Outi Hakola

Epailyttava Zhang Yimou

Kiinan valtio on ldhes kaikin
mahdollisin tavoin vaikeuttanut
ohjaaja Zhang Yimoun eloku-
vatuotantoa ja elokuvien julkai-
semista. Téstd huolimatta
Zhang jatkaa elokuviensa tekoa
kotimaassaan, vaikka hinelld on
moninaisia kansainvilisid kyt-
koksid. Ilman kansainvilistd ra-
hoitusta ja julkaisukanavia oh-
jaaja ei kenties olisi kyennyt
julkaisemaan kolmeatoista ko-
kopitkdd elokuvaansa, joista
useat ovat voittaneet lukuisia
kansainvilisid palkintoja.
Zhang Yimou edustaa kiina-
laisen elokuvan viidettd suku-
polvea, joka tunnetaan estetii-
kastaan ja yhteiskunnallisuu-
destaan. Kiinalaista elokuvaa
jaotellaan sukupolvien mukai-
sesti toisaalta elokuvakulttuurin
ajoittaisten kukoistuskausien ja
toisaalta Pekingin elokuva-aka-
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temiasta valmistuneiden opiske-
lijaryhmien mukaisesti. Viides
sukupolvi valmistui elokuva-
akatemiasta 1980-luvulla.

Zhang Yimoun elokuvat ovat
sidoksissa ohjaajan omakohtai-
siin kokemuksiin kiinalaisesta
yhteiskunnasta, erityisesti sen
vaihtelevasta kommunistisesta
kehityksestd. Viidettd sukupol-
vea ovat yhdistineet kokemuk-
set kulttuurivallankumouksesta
ja sen jilkeisestd yhteiskunnas-
ta. Yhteiskunnalliset vaihtelut
ovat muutenkin vaikuttaneet
voimakkaasti kiinalaiseen elo-
kuvaan, koska elokuvien vuosi-
sata on ollut maassa myds kom-
munismin vuosisata ja kommu-
nismissa taiteiden ilmaisuva-
paus on sidottu poliittisiin ti-
lanteisiin.

Sensuroinnin perinne

Kiinalainen elokuva aloitti mat-
kansa puhtaalta poydaltd. 1930-
luvulla elokuvien tekijdt olivat
vasemmistolaista dlymystod,
jotka lainasivat toihinsd muissa
taiteissa vallalla olleen sosiaa-
lisen realismin. [lmaisullista
mykkédkautta on kutsuttu kiina-
laisen elokuvan kultakaudeksi
vertauksena Hollywoodin sa-
man aikakauden tuotantoon.'
Télld sosialismin alkukaudella
kyse oli vield dlymyston ideo-
logiasta, ei vield valtiollisesta
politiikasta.

Maassa ymmadrrettiin no-
peasti elokuvan propagandisti-
set mahdollisuudet. Maan johto
otti hallintaansa elokuvan teon
ja levityksen sekd aloitti eloku-
vasensuurin. Erityisesti kansan-
tasavallan perustamisen jilkeen
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(1949) kiinnostuttiin elokuvan
kyvystd palvella puolueen tar-
koituksia.? Leo Ou-Fan Lee ku-
vaileekin muutosta siten, etti es-
teettisestd sosiaalisesta realis-
mista siirryttiin ideologiseen so-
sialistisen realismin kauteen, jo-
ka kesti aina Maon kuolemaan
saakka.’

Sosialistisen realismin kau-
della elokuvien asema vaihteli
laidasta laitaan. Vallankumouk-
sen jalkeinen voimakas sensuuri
véhensi elokuvien tekoa. Puolue
kuitenkin koulutti tekijéitd to-
teuttamaan elokuvapropagan-
daa ja maahan perustettiin vuon-
na 1956 Pekingin elokuva-aka-
temia. Koulusta ehti valmistua
vain yksi sukupolvi ennen kou-
lun sulkemista ja valtion suorit-
tamia "puhdistuksia”. Kulttuuri-
vallankumouksen vaikutukset
elokuvaan olivat tuhoisat. Elo-
kuvien tuotanto oli lihes nol-
lassa, ja tilanteesta toipuminen
kesti pidempién kuin muilla tai-
teenaloilla.*

Merkittavaksi kddnteeksi kii-
nalaiselle elokuvalle muodostui
Maon kuolema 1976. Tdm4 sy-
sdsi liikkeelle kulttuurin, yhteis-
kunnan ja talouden rakenteiden
purkamisen ja uudelleen raken-
tamisen. 1980-luvun alussa
avattiin uudelleen Pekingin elo-
kuva-akatemia, josta valmistui
pian viides sukupolvi.

Viidennen sukupolven myéti
elokuva alkoi uusiutua teemoil-
taan, estetiikaltaan ja kerron-
naltaan. Nuoret tekijdt korosti-
vat teatteriperinteen sijaan elo-
kuvallisia piirteitd. Dramaatti-
suus korvattiin kuvaston ja ase-
telmien merkitykselld sekd pel-
kistetylld dialogilla. Juonen si-
Jjasta korostettiin symbolisten
kuvastojen merkitystd.’ Samalla
sukupolvi edusti vastarintaa,
jonka tarkoituksena oli purkaa
kulttuurista keskustaa.® Zhang
Yimoun lisdksi tdtd sukupolvea

edustavat muun muassa Chen
Kaige ja Tian Zhuangzhuang.

Paul G. Pickowicz kutsuu
tatd uutta aikakautta postsosia-
listiseksi elokuvaksi ja kehit-
telee eteenpdin Leo Ou-Fan
Leen ajatusta kiinalaisen eloku-
van jakamisesta sosiaaliseen ja
sosialistiseen realismiin. Picko-
wicz huomauttaa, ettd sosialismi
on ollut Kiinassa positiivisesti
arvotettu kulttuurin muoto.
Postsosialismi ei pyrikdén kiel-
tdmdin sosialismia, mutta ha-
luaa ilmaista sen ongelmia ja
sitd kautta vaikuttaa systeemiin
positiivisesti. Postsosialistiset
elokuvat pyrkivét heijastamaan
Kiinan moniulotteista kulttuu-
ria, joka sosialistisessa realis-
missa ei ollut aina mahdollista.”

