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Pietari Kaapa ja Jaakko Seppala

TRANSNATIONAALI
LAHESTYMISTAPA
SUOMALAISEEN ELOKUVA-
KULTTUURIIN

Transnationaalin kisite on noussut huomattavaan asemaan kansainvilisessd
elokuvatutkimuksessa. Kdsitteen avulla on taydennetty kansallisen elokuvan
tutkimusta huomioimalla rajoja ylittivid seki niiden ulkopuolelle ja vdliin jddvid
ilmiditd. Tutkijat efvit kuitenkaan ole yksimielisid siitd, miti transnationaali
tarkoittaa. Téissd artikkelissa esittelemdmme transnationaali lihestymistapa
elokuvaan auttaa ymmdrtimdin elokuvien suhdetta sekd kansallisen elokuvan
historiaan etti kansainvilisen kulttuurituotannon ja -vaihdon luomiin mer-
kityskenttiin. Tarkastelemme myds ldhestymistavan merkityksii suomalaisen

elokuvan ja elokuvakulttuurin tutkimukselle.

Aki Kaurismden Le Havre (Suomi, Ranska, Saksa 2011) palkittiin vuo-

. den 2012 Jussi-gaalassa parhaana suomalaisena elokuvana, vaikka se
. oli edellisend vuonna saanut ranskalaiselle elokuvalle myonnettdvan
- Louis-Delluc-palkinnon. Sama teos on siis palkittu seka suomalaisena

ettd ranskalaisena elokuvana. Elokuvia kategorisoidaan erilaisin tavoin
eri konteksteissa. Euroopan elokuva-akatemian gaalassa Le Havre kil-
paili eurooppalaisena elokuvana ja Oscar-gaalaan sita tarjottiin Suomen

- edustajaksi kilpailemaan parhaan vieraskielisen elokuvan palkinnosta.
- Kotimainen ja ulkomainen ovat selvasti paallekkdisempia kasitteita

kuin yleensa ajattelemme.
Le Havre on yhteistuotanto, jota ovat rahoittaneet suomalaiset,
ranskalaiset ja saksalaiset tahot. Lisaksi elokuvassa esiintyy suoma-

- laisia ja ranskalaisia nayttelijoitd, esimerkiksi Kati Outinen ja André
. Wilms. Dialogi on ranskaa, silla Le Havre sijoittuu nimensd mukaisesti
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Aki Kaurisméaki ja Le Havren kansainvalista nayttelijakuntaa.

tunnettuun satamakaupunkiin. Miljoo on kuitenkin Kaurisméen elo-
kuville ominaisesti sijoiltaan (Bacon 2003, 89) ja muistuttaa Le Havrea
suunnilleen saman verran kuin ohjaajan Helsinki-elokuvat Helsinkia.
Myos dialogi on monin paikoin hyvin suomalaisittain 4annettya. Elo-
kuvan tarinassakin on vahva maantieteelliset rajat ylittava ulottuvuus:
Lontooseen matkalla olevat afrikkalaispakolaiset joutuvat Le Havreen
tietokonevirheen vuoksi. Kun vielda huomioidaan, ettd Le Havren es-
tetilkkka ammentaa avoimesti niin Charles Chaplinin, Jean Renoirin
kuin Yasujiro Ozun elokuvista, on syyta kysyd, kuinka suomalainen
kytkeytyy ulkomaiseen ja muihin siihen verrattaviin kasitteisiin.

Ainakin suomalainen on kasitteena liian kapea-alainen Le Havren
riittdvan monipuoliseen tarkasteluun. Se joko hdivyttaa elokuvan
taloudelliset ja esteettiset kytkokset maan rajojen ulkopuolelle tai
vadristaa niitd. Suomalaista elokuvatuotantoa —ja elokuvakulttuuria
yleensa — on tarkasteltava muutenkin kuin perinteisten kansallisen
elokuvan kehysten puitteissa. Tassa artikkelissa esittelemdmme
transnationaali lahestymistapa auttaa ymmartamaan Le Havren ja
muiden suomalaisten elokuvien suhdetta sekd kansallisen elokuvan
historiaan ettd kansainvalisen kulttuurituotannon ja -vaihdon luomiin
merkityskenttiin.

