on kiinnostus toisen maailmansodan kuvaami-
seen alkanut jo hiljalleen hiipua tai ainakin muuttaa muotoaan.
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