Vaikka viides sukupolvi sai
aloittaa elokuvien teon aiempaa
avoimemmassa ymparistoss,
elokuvien tekeminen ei ole ollut
vapaata. Kuten Anna Kainulai-
nen tuo esille, kiinalaiset osittain
myds hyviksyvit valtion aset-
tamat rajoitukset. Monella kii-
nalaisella on muistissaan kult-
tuurivallankumouksen kaaos,
johon ei haluta palata. Niinpi
ollaan valmiita hyviksyméin
puolueen pakotteet kohti yhte-
ndisyyttd. Erds pakotteiden
muoto on elokuvien sensuroin-
ti.®

Elokuvien tekoa on rajoitettu
monella tapaa: rahoituksen oh-
jaamisella, sensuroinnilla, elo-
kuvien kieltimiselld, jopa tu-
hoamisella, seki elokuvatekijoi-
den vapauksia rajoittamalla. Ni-
mé rajoitteet ovat erityisesti
kohdistuneet yhteiskunnallisesti
kommentoivien viidennen suku-
polven elokuviin. Valtiovalta ei
halua tunnustaa nditd Kiinan
kansainviélisesti tunnetuimpien
elokuvatekijoiden saavutuksia.
Esimerkiksi elokuvan 100-vuo-
tisjuhliin ja samalla kiinalaisen
elokuvan 90-vuotisjuhliin vuon-

na 1996 ei kutsuttu Zhang Yi-
mouta ja muita viidennen suku-
polven ohjaajia. Kuten Zhang
Yimou itse toteaa, he ovat val-
tiovallan silmissd epdilyttavid
hahmoja.’

Epiilyttivd kansalainen

Zhang Yimoun kohdalla epi-
lyttdvyys nousee jo perhetaus-
tasta. Hinen ditinsd oli 144kari
ja usein tyottomand olevaa isdd
epdiltiin puolueen vastaisesta
toiminnasta. Zhangin tausta toi-
mi esteend elokuvauran alussa.
Hién hakeutui kulttuurivallanku-
mouksen péityttyd opiskele-
maan juuri avattuun Pekingin
elokuva-akatemiaan, mutta hi-
net hylattiin liian vanhana. Mies
vetosi kulttuurivallankumouk-
sen ajan vieneen héneltd mah-
dollisuudet opiskeluun, silld nii-
né vuosina hénet oli monen mui-
den tavoin ldhetetty maaseudul-
le tyoskentelemédn tehtaissa ja
maanviljelyksessa.

Zhang valmistui lopulta ku-
vaajalinjalta. Koska hinelld ei
ollut oikeanlaisia suhteita, ha-
net ldhetettiin maaseudulle tyos-
kentelemédin pieneen studioon.
Erilaisista esteistd huolimatta
Zhang kasvatti nopeasti mai-
nettaan kuvaajana. Etenkin ku-
vaaminen Chen Kaigen eloku-
vassa Keltainen maa (Huang tu
di, Kiina 1984) vaikutti hinen
uraansa, ja hinelle tarjoutui
mahdollisuus ohjata elokuva
Punainen pelto (Hong gao
liang, Kiina 1987). Zhangin liit-
tyminen viidennen sukupolven
yhteiskuntakriittisiin ohjaajiin
kasvatti valtion epdilyksid.

Valtiovalta on keskittynyt
Zhangin epiilyttivyyteen kan-
salaisena ja jdttanyt huomioi-
matta ohjaajan tuotannon muita
puolia. Yhteiskunnallisuus on
ollut térked osa Zhangin eloku-
via, mutta poliittisuuden sijasta
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hdan korostaa elokuvissaan
tunteellisuutta ja viihteellisyytti.
Ennen Zhangia sukupolven
elokuvat eivdt houkutelleet
kovinkaan runsaita yleisoméaaria
kotimaassaan, vaikka kriitikot
arvostivatkin tuotoksia. Zhangin
tavoitteena oli kuitenkin myds
taloudellinen menestys, ja Pu-
nainen pelto olikin ensimmaéi-
nen viidennen sukupolven elo-
kuva, joka houkutteli katsojia.
Hero (Ying xiong, Kiina 2002)
puolestaan oli valmistumisensa
aikoihin kiinalaisen elokuvan
kallein projekti, ja se rikkoi kat-
sojaenndtykset Kiinassa.

Juuri tunteiden korostaminen
on Zhangin elokuvien ominais-
piirre. Zhangin mukaan aiempi
kiinalainen elokuva on kes-
kittynyt tarinoihin, joiden avulla
on vilitetty ideologioita. Tilalle
hén on halunnut tuoda juonen,
kuvallisuuden ja yksiloiden yh-
distdmisen. Zhang haluaa il-
maista eldmén kauneutta muu-
tamien yksildiden kautta.!
Zhang peilaa yhteiskunnan piir-
teitd yksiloiden elaméén ja ko-
rostaa siten tunteiden merkitys-
td. Ywe Jalanderin mukaan
Zhang Yimoun elokuvissa draa-
ma ei synnykéin ulkoisista risti-
riidoista, vaan kyvystd saada
katsoja sekd kokemaan pddhen-
kilon tunteet ettd samalla tark-
kailemaan tdtd ja koko maail-
maa.'" Zhang ei viitd kuvaus-
tensa olevan totuuksia Kiinan
todellisuudesta, vaan henkilo-
kohtaisia kokemuksia.

Sosialistisen realismin perin-
ne typisti yksilollisyyden kas-
vottomuuteen ja nimettomyy-
teen ja korosti yhteis6llisyyden
merkitystd. Myos kungfutselai-
sessa perinteessd yhteisollisyys
on ollut yksiloitd tdrkedmpi
ominaisuus. Nick Brownen mu-
kaan viidennen sukupolven tuo-
tannossa korostuvat yksiloiden
luomat pienoiskuvat sosiaalises-
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ta todellisuudesta. Yksil6isté tu-
lee ideologisia vélineitd paitsi
yksil6n ja sosiaalisen tilan suh-
teen, my0s perinteisen kiinalai-
sen sosiaalisen subjektin ja lan-
simaisen individualistisen sub-
jektin kohtaamisen kautta.'?