Artikkelissaan “The Concepts of Transnational Cinema” Will Hig-
bee ja Song-Hwee Lim (2010, 9-10) esittavét, ettd transnationaalia
elokuvatutkimusta motivoi kolme erilaista ldhtokohtaa. Naista en-
simmadinen suhtautuu kriittisesti kansallisen elokuvan kasitteeseen:
kansainvalinen kulttuurivaihto haastaa kansallisen kulttuurin rajat,
minkad seurauksena kansallinen elokuva nayttaytyy rajoittavana
kasitteena. Aki Kaurismaen elokuvan kohdalla on kyse juuri tasta.
Elokuva on tuotettu ammentamalla yli valtioiden rajojen kansalli-
sista resursseista, kuten ylla on esitetty. Lisaksi Le Havre kasittelee
maahanmuuttoa ja kulttuurinvaihtoa seké kritisoi eurooppalaisen
maahanmuuttopolitiikan ongelmia.
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Toiseksi transnationaalin elokuvan késite koskee alueellisia yh-
taldaisyyksid. Tiettyjen maantieteellisten rajojen sisdlld ja/tai tietyssa

- kulttuuripiirissd tuotettujen elokuvien voidaan katsoa kuuluvan
. yhteiseen kansallisia rajoja ylittivaan perinteeseen. Tutkimuksellisia

esimerkkeja tdstd ovat pohjoismaista elokuvakulttuuria kdsitteleva teos
Transnational Cinema in a Global North (toim. Nestingen ja Elkington,
2005) ja lukuisat eurooppalaista elokuvaa tutkivat teokset, esimerkiksi

i European Cinema: Face to Face with Hollywood (Elsaesser, 2005). Le Havre
- voidaan kategorisoida osaksi eurooppalaista elokuvaa, teos kun hyo-

dyntéda ohjaajansa toille ominaiseen tapaan eri maiden kulttuureista
juontavia elementteja. Teoksessa on paljon Suomea ja paljon Ranskaa,
mutta ennen kaikkea Kaurisméden elokuville ominaista nyrjahtanei-

¢ syyttd, joka kytkee teoksen Ranskasta juontavaan auteur-perinteeseen.
. Toisaalta kyseessa on pohjoismainen elokuva, ainakin siind mielessa,

ettd tekija on suomalainen ja Suomen elokuvas&atio on rahoittanut
elokuvan tuotantoa.
Transnationaalin elokuvatutkimuksen kolmas osa-alue kattaa post-

- kolonialistiset, diasporiset ja hajallaan asumista kasittelevit elokuvat
- sekd niihin liittyvat ilmiét ja ndiden tarkastelun. Le Havren keskiossd
on laiton maahanmuutto, siis tietynlainen diasporan ja rajojen ylitysten

kuvaus. Tallaiset teemat ovat yleisid eurooppalaisessa nykyelokuvassa.
Hyva esimerkki on Susan Taslimin teos Maailmankirjat sekaisin (Hus i

. Helvete, Ruotsi 2002), joka kasittelee iranilaisen maahanmuuttajaper-
- heen arkea ruotsalaisessa lahioymparistossa. Le Havren kriittinen suh-
: tautuminen syrjintddn ja maahanmuuttajia sadtelevaan lakikoneistoon

antaa sille postkolonialistisen kriittisen sdvyn, mitd korostavat Kauris-
maden teoksille harvinaiset tahdn aikaan ja paikkaan sidotut uutiskuvat.
Kuten ylla tehdyista huomioista ilmenee, Le Havre on osuva esimerkki

- suomalaiseen elokuvaan liittyvistd kansainvilisistd ulottuvuuksista.

Tassa artikkelissa tarkastelemme transnationaalin elokuvatutki-
muksen kolmen keskeisen ndkokulman — kansallisen rajallisuuden,
alueellisen yhtendisyyden sekd diasporan ja postkoloniaalisen — mer-
kitystd suomalaisen elokuvakulttuurin tutkimukselle. Sovellamme

- mainittujen perspektiivien lahtokohtia suomalaiseen elokuvahistori-
© aan ja pohdimme niiden relevanssia tassa kontekstissa. Ajattelumme

taustalla vaikuttaa kysymys, miten suomalaista elokuvahistoriaa voisi
lahestyéd transnationaalista perspektiivista.
Elokuvista ja niihin liittyvistd ilmidista kdydyissa keskusteluissa

. transnationaalin késitettd on kdytetty Suomessa vasta vahan. Sakari
- Toiviainen (2005) pohtii kasitettd talld tavalla:

Yksinapaisessa angloamerikkalaisessa tutkimuksessa on viime aikoina syn-
tynyt sellainen kasite kuin ”transnational”, jota on kédytetty mm. Aki Kau-
rismden tuotannon yhteydessa. Suora kdaannos “ylikansallinen” tuo kovin
kulttuuri-imperialistisia ja harhaanjohtavia mielleyhtymid, joten tyydymme
mieluummin késitteeseen universaalinen, yleismaailmallinen — sitdh&n niin
Kaurismaki, Bergman, Bresson kuin Tolstoikin ovat kansallisista siteistaan
huolimatta. Pois meistd kaikki nationalismi ja transnationalismi, olkoon
suomalainen elokuva samalla kertaa seka kansallista ettd universaalista.



Meistédkin suomalainen elokuva on samanaikaisesti kansallista ja
kansainvilistd. Se on tdtd monella tavalla ja eri tasoilla, kuten suo-
malainen elokuvakulttuurikin. Késitellessdan ihmisten liikkuvuutta
ja etnisid vahemmistdja, Tuomas Martikainen, Teppo Sintonen ja
Pirkko Pitkénen (2006, 24) kayttavat kasitettd toisella tavalla. Heistd ”
[t]ransnationaalisuus on erddnlainen vastine kansainvilisyydelle; ter-
milld viitataan niihin toimijoihin, verkostoihin jne., jotka tapahtuvat
rajojen yli, ainakin jossain maérin valtiollisista toimijoista riippumatta,

jota siis kansainvaliselld tdssi yhteydessi tarkoitetaan”. Kisitteen

suomenkieliseksi vastineeksi on ehdotettu ylirajaisuutta, mita kay-
tetddankin ahkerasti Martikaisen (2006) toimittamassa teoksessa Yli-
rajainen kulttuuri. Tassa artikkelissa emme keskustele niin kutsutusta
ylikansallisesta tai ylirajaisesta kulttuurista, vaan kdytamme trans-
nationaalin késitettd hahmottamaan elokuvatuotannon moninaista
ja alati muuttuvaa suhdetta kansalliseen.

Suomalainen elokuva on Mette Hjortin ja Duncan Petrien (2007)
kasittein ”pienen kansakunnan” (small nation) elokuvaa. Tama tarkoit-
taa sitd, ettd elokuvia tuotetaan verrattain vahilld resursseilla ja varsin
rajallisille yleisdille. Suomalaisen elokuvan transnationaalisuudesta
keskusteltaessa onkin otettava huomioon seka kulttuurituotannon etta
-kierratyksen valtasuhteiden rajat ja epétasapaino. Tallaisessa kon-
tekstissa Higbeen ja Limin esittelemaét tutkimussuunnat muotoutuvat
ja painottuvat tietynlaisin tavoin. Koska suuntaukset mukautuvat eri

konteksteihin, maarittelemme transnationaalin elokuvan kasitteen

tutkimukselliseksi ldahestymistavaksi — emme siis rakenna mitdan
transnationaalin elokuvatutkimuksen definitiivistd muotoilua, vaan
painotamme suuntausten kontekstuaalista muuttuvuutta. Esittele-
méamme ldhestymistavan puitteissa analyyttinen huomio kohdistuu