Yksilon korostaminen ei ole
vdhentdnyt poliittisuutta eloku-
vista vaan muuttanut sitd. Lan-
simaista individualistista sub-
jektia ldhentyminen rikkoo sekd
perinteisti kommunistista ettd
kungfutselaista ihmiskuvaa,
koska ihmisen ei tulisi enéé alis-
tua toimimaan alistuneena mas-
san osana. Yksiloiden korosta-
minen tuo yhteiskuntakritiikin
tunteiden kautta Iihemmis kat-
sojan kokemusmaailmaa. Hah-
mojen symboliset merkitykset
ovat vahvistaneet valtiovallan
epdilyksid ohjaajan luotet-
tavuudesta. Zhang Yimou tais-
telee epdilyttdvyyttidén vastaan
tulkintojen henkilokohtaisuutta
korostamalla.

Feminiinisyyden uhka

Paitsi ettd Zhang Yimoun ku-
vaamat henkilot ovat vahvasti
kokevia, tuntevia ja taistelevia
yksiloitd, heilld on my6s sym-
bolinen merkitys. Erityisesti nai-
set toimivat padhenkildind ja
sankarittarina tarinoissa. Ohjaa-
jaa on kutsuttu jopa feminismin
pioneeriksi kiinalaisessa eloku-
vassa. Feminismi ei kuitenkaan
ndyttdisi olevan Zhangin ensi-
sijainen tavoite, vaan pikem-
minkin naiseus muodostaa ha-
nelle vertauskuvan kiinalaisten
alistetusta asemasta.

Zhang Yimou on monessa
haastattelussa todennut, etti
naisten ruumiit ja yhteiskunnal-
linen ja kulttuurinen asema ovat
olleet alisteisia miehille ja vasta
toissijaisesti valtiovallan ideo-
logialle. Siten naiset ovat jou-
tuneet kantamaan miehid suu-

remman alistuneisuuden taakan.
Zhangin mielestd kiinalaiset
ovat tottuneita alistuneeseen
asemaansa ja ovat menettéineet
osan elinvoimastaan. Han ha-
luaisi elokuvillaan luoda tunteita
ja mahdollisuuksia aktiivisuu-
teen ja vastarintaan. Naiset ak-
tiivisina sankareina edustavat
tdtd tavoitetta. Zhangin mielesté
se, ettd elokuvia pidetddn femi-
nistisin, ei ole haitallista, koska
naisten asema on hiljalleen
muuttumassa myos Kiinassa.'

Naisilla on vahva ja aktiivi-
nen rooli kaikissa Zhangin elo-
kuvissa. Erityisesti ohjaajan var-
haistuotanto on ollut naiskuvien
kannalta kiinnostava. Elokuvat
Punainen pelto, Ju Dou —Kiel-
letty rakkaus (Judou, Kiina
1990) ja Punainen Ilyhty
(Dahong denglong gaogao gua,
Kiina 1991) muodostavat his-
toriallisten elokuvien trilogian.
Kaikissa keskeiseen rooliin nou-
sevat naiset, jotka ryhtyvit
vastustamaan kohtaloaan. Elo-
kuvat alkavat tilanteesta, jossa
nainen pakkonaitetaan vanhem-
malle miehelle. Punaisessa pel-
lossa mies on viinitilan omistava
vanha, spitaalinen mies, Ju
Doussa vanha, impotentti mies
ja Punaisessa lyhdyssd mies-
hallitsija, jolla on jo useita vai-
moja.

Naiset pakotetaan naimisiin,
mutta he eivit suostu alistumaan
tilanteeseen, vaan yrittavét
muuttaa sitd. Punaisessa lyhdys-
sd nainen rakastelee viinitehtaan
tyontekijin kanssa pellolla.
Kotiin palattuaan nainen huo-
maa michensd kuolleen, ja hi-
nesti tulee viinitehtaan johtaja,
kunnes japanilaiset miehittjat
surmaavat hdnet muiden ohessa.
Ju Doussa nainen etsii lohtua
miehenséd veljenpojasta ja saa
tdimidn lapsen. Miehen hal-
vaannuttua rakastavaiset paljas-
tavat, ettei timdn omakseen luu-



lema poika ollutkaan hinen.
Téssékin elokuvassa vanha mies
kuolee ja rakastavaiset eivit voi
endd tavata toisiaan vapaasti,
silld se ei olisi yhteison silmissi
hyvéksyttavad. Punaisessa lyh-
dyssd tarina keskittyy kuvaa-
maan vaimojen valtataistelua.
Pagdhenkilo yrittad parjati tekey-
tymaélld raskaaksi saadakseen
kunnioitusta. Kun hénen petok-
sensa paljastuu, hidntd noy-
ryytetéddn, joten kostoksi hdn sy-
tyttdd palatsin palamaan.
Zhangin naisille jopa epétoivoi-
set teot ovat alistumista parempi
vaihtoehto.

Naisten aktiivisuuden ohella
miesten rooli on poikkeava,
etenkin Punaisessa pellossa.
Mary Farquharin mukaan mie-
hinen katse on Zhangilla liit-
tynyt ikddn. Nuoret edustavat
uutta sukupolvea, jonka katse
tulkitsee tapahtumia. Muun
muassa Punaisessa pellossa
kertojana toimii naisen lapsen-
lapsi. Lasten kautta Zhang suo-
dattaa maansa historiaa, nykyi-
syyttd ja tulevaisuutta. Uusi
sukupolvi voi tuoda katseeseen
jotain uutta, vaikka mahdolli-
suutena on myds vanhan tukah-
duttamisen perinteen jatkami-
nen."* Mahdollisuuksien vasta-
voimana ovat vanhat miehet,
jotka edustavat perinteitd. Van-
hat miehet edustavat vanhentu-
vaa sosialistista hallintoa, joka
alistaa kiinalaisia ja jota vastaan
tulisi nousta. Sen sijaan aikuis-
ikdiset miehet luovat sankarit-
tarille sosiaalisia vaihtoehtoja,
usein perinteisesti epdhyviksyt-
tavalld tavalla.

Muun muassa Yuejin Wang
tulkitsee elokuvaa Punainen
pelto siten, ettd miehen ja naisen
roolit ovat karnevalistisesti
vaihtuneet. Niissd rikotaan pe-
rinteinen yinin ja yangin asetel-
ma, jossa yin edustaa kylmaa,
pimedd, litkkkumattomuutta ja

Naiset ovat usein padosassa Zhang Yimoun elokuvissa, ja he toimivat
vertauskuvana kiinalaisten alistetusta asemasta. Kuva elokuvasta Ju Dou
— Kielletty rakkaus, SEA.

naiseutta ja yang lampod, ak-
tiivisuutta, kesdd ja miehisyytta.
Punaisessa pellossa miehet ovat
kuitenkin poikkeuksia toivo-
tusta miehisyydestd, silld he
edustavat miehisyyden margi-
naalisuutta olemalla rosvoja, ru-
mia ja sairaita. Elokuvassa mie-
histd olemassaoloa ei endé auto-
maattisesti suvaita, vaan sen
kautta korostetaan naisen seksu-
aalisuutta ja itsehallintaa. Yue-
jinin mukaan elokuva ei edusta
kulttuurin tilannetta tai tulevai-
suutta, vaan pikemminkin tuo
esille kollektiivisesta alitajun-
nasta sen, mitd kulttuurista puut-
tuu ja mit4 siihen ei ole hyvik-
Sytty.lj

Zhang oli antanut Punaisen
pellon alkuperdisen romaanin
kirjoittajalle Wu Tianmingille
kolme takuuta: elokuva olisi tai-
teellisesti laadukas, se saisi kau-
pallista menestystd eik kohtaisi
ongelmia puolueen taholta.'
Kaksi ensin mainittua takuuta
osui oikeaan, mutta Punainen
pelto sai runsaasti moraalisia
syytoksid osakseen. Erityisesti
huolta aiheutti sankarittaren sek-
suaalisuuden vapaa esittdminen.
Naisten seksuaalisuuden esitté-

minen on edelleen arka aihe Kii-
nassa, mutta 1980-luvun lopulla
asia oli ongelmallisempi. Elo-
kuvan ndhtiin korostavan femi-
niinisyyttd maskuliinisuuden
kustannuksella, mika rikkoi pe-
rinteisen kungfutselaisen mas-
kuliinisen kulttuurin ajattelu-
tapoja.

Naiseuden korostamisen
ohella ongelmaksi muodostui
miesihanteiden puute. Elokuvan
miehet olivat sairaita, rumia,
sivistymadttomid, moraalittomia
ja jopa rikollisia. Téllaisia hah-
moja ei pidetty sopivina samas-
tumishahmoina. Punaista pel-
toa syytettiin myos epdilyttivien
asioiden, kuten raiskausten,
ndyttdmisesti katsojalle. Moraa-
littomuus vaikuttaa kritisoijien
mukaan epésuotuisasti kat-
sojiin."”

Kaikista syytoksistd huoli-
matta Punaista peltoa ei koko-
naan kielletty, vaikka sen néyt-
tamistd rajoitettiin paikallisesti
ja ajoittain. Huonommin kévi
trilogian kahdelle jalkimmadisel-
le osalle, joiden vapaata seksu-
aalisuutta ja yhteiskunnan sil-
missd epdhyviksyttivid suhteita
ja valintoja pidettiin moraalit-
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tomina. Ju Doun ja Punaisen
Iyhdyn esittiminen kiellettiin
kokonaan Kiinassa. Ndiden elo-
kuvien julkaisuaikana poliitti-
nen ilmasto oli tosin kdantynyt
pakkaselle: 1980-luvun puolen
vilin osittaista vapautta rajoi-
tettiin vuoden 1989 Tiananmen-
in (taivaallisen rauhanaukion)
veriloylyn jalkeen. 1990-luvulla
elokuvien teko oli huomattavan
vaikeaa. Trilogian kahta jalkim-
méistd osaa Zhang olisi tuskin
saanut kuvatuksi ilman kansain-
vilistd rahoitusta. Sensuurin tiu-
kentumisen takia ulkomaat jai-
vit my0Os elokuvien ainoaksi
mahdolliseksi levityskanavaksi.
Vasta valtiovaltaa miellyttdvén
realistisen kansankuvauksen
Qiu Jun tarinan (Qiu Ju da
guan si, Kiina 1992) jilkeen Ju
Doun ja Punaisen lyhdyn esitys-
kiellot purettiin.

Sensuurin kierto
historian avulla

Zhangin elokuvat ovat suurim-
maksi osaksi sijoittuneet histo-
riaan. Historia on ollut keskei-
nen konteksti myos muille
viidennen sukupolven ohjaajil-
le, joille on ollut tarve kasitella
maansa menneisyyttd ja luoda
siitd uudenlaista kuvaa, joka oli
tiytynyt tukahduttaa aiempien
vuosien aikana. Kuten Hannu
Salmi tuo esille, historiallinen
lahestymistapa on osa kiinalais-
ta perinnettd etsid ratkaisuja
menneisyydestd ja myos osa yh-
teiskuntakritiikkid.'® Suoranai-
nen poliittisen tilanteen kom-
mentointi olisi johtanut var-
memmin elokuvien juuttumisen
sensuurin rattaisiin.

Muun muassa elokuvassa
Elimdnkaari (Huozhe, Kiina
1994) maan menneisyys on kes-
keisessd osassa. Zhang kisitte-
lee ironisesti yhden perheen ko-
kemusten kautta Kiinan neljda
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vuosikymmentd: sisillissotaa,
suurta harppausta ja kulttuuri-
vallankumousta. Kulttuurival-
lankumous ndyttiaytyy kaikessa
kauheudessaan ja liioittelevuu-
dessaan. Alkuperdinen novelli,
johon elokuva perustuu, kisitteli
maan tapahtumia lahempéné ny-
kypédivaid, mutta Zhang lopettaa
kasittelyn 1970-luvulle, jottei
arvostelisi nykyistd hallintoa.
Tamid ei kuitenkaan riittdnyt.
Elokuvan mustan huumorin sé-
vyttdmé kulttuurivallankumouk-
sen kuvaus oli litkaa sensuuri-
viranomaisille ja sen esittdmi-
nen Kiinassa kiellettiin. Maas-
sa sensuroidaan elokuvia kirjal-
lisuutta innokkaammin, silld
propagandistisen perinteen takia
elokuvilla on hallinnon silmissi
enemmin vaikutusmahdolli-
suuksia kansaan.