kansallisten ilmididen kansainviliseen ulottuvuuteen sekd niihin

kytkdksiin, jotka liittdvat suomalaisen elokuvakulttuurin osaksi
kansainvalistd elokuvakulttuuria. Ndin maariteltyna transnationaali
elokuvatutkimus ei pyri maarittelemaan tai nimedmaéan transnatio-
naaleiksi joitain tuotantopoliittisia suuntauksia tai itse elokuvia.
Mielestamme transnationaalin késite on ennen kaikkea tydkalu,
jonka avulla voi kuvata kansallisen elokuvakulttuurin jatkuvia muu-
toksia ylikansallisen ja kansainvilisen kulttuurivaihdon puitteissa.
Tiiviisti muotoiltuna emme esittele mitdan transnationaalia elokuvaa,
vaan transnationaalia tapaa ymmartéda elokuvaa ja elokuvakulttuuria.

Koska kansainviliset elokuvatutkijat ovat kdyttaneet transnationaalin

kasitetta lukuisin eri tavoin, avaamme késitteen merkitystd suoma-
laiselle elokuvatutkimukselle lapikaymalla tapoja, joilla kansallisen
ja kansainvalisen elokuvan kasitteitd on kaytetty lapi suomalaisen
elokuvahistorian.

Kansallisen rajallisuus

Kuten Le Havren lyhyt tarkastelu tdman artikkelin alussa osoitti,
kansallinen elokuva on kapea késitteend, aivan kuten se on sitd
my®0s kulttuuri- ja tuotantopoliittisena linjana. Artikkelissaan “The
Limiting Imagination of the National” Andrew Higson (2000) esittaa
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joukon havaintoja, jotka puoltavat kasitystd kansallisen elokuvan
rajallisuudesta ja riittimattomyydestd. Myos muilla tutkimusaloilla

- on ryhdytty pohtimaan “kaytantdja, joissa yli- ja alikansallinen taso
- asettuvat yhteyteen toistensa kanssa my0s ohi kansallisvaltiotason”,

mistd johtuen monet vanhat késitteet eivat endd riita, kuten Pauli
Kettunen (2005, 439) toteaa.
Elokuva on lapikotaisin kansainvélinen medium. Teosten tuottami-

- seen, levittdmiseen ja esittdamiseen liittyy niin valtiolliset kuin kansalli-
© setkin rajat ylittava ulottuvuus. Vaikka kansallisen elokuvan kasitteen

rajallisuutta on kasitelty eri yhteyksissa (kts. Hjort ja MacKenzie, 2000),
kasitteen kdytto ei nayta vahentyneen, eikd sen merkitys ole suurem-
min heikentynyt sen enempaa kulttuurituotannon kuin elokuvatutki-

- muksenkaan alalla. Keskustelujen painopisteet ovat kuitenkin vaihdel-
- leet. Poliitikkojen, kulttuurivaikuttajien, elokuvantekijéiden, tuottajien

ja kriitikoiden kannanotot kansallisesta elokuvasta ovat saaneet lapi
elokuvahistorian niin protektionistisia kuin kulttuurirajoja avaaviakin
piirteitd. Viime vuosina kansallisen elokuvan ja globalisaation suhde

. onollut paljon esilld, mika nakyy myos elokuvatutkimuksessa. Eloku-
. vatuotannon globalisaatiota kasittelevien teosten maara on kasvanut

liki rdjahdysmaisesti (kts. esimerkiksi Durovicova ja Newman, 2010).
Vaikka tutkimusaiheena on globalisaatio, tutkijat tapaavat ldhestyvét
sitd kansallisesta kasin, mikd nakyy jo teosten nimissa: Bollywood and

. Globalization (Mehta ja Pandharipande, 2010), Iranian Cinema and Globa-
- lization (Esfandiari, 2012). Ajatus kansallisen térkeydesta globalisaation

aikakaudella on lasna myos kokoelmateoksissa, jopa silloin kun tekijat
kuvaavat mediakulttuurissa tapahtuvaa rajojen katoamista ja nettikult-
tuuriin perustuvien yhteiséjen muodostumista (Ezra ja Rowden, 2005;

¢ Durovicovaja Newman; 2010) eli liikkuvat niiden kehysten puitteissa,
. joita usein kutsutaan transnationaaliksi elokuvatutkimukseksi.