Eldmdinkaari aiheutti myller-
ryksen Zhangin ja valtionhal-
linnon suhteissa. Kiinalainen
elokuvavalvonta toimii kahdes-
sa vaiheessa. Ennen elokuvan
kuvausta projektille tdytyy saa-
da viranomaisten siunaus, joka
perustuu kisikirjoituksen hy-
viksyttdmiseen. Toisen kerran
elokuva tulee saattaa viran-
omaisten eteen, kun kuvaukset
on saatu padtokseen. Téssé vai-
heessa ohjaajaa voidaan kasked
poistamaan osia elokuvasta tai
mahdollisesti elokuva voidaan
kieltdd kokonaan. Zhang ei kui-
tenkaan esittanyt Eldmdnkaarta
viranomaisille sdddetyssa jérjes-
tyksessd, vaan elokuva néytet-
tiin Cannesissa ja myytiin levi-
tykseen ennen viranomaisten
siunausta. Kiinan viranomaiset
eivit pitdneet elokuvan yhteis-
kunnallisesta siséllostd, joten
heidin ohittaminen sensuuripro-
sessissa johti sithen, ettd Zhang-
in vierailut ulkomaisille festi-
vaaleille kiellettiin. Samalla vi-
ranomaiset asettivat rajoituksia
ulkomaisen rahoituksen kiy-

tolle.

Zhang Yimou onkin joutunut
ottelemaan usein sensuurin ja
ilmaisuvapauden taistelussa.
Jatkuva taistelu sensoreiden
kanssa siitd, mitd saa ndyttdd tai
tehd4, vie aikaa ja energiaa ku-
vaamiselta. Qiu Jun tarina tun-
tuu opettaneen hénelle vuorot-
telutaktiikan tehda vililla elo-
kuvia, jotka ovat valtion suosi-
ossa, jotta hinen mahdollisuuk-
siaan elokuvaohjaajana Kiinas-
sa ei kokonaan tuhottaisi. Niin-
pd Eldmdnkaaren jélkeen
Zhang teki viihteellisen gangs-
terielokuvan Shanghai Triadin
(Yao a yao yaodao waipo giao,
Kiina 1995), jossa asetti mafia-
rikollisten tapahtumat mennei-
syyteen ja kdsitteli niitd mah-
dollisimman vapaana poliit-
tisuudesta. Elokuvan kohtalo
onkin ironinen: Sen esittdminen
kansainvilisilla festivaaleilla
vaarantui, koska New Yorkin
elokuvafestivaaleilla oli samaan
aikaan esitettdvd Tiananmenista
kertova dokumentti. Vastalau-
seena Kiina kielsi Zhang Yi-
moun osallistumisen, mutta lop-
putuloksena oli, ettd sekd
Shanghai Triad ettd dokumentti
saivat huomattavasti enemmén
huomiota."

Syytokset mytologisoinnista

Kiinalainen elokuva on 1980-
luvulta alkaen noussut kansain-
vélisesti tunnetuksi. Zhang Yi-
mou on ollut keskeinen tekija
tunnettavuuden kasvamisessa,
silld hanen elokuvansa ovat kiin-
nittineet huomiota kansainvi-
lisilld festivaaleilla ja ulkomai-
nen rahoitus on tuonut hinelle
runsaasti yhteistyokumppaneita
muualta Aasiasta, Euroopasta ja
Amerikasta. Kiinassa tillainen
suosio on synnyttinyt lisdé epéi-
lyksid. Zhangia on syytetty siité,
ettd hin tekee elokuvansa ulko-



Tie kotiin -elokuvassa maaseutu ja sen perinteet muodostavat jopa myyttisen tilan, jota verrataan nykyajan
tunteettomaan kulttuuriin. Kuva: SEA.

maisille: toisaalta mytologisoi-
malla Kiinaa, toisaalta luomalla
siitd poliittisesti epdedullisen
kuvan, jossa Kiina ja kiinalaiset
esitetddn moraalittomina, rumi-
na tai takapajuisina.
Alkukauden trilogia edustaa
syytoksid esittdd kiinalaiset mo-
raalittomina, Eldimdnkaari luo
puolestaan poliittisesti epdedul-
lisen kuvan ja mytologisointia
edustaa muun muassa elokuva
Tie kotiin (Wo de fu gin mu qin,
Kiina 1999). Elokuvassa koros-
tuvat kiinalaisten perinteiden ja
ihmisten mytologisointi suhtees-
sa nykyaikaan. Samalla Zhang
palaa takaisin kohti juuriaan
viidennen sukupolven edusta-
jana. Sukupolvi on tunnettu toi-
saalta menneisyyden, toisaalta
maaseudun kdyttdmisestd tari-
noiden kontekstina. T4lld perin-
teelldén sukupolvi on erottunut
ns. kuudennesta sukupolvesta,
joka on nostanut elokuviinsa
kaupunkikuvaukset ja nyky-yh-

teiskunnan. Zhang ohjasi kui-
tenkin ennen Tie kotiin -eloku-
vaa kaupunkitarinoita nyky-yh-
teiskunnasta, Keep Coolin (You-
hua haohao shao, Kiina 1997)
Jja Ei yhtddn vahemmdn (Yige
dou bu neng shao, Kiina 1999).
Ohjaaja palasi vield vuonna
2000 kaupunkiin elokuvallaan
Happy Times (Xinfu shiguang,
Kiina 2000).

Tie kotiin elokuvassa maa-
seutu ja sen perinteet muodos-
tavat jopa myyttisen tilan, jota
verrataan nykyajan tunteetto-
maan kulttuuriin. Viidennelle
sukupolvelle maaseutu on ollut
tuttu konteksti, kun taas kuudes
ohjaajien sukupolvi on kaupun-
kilainen taustoiltaan. Muun
muassa Zhangille maaseutu on
toiminut kiinalaisuuden sisdisen
olemuksen kuvaajana. Maaseu-
tu on hitaasti muuttuva kulttuu-
rin selkdranka, joka on séilytta-
nyt omia perinteitadn, uskomuk-
siaan ja arvojaan heittelehtivin

kansallisen polititkan myllerryk-
sissd. Kaukaisimpiin maan kolk-
kiin kaikki ideologiset uudistuk-
set eivdt aina edes levinneet.
Maaseutu toimii ndin mennei-
syyden ohella kiinalaisen vuo-
situhantisen vanhan perinteen
edustajina.