Kansallisen elokuvan kasitettd voi kayttaa Higsonin (1989) esittele-
malla tavalla elokuvien tuotannosta, sisallostd, levityksestd ja vastaan-
otosta keskusteltaessa. Koska kansallisen elokuvan retoriikka ilmenee
eri tavoilla tarkasteltaessa naita elokuvakulttuurin osa-alueita, ajatus

: kansallisesta elokuvasta ilmenee rakennettuna, tietoisena konseptina,
© el itsestddn selvdna asiana tai jonkin essentian heijastajana (kts. Lai-

ne 1999, 34-48). Higsonilaisesta ndkokulmasta on helppo perustella
suomalaisen elokuvan klassikoiden, vaikka Tuntemattoman sotilaan
(Suomi 1955) tai Tulitikkutehtaan tytén (Suomi, Ruotsi 1990), kansallista

- tarkeytta (kts. Sihvonen 2009, Kivimaéki 2010). Teokset ovat tuotantora-
. hoitukseltaan ja tekijoiden kaytossa olleilta resursseiltaan padasiassa

suomalaisia. My0s elokuvien levitys on ollut ensisijassa suomalaisten
kasissa. Lisaksi Tuntematon sotilas ja Tulitikkutehtaan tytto ovat suo-
malaiskriitikoiden kestosuosikkeja, paatellen siitd, ettd ne sijoittuvat

- karkisijoille kotimaisen elokuvan historiallisissa katsauksissa, minka
- lisdksi monet tulkitsevat niiden olevan ”aitoja” kansallisen kulttuurin

jaidentiteetin kuvauksia (Connah, 1991). Vaikka teokset ovat harvinai-
sia suomalaisia kansainvalisid menestyksid, niiden useimmat katsojat
ovat paddasiassa Suomesta, etenkin kun otetaan huomioon elokuvien

. toistuvat televisio-esitykset. Mutta elokuvien valilld on my6s huomat-
. tavia eroja. Tuntematon sotilas on saanut laajan, koko yhteiskunnan
- lapédisevan yleison siind missd Kaurisméen teos on pikemminkin



pienehkon yleison taide-elokuva. Tulitikkutehtaan tyton kansallisuus
perustuu ironian sdavyttimdan nostalgiaan, mikd on kaukana niistd
yhtenaiskulttuurisista savyistd, joita Tuntematon sotilas yha toistaa
itsendisyyspaivéan televisioesityksina.

Jo elokuvien lyhyt vertailu nosti esille seikkoja, jotka ovat tarkeita
kansallisen elokuvan tutkimuksen kannalta. Kansallinen, maaritel-
tiinpd se miten tahansa, on aina ja kaikkialla sekéd subjektiivinen etta
latautunut késite. Lapi elokuvahistorian kansallista on maaritelty
erilaisin tavoin, riippuen madrittelijdiden lahtokohdista ja maarit-
telyn intresseistd. Esimerkiksi 1960-1970 lukujen Suomessa kansal-
linen elokuva nayttdytyi milloin yhteiskunnallisesti kantaaottavana
korkeakulttuurisena taidemuotona (esimerkiksi elokuvapoliitikoille
Suomen elokuvasdétiotd perustettaessa), milloin perinnetietoisena
"”kansallisesti merkittavien” aiheiden késittelyna (esimerkiksi eloku-
vatuottajille Vaind Linnan teoksia sovittaessa). Toisille kansallinen
elokuva oli laajaa yleisoa kosiskelevaa populaarikulttuuria (Spede
Pasasen tuotannot), mutta useita suomalaisia suomalainen elokuva
ei kiinnostanut juuri lainkaan, mika nakyi 1970-luvulla ”kansallisen
yleisén” (Laine 1999, 49-54) katona. Kansallisen elokuvan késite on
siis monijakoinen, eikd siihen liitettyjen merkitysten heterogeeni-
syyden tavoittaminen on helppoa. Toisaalta kansallisesta on tullut
ikdan kuin itsestaan selvé ja yleispateva maaritelmd, jolla korostetaan
elokuvan ja kansalliskulttuurin valista kytkostd. Ajatus, ettd kaikki
suomalaiset elokuvat ovat suomalaista kansallista elokuvaa, ei ole
harvinainen. Kun kaikki maassa tuotettu elokuva maaritelldan kan-
salliseksi elokuvaksi eli yhdeksi laajaksi korpukseksi, kuten monissa
kansallisfilmografioissa, kdsite menettdd analyyttistd voimaansa.
Toisaalta tutkijan on mahdollista lahted liikkeelle tdllaisesta suuresta
kategoriasta ja edetd kohti hybridejad ja poikkeuksia, kuten genre-
tutkimuksessa tehddan. Kansallisen yhteydessa kaytetdankin usein
tasmentdvid kasitteitd, kuten ”perinne-elokuva” (heritage) (Higson
2003) tai vaikka ”essentialistinen elokuva” (essentialist) (James Hay
1987, 8-9 ja passim.), jotka korostavat niita piirteitd, jotka elokuvissa
kulloinkin painottuvat.

Benedict Andersonin (1991, 5-6) tunnettu maaritelméa kansakunnas-
ta “kuviteltuna yhteisond” on keskeiselld sijalla kansallisen elokuvan
tutkimuksessa, silld ajatus kansallisesta yleisosta perustuu kansallisen
yhteison ja yhtendisyyden tunteen rakentumiselle. Kansallisen eloku-
van on usein vditetty olevan “koko kansan elokuvaa”, vaikka kansal-
lisen yhtenaisyyden retoriikka karttaa aktiivisesti yhteiskunnallisia
eroja ja rakentaa idyllisid mielikuvia kansalaisten samanlaisuudesta.
Téllainen retoriikkaa rajaa yleisdja sisa- ja ulkopuolisiin, elokuvan
merkitykset helposti ymmartaviin ja niihin, jotka kuuluvat elokuvan
rakentaman yhteisollisyyden ulkopuolelle. Tallaisesta kielenkdytosta
16ytyy hyvid esimerkkeja suomalaisen elokuvan “kultaiselta kaudel-
ta”, esimerkiksi seuraava lausunto, joka lienee perdisin T. ]. Sarkalta
(tuntematon, SF Uutiset 3/1937, 11):

Nyt kun tuloksellisen filmikesén saavutukset alkavat vahitellen valmistua
uteliaan elokuvayleison ndhtaviksi, on syyta toistaa eréita tosiasioita, joihin
suomalaisen elokuvatuotannon oikeutus perustuu. Naulitsemme muu-
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tamia “teeseja”: 1. Suomalaisen yleisén on tietenkin helpointa ymmartaa
sellaista filmitaidetta, joka on sen omaa henked ldhinnd, joka on “lihaa sen
lihasta”, joka kuvaa meidan olojamme ja meidan kansamme eldmaa. 2.
Kuten kaikki taiteemme, elokuvataiteemmekin kirkastaa katsojakunnalle
suomalaisen kansanhengen laatua ja siten selvittad meille omaa olemus-
tamme, johon kansallinen, vapaa yhteiskuntamuotomme perustuu.