Tie kotiin kertoo kaupunkiin
muuttaneen pojan vanhempien
rakkaustarinan. Poika kuulee
isdnsd kuolleen ja palaa kotiky-
lddnsd jarjestelemddn hautajai-
sia. Hénen 4itinsd haluaa perin-
teiset hautajaiset, joita jérjes-
tettiin ennen kulttuurivallanku-
mousta. Poika yrittdd ymmértii
ditinsé toivetta ja samalla selit-
tdd sitd katsojille kertomalla
vanhempiensa rakkaustarinan.
Pojan isd saapui kaupungista ky-
lin opettajaksi. Aiti, Di, rakas-
tuu tdhdn ja yrittdd kiinnittdd
hdnen huomionsa. Di tuo aktii-
visesti esille omaa seksuaali-
suuttaan ja toimii perinteitd vas-
tustaen valloittajana ja aloitteen
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tekijdnd. Pariskunta kohtaa usei-
ta esteitd, myos valtion taholta,
mutta he voittavat ne.

Elokuvan kerronta nostaa
esille myyttisyyden. Nykyajan
kuvaukset ovat mustavalkoisia
ja ne hakevat viittauskohteita
sosiaalisesta realismista. Niisséd
korostetaan &idin ja pojan kér-
simyst4 isén kuoleman takia se-
ki maaseutukylidn koyhyyttd ja
rapistuneisuutta. Kohtaukset ku-
vataan usein liikkumattomalla
kameralla ilman turhia leikkauk-
sia. Kaikki ndmi korostavat
nykyajan maaseudun lohduton-
ta tilaa. Siltd on riistetty sen en-
nen niin arvokas asema. Poika
edustaa omalta asemaltaan riis-
toa, silld useiden muiden tavoin
hén on hyldnnyt maaseutunsa
muuttamalla monien mahdol-
lisuuksien kaupunkiin.

Sen sijaan menneisyyden
kuvaus on virikastd ja jopa fan-
tastista. Elokuvassa aikaa hidas-
tetaan moneen kertaan kuvaa-
maan Din tulevaisuuden uskoa
jatoivoa. Maaseutukyld hehkuu
vireissd, eikd ihmisten koyhyys
vihennid tunnesiteiden tuomaa
elimidnmyonteisyyttd. Samoin
maaseudun perinteitd koroste-
taan useilla montaasimaisilla
kohtauksilla, joissa kuvataan
maaseudun kisityotaitoja, pe-
rinteisid tapoja ja uskomuksia,
jotka olivat voimissaan ennen
kulttuurivallankumousta.

Elokuvan lopussa Di saa toi-
vomansa hautajaiset, jotka yh-
distdvit pieneksi hetkeksi maa-
seutuyhteison. Monet kaupun-
kiin muuttaneet palaavat osal-
listumaan perinteisiin seremo-
nioihin. Tilld tavalla Zhang
osoittaa, miten perinteiden kun-
nioittaminen voi toimia pelas-
tusrenkaana kiinalaisuudelle, jo-
ka on menettinyt otteensa lois-
teliaasta menneisyydestédén.
Elokuvassa perinteet avataan,
joten ne ovat my0s lansimaisille
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ymmidrrettdvissd. Nimenomaan
tillainen kuvaustapa on kuiten-
kin saanut valtiohallinnon syyt-
tdmddn Zhangia kiinalaisuuden
turhasta mytologisoinnista.

Zhang kiistda sitkeésti vait-
teet, ettd hin tekisi elokuvia lin-
simaiselle yleisolle. Hén sanoo,
ettei ymmarréd lansimaisten ih-
misten makua, ei puhu muita
kielid, eikd ylip4édnsa olisi mah-
dollista tehdd elokuvaa ulko-
maalaisille, jotka eivit muodos-
ta kiintedd ryhméa, jolla olisi
kiinted kulttuuri. Sen sijaan
Zhang sanoo tekevénsd eloku-
vansa vain ja ainoastaan oman
kulttuuritaustansa mukaisesti.
Hin kuitenkin myontié olevan-
sa mielissddn ulkomailla saa-
mastaan huomiosta, silld se
osoittaa kaikkien ihmisten pité-
vén inhimillisist tunteista, joita
hén pyrkii elokuvissaan kuvaa-
maan.”® TIronista keskustelussa
on se, ettei Kiinan hallitus ole
sallinut Zhangin kaikkien elo-
kuvien esittimistd Kiinassa,
joten kiinalaisten katsojien on
ollut vaikea muodostaa omaa
mielipidettadn.

Valtiomyonteinen tai
vastustava punainen

Zhang Yimoun kéyntikortiksi
on muodostunut vahva virien
kaytto. Erityisesti punainen véri
on keskeisell4 sijalla hdnen tuo-
tannossaan. Punaisen vérin
kéyttod suhteutuukin mielenkiin-
toisesti ohjaajan ja Kiinan val-
tion suhteisiin. Punainen viri
yhdistyy symbolisesti sekd kom-
munismiin etté erityisesti Kiinan
valtiollisiin tunnuksiin. Tassd
suhteessa voisi ajatella, ettd
Zhangin runsas punaisen vérin
kaytté olisi sitoutunut valtion
myonteiseen ideologiaan.
Zhangin wuxia pian (itdmai-
nen taisteluelokuvagenre) -elo-
kuva Hero ndyttéisi kéyttdvin

punaisia elementtejd valtiollisen
ideologian mukaisesti. Elokuva
kertoo legendan salamurhaajas-
ta ja kuninkaasta, joka pyrkii
yhdistdméin kiinalaiset valloit-
tamalla yksittdisid kuningaskun-
tia. Kuninkaan joukkojen sym-
boleina toimivat liechuvat punai-
set liput, jotka yhdistyvét Kiinan
kansantasavallan virallisiin tun-
nuksiin. Erityisesti elokuvan
loppu vaikuttaa kansallismieli-
seltd. Salamurhaaja luopuu ai-
keistaan, koska ymmartdd ku-
ninkaan tavoittelevan kansan
yhtendistdmistd. Valloitusten
raa’asta luonteesta johtuvat yk-
sittdiset kdrsimykset voidaan hy-
viksyd laajemman hyvén puo-
lesta. Lopun voi ajatella puo-
lustelevan diktatuurin asemaa.
Osa elokuvakriitikoista piti elo-
kuvaa petturuutena Zhangin ai-
empaa vastustavaa asennetta
kohtaan.?' Punainen véri tuntui
tassd tapauksessa tukevan val-
tiomy®onteisti tulkintaa, joka oli
luonnollisesti sensoreiden mie-
leen ja elokuvaa ldhdettiin le-
vittdméan ennitysmdiselld ko-
piomadralla.

Zhangin suhde punaiseen on
kuitenkin moniulotteisempi kuin
valtion ideologia. Zhang perus-
telee punaisen virin runsasta
kayttod silli, ettd hian on kotoisin
maakunnasta, jonka maaperi on
punertavaa ja jossa punaista
virid kédytetddn usein. Vaikka
lahiaikoina punainen védri on
kuvannut vallankumousta, se
edustaa viiden tuhannen vuoden
kulttuuriperinteessd intohimoa,
aurinkoa, tulta ja lammintd verta
eli voimakkaita tunteita.”? Tan
Ye tulkitseekin, ettd Zhang yh-
distdd punaisen vallankumouk-
sellisuutta ja perinteisyyttd te-
kemiilld siitd pikemmin mieli-
alan kuvastajan kuin johonkin
tiettyyn taustaan yhdistettivin
symbolin.?

Punaisen virin symbolinen



merkitys kiinalaisessa perintees-
sd yhdistyy myds yinin ja yangin
kokonaisuuteen. Punainen on
ollut miehisen puolen, yangin
viri ja silloin se on liittynyt eri-
tyisesti aktiivisuuteen. Eloku-
vissaan Zhang on kuitenkin
liittéinyt punaisen naisiin, jolloin
se on tuonut heille [limmint4 vi-
ritystd ja korostanut heiddn ak-
titvisuuttaan. Useat Zhangin
naishahmot puetaan punaisiin
vaatteisiin ja samalla ohjaaja
kadntdd perinteisid merkityksid
ympéri.

Saman symbolien kiintei-
syyden voi ndhdd myos Hero-
elokuvasta. Kerronta ei etene
lineaarisesti, vaan salamurhaa-
jan ja kuninkaan kohtaamisen
taustalla olevat tapahtumat ker-
rotaan neljastd nakokulmasta.
Jokaisella kertojalla ja ndkokul-
malla on oma virinsid. Ensim-
mdinen tarinoista, jonka tarkoi-
tuksena on saattaa kuningas
luottamaan salamurhaajaan, on
punainen. Se yhdistyykin tari-
nan sankarittaren, Lentidvan lu-
men, ndkdkulmaan. Lentavi lu-
mi haluaa intohimoisesti mur-
hata kuninkaan kostaakseen
isdnsd ja maakuntansa puolesta.
Petollisen tarinan onnistuminen
takaisi hdnen voittonsa ja tdy-
dentiisi hdnen kieltdytymisen-
sd alistua tapahtumiin. Muut ta-
rinat ovat miesten esittdmia tul-
kintoja ja ne johdattelevat ta-
pahtumat tilanteeseen, jossa
murhaaja luopuu aikeistaan yh-
teisen hyvin puolesta. Punainen
tarina ei toteudu, ja lopulta mies
on tarinassa se, joka alistuu dik-
tatuuriin.

Virien monitulkintaisuus
noudattelee elokuvan muillakin
tasoilla olevaa monimerkityk-
sellisyyttd. Zhangin tarkoituk-
sena ei ole puolustella dikta-
tuuria, vaan ymmartéa tapahtu-
mia, jotka voivat johtaa kan-
salaisten toisaalta pakotettuun

jatoisaalta omaehtoiseen alistu-
miseen. Zhangin elokuva toimii
valtiollisen ideologian mukai-
sesti ja sen vastaisesti. T#td
kautta hén on vihdoin 16ytdnyt
polun, jossa valtiovalta ei aseta
hénelle tiukkoja esityskieltoja
mutta joka mahdollistaa kriitti-
sen d4nen mukaan tuomisen.

Vidrinymmairretty tulkitsija

Viidennen sukupolven ohjaajat
hylkédsivit sosiaalisen ja sosia-
listisen realismin pelon kansal-
lisesta selviytymisestd. Sen si-
jaan he purkavat tuntemaansa
Kiinaa ja luovat sitd uudel-
leen.** Viides sukupolvi aloitti
yhtendiseni rintamana, jota yh-
distivét kulttuurivallankumouk-
sen kokemukset sekd valmistu-
misen jédlkeinen tydskentely
maaseudulla. Zhang Yimoun
mukaan samanlaisten ldhtokoh-
tien synnyttima yhtendisyys kui-
tenkin karisi nopeasti.”
Zhangin elokuvia ei tulisikaan
niputtaa yhden nimekkeen alle,
vaan niissd on ollut suunnan ja
teemojen vaihdoksia. Zhang
muuntelee mielelldédn itsedin ja
oppii koko ajan jotain uutta.
Télld tavoin hdn saa vaihtele-
vamman ndkokulman eloku-
viin.*

Zhangin tuotannosta voi
erottaa erilaisia kausia. 1980-
luvun sallivampi kulttuuri-il-
masto ja viidennen sukupolven
vahva perinne olivat suotuisa
tekijd ohjaajan historiallisten ja
yhteiskuntakriittisten elokuvien
tekemiselle. Samalla kulttuuri-
vallankumouksen vuodet olivat
niin vahvasti vield muistissa, et-
td menneisyyden uudelleen ki-
sittely oli keino selviytyi néisti
muistoista. Sensuuri kuitenkin
kiristyi pian Zhangin ohjaaja-
uran alettua ja suurin osa hdnen
historiallisista elokuvistaan
joutui kotimaassaan esityskiel-

toon.

Nayttaisikin siltd, ettd osit-
tain kylldstyneend sensuuriin
Zhang siirtyi 1990-luvun puolen
vélin jdlkeen kuvaamaan kevye-
mpid, viihteellisempii seki sen-
suurin helpommin ldpéisevii
elokuvia. Elokuvien tekeminen
kotimaassa ilman, etti kiinalai-
set padsiviat nikemdiidn tuo-
toksia, ei ole ollut palkitsevaa
ohjaajalle. Viittdisin silti, ettei
sensuuri tdysin sanellut titd
kéadnnostd miehen uralla.