Vastaavia lausuntoja on esitetty mychemminkin. EU-kohun ja

. suomalaisen elokuvan 1990-luvun kriisin yhteydessa Markku P6losen

Kivenpyorittdjin kyld (Suomi 1995) heratti huomiota yleisomenestyksel-
laan ja sai ohjaaja Pekka Parikan (1995) hehkumaan kansallista ylpeytta:
“Tarvitsemme suomalaisia elokuvia suomalaisille yleisdille. Elokuvia

suomalaisesta eldamadstd ja ihmisistd, suomalaisista kohtaloista, elamasta
¢ ja kuolemasta. Tdma on oikea suuntaus elokuvapolitiikalle. Tehddan

elokuvia joita kukaan muu ei maailmassa tee.” Sarkéan ja Parikan lau-
sunnoista on paikallistettavissa monta andersonilaista piirrettd. Naista
huomattavin on kritiikiton “suomalaisuuden” maaritelma. Téallainen

. optimistinen (vai likindkdinen?) rajallisuus pohjautuu positiiviseen
mielikuvaan siitd, kuinka Suomen Filmiteollisuuden ja Polosen elo-

kuvat kilpailevat katsojista seka ulkomaisten ettd niista ammentavien
suomalaisten elokuvien kanssa. Sarkén ja Parikan kommenteissa seka
monessa elokuvassa, esimerkiksi P6losen Ralliraidassa (Suomi, 2009),

. ilmenee vahvana mielikuva suomalaisen elokuvan ja sen kansalliseksi
. mielletyn kohdeyleison vilisestd yhteisymmarryksestd. Ralliraidassa
. Polonen viljelee sekd kansallisia ettd paikallisia viitteité ja stereotyyp-

peja.
Niillda han hakee tietynlaista yleisokontaktia, minkéd seurauksena
elokuvat avautuvat tekijan haluamalla tavalla vain tarkasti maaritetylle

. katsojakunnalle. Kuvatunlainen elokuvapoliittinen tuotantolinja, joka
. perustuu utopistiseen kasitykseen kansallisesta homogeenisuudesta,

on yhteiskunnallisten muutosten (esim. kansainvalistymisen) syn-
nyttama vastareaktio, jossa korostuvat kansallisuus ja paikallisuus.
Kyseessa ei siis ole mistdan ikiaikaisesta “kansallistunteesta” juontuva

. kulttuurilinjaus, jota sen voidaan véittad olevan. Paradoksi on siing,
- ettd kuvitellut kansalliset yhteisot koetaan subjektiivisesti ikiaikaisiksi,

vaikka ne ovat objektiivisesti moderneja (Anderson 1991, 5). Kansa-
kunta on historioitsijan silmissa moderni, mutta nationalistin silmissa
ikiaikainen. Kansallisen elokuvan kasitetta on kdytetty maariteltdessa

. parasta linjaa kotimaiselle elokuvatuotannolle. Kun suomalaisten
- elokuvastudioiden kriisi oli kérjistynyt 1960-luvun taitteessa, nuori

kulttuurianarkisti Jorn Donner (1961) kirjoitti artikkelin ”Suomalainen
elokuva vuonna nolla”. Siind han kritisoi mielestadn kauttaaltaan
ryvettynytta elokuvakulttuuria ja pohtii suomalaisen elokuvan mah-

. dollisia uusia suuntauksia. Vaikka kyseessa on darimmaisen kriittinen
 nakemys, myos Donnerin ajattelussa korostuu ajatus kansallisen

kulttuurin tarkeydesta:

On kuvaavaa, ettd suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on kymmenen vuo-
den ajan ollut suunnilleen sama, ettd ei katsota vaivan arvoiseksi tunkeutua
kohti uusia todellisuuksia, etta kokonaan laiminlyddaan ainoa perusta, jolta
lahtien kansallisen elokuvan myytti voi olla oikeutettu, nimittdin maan



Suomalaisen miehen
perikuva? Suko (Peter
Franzen) Markku P6-
|I0sen Ralliraidassa.

todellisuuden tutkiminen [...] Elokuvamme esittdma vanhentuneiden
ihanteiden maailma ei voi houkutella ketdédn, lukuun ottamatta puolisi-
vistynyttd, infantiilia yleiso4, jota tuottajat yha pitavat omana yleisénaan.
(Donner, 1961, 45-46; 49)