Vaikka Zhang Yimou onkin
nauttinut ulkomaisesta rahoituk-
sesta, lipputuloillakin on ollut
merkitystd hianelle. Maon aikana
ja viidennen sukupolven aloit-
taessa valtio rahoitti elokuvat.
Kuten Marja Kaikkonen koros-
taa, viidennen sukupolven tai-
teellisen ilmaisun toteuttaminen
oli kallista, muttei kannattavaa.
Kiinalainen yleis6é suosi help-
potajuisia elokuvia, muun muas-
sa hongkongilaisia ja taiwani-
laisia sekd mahdollisuuksien
mukaan Hollywood-tuotan-
toja.”” Elokuvateollisuus siirtyi
markkinatalouteen ja riippuvai-
seksi katsojaluvuista. Michael
Curtis tuo esille, miten kiin-
nostus paikalliseen elokuvaan
on laskenut. Vuonna 1996 vain
10 prosenttia lipputuloista saa-
tiin kiinalaisista elokuvista.?®
Zhang Yimoun tavoitteena on-
kin ollut my®s taloudellinen me-
nestys, johon viihteellisilli elo-
kuvilla on suuremmat mahdol-
lisuudet.

Teemojen muutos pohjautuu
myds yhteiskunnan muutoksiin.
Se, ettei ohjaaja olisi parinkym-
menen vuoden aikana kehitty-
nyt, olisi perinteen hylkiyksen
sijasta paikoilleen jddmisti.
Kommunismin levidminen ja
kulttuurivallankumous on kisi-
telty elokuvissa moneen Ker-
taan. Zhangin itsensd mukaan
kiinnostus historiaan ja maaseu-

Lihikuva * 1/2005 79



tuun nousi 1980-luvun poliitti-
sesta tilanteesta. Sen sijaan
1990-luvulla kaupunkikulttuu-
rin selked eriytyminen synnytti
uudenlaisen kontekstin, joka oli
huomioitava elokuvissa.*” Vas-
tauksena kuudennen sukupol-
ven haasteeseen Zhang sanoo-
kin, ettd hanen sukupolvensa ke-
hittyy edelleen ja sen ohittami-
nen vaatii kovaa tyota.*

Uusin vaihe Zhangin tuotan-
nossa on ollut siirtyminen entis-
td katsojavetoisempaan genreen
eli itimaisiin taisteluelokuviin,
joissa miekat ovat keskeinen ta-
rinan osa. Muutos sopii siind
mielessd hyvin Zhangille, ettd
hdn voi jélleen palata oikeute-
tusti kédsittelemddn maansa
myyttistdi menneisyyttd. Hero
sal suuren suosion niin koti-
maassaan kuin ulkomaillakin.
Se oli muun muassa vuoden kat-
sotuin ulkomainen elokuva
Yhdysvalloissa. Tamén eloku-
van kohdalla kiinalaiset eivét
ole syyttdneet ohjaajaa sielunsa
myymisestd ldnsimaille, vaan
hanestd tuli vihdoin tunnustettu
isinmaansa tunteiden tulkki. Se,
onko tdami lopullinen tilanne
miehen elokuvatuotannossa, jaa
nidhtdvéksi. Zhangin uusin elo-
kuvansa, Lentdvien tikarien talo
(Shi mian mai fu, Kiina 2004),
noudattelee kuitenkin Heron
luomia linjoja.

Zhangin elokuvat edustavat
kansallisuuden rakentamista se-
kd viidennen sukupolven ettd
kiinalaisen varhaiselokuvan pe-
rinteen perusteella. Zhangin elo-
kuvien tavoitteena ei ole tahal-
linen uhittelu valtiovallalle,
vaikka sitdkin on ollut mukana
tuotannon eri vaiheissa. Padpai-
no on ollut kiinalaisen yhteis-
kunnan kuvaus tuntevien kansa-
laisten yhteisond. Zhangin elo-
kuvista ei tulisikaan etsid yksi-
oikoista tulkintaa kiinalaisesta
yhteiskunnasta, vaan hianen tuo-
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tantonsa voisi nihdd moninai-
sina kuvauksina rohkeista yksi-
16istd ja maan rikkaasta kult-
tuuriperinteest.

Valtionjohto on harvoin ja-
kanut Zhangin tulkinnat, vaan
niiden on ajateltu muodostavan
uhan hallituksen ideologialle ja
poliittisille linjauksille. Moni-
naiset tulkinnat voivat kiihottaa
kansaa toimimaan ennakoimat-
tomalla tavalla ja Kiinan valtion
tavoite on ollut pitdéd riittoisa
kansa kontrolloitavissa. Sensuu-
rilla onkin monin tavoin pyritty
rajoittamaan ohjaajan elokuva-
ilmaisua. Zhang Yimou on val-
tiovallan rajoituksista huolimat-
ta pysynyt intohimoisena elo-
kuvantekijani, joka ei halua ku-
vata muualla kuin Kiinassa. Jot-
kut kiinalaisohjaajat, kuten Lee
Ang, ovat siirtyneet Hollywo-
odiin tekemién elokuvia. Sen-
suuri onkin pitkdlti madrannyt
kiinalaisen elokuvan kohtaloa,
mutta kuten Zhang tuo esille,
ulkomainen painostus on toi-
saalta myos pakottanut hallitusta
muuttamaan jonkin verran lin-
jaustaan.’!

Zhang on halunnut pysy4 lei-
mallisesti kiinalaisena ohjaaja-
na, ja voisikin sanoa, ettd sen-
sorit ovat osittain tulkinneet hé-
nen elokuviaan viirin. Vaikka
elokuvissa on mukana yhteis-
kuntakriittisyytté, niiden paépai-
no on ollut ihmisluonnon ym-
mértdmisessi ja selviytymisessd
erilaisten tapahtumien lédpi. Pit-
kén alistuneisuuden perinteen s-
iséltd ohjaaja on pyrkinyt ker-
tomaan tarinoita, jotka osoitta-
vat, ettd kiinalaiset ovat sdilyt-
tineet tunteiden ja kiintymyk-
sen arvostuksen.
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