Donnerin lausunnosta voidaan lukea halu maéritelld suomalaisen
elokuvakulttuurin suuntauksia kansainvalisen kulttuurivaihdon ja
yhteiskunnallisten muutosten ristipaineessa. Han painottaa kansal-
lisvaltion ja -kulttuurin moninaisuutta sekd suomalaisen elokuvan
riittdméattomyytta todellisuuden kuvaajana. On syyta kysyd, miten
kyseessa olevat todellisuudet hahmottuvat tai voisivat hahmottua
suomalaisen elokuvan vilitykselld. Luultavasti Donnerilla oli mie-
lessdan hanen ulkomailta omaksumansa kasitys ”oikeasta” kansal-
lisesta elokuvasta eli kokeellisesta ja/tai osallistuvasta poliittisesta
elokuvatuotannosta, mita edustivat esimerkiksi Jean-Luc Godardin
radikaalit elokuvat.

Sarkén, Parikan ja Donnerin lausunnoissa nékyy selvana kansallisen
elokuvan kasitteen subjektiivisuus kansallista kulttuuripolitiikkaa
luotaessa. Kansallinen elokuva on késite, mistd ollaan harvoin yhta
mieltd. Vaikka lainauksemme ovat eri vuosikymmenilta ja eri kult-
tuuripoliittisista konteksteista, ndiltd vuosikymmenilta ei olisi vaikea
16ytad aikalaispuheenvuoroja ja elokuvia, jotka ilmentavét toisenlaisia
kasityksia siitd, mitd kansallinen elokuva on. Varsinkin Parikan ja Don-
nerin lausunnoissa esille nousevat kansainvalisen kulttuurivaihdon
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ja markkinatalouden piirissa tapahtuvat muutokset. Ne tuovat oman

- lisdnsd ajatukseen kansalliseen perustuvan analyyttisen lahestymista-
- van riittiméattomyydestd. Selvda on, ettd tarvitsemme suomalaisesta
- elokuvakulttuurista kdytavaan keskusteluun transnationaalin nako-

kulman analyyttisyyttd, joka auttaa ymmartamaéan tallaisia muutoksia
osana suomalaisen elokuvakulttuurin kansainvalistd ulottuvuutta.

. Kansainvilisia kytkent6ja

Tiiviisti esitettynd kansainvélisyys tarkoittaa kansojen tai valtioiden
vilistd toimintaa. Kun kansainvalisyydestd keskustellaan, toimijoiksi

voidaan mieltdd kansakunnat tai valtiot, mutta sitd voivat olla myos
‘ nditad edustavat yksilot, esimerkiksi ulkomailla tyoskentelevét elo-

kuvantekijat. Kansainvalisyys suhteutuu dialektisesti kansalliseen:
kansallista on mahdollista mé&aritelld vain suhteessa toisiin kansalli-
suuksiin. Juuri tdssd mielessd kansainvélisen kasite risteda kansallisen

¢ kanssa (Zhang 2010, 123) ja muodostaa keskeisen tutkimuskohteen
. transnationaalille ldhestymistavallemme. Kansallinen ja kansainvali-

nen eivat siis ole binaarisia vastakohtapareja, vaan toisiinsa lomittuvia
ja monilta osin paallekkaisia ilmi6ita.
Higbeen ja Limin (2010, 9) toinen transnationaalin elokuvatutki-

: muksen osa-alue kasittad kansainvélisen vuorovaikutuksen tuloksena
- syntyneet geokulttuuriset alueet, joilla ilmenee yhtendisid piirteita
- omaavaa elokuvakulttuuria. Monet tutkijat, esimerkiksi Tim Bergfelder

(2005) ja Thomas Elsaesser (2005), kasittelevat eurooppalaista elokuvaa
kansalliset rajat ylittdvassa mielessd. Vastaavanlainen ajatus on ldsna
Nestingenin ja Elkingtonin ilmaisussa ”transnational cinema in the

. global North”. Erityisesti eurooppalainen ja pohjoismainen elokuva
- ovat tarkeitd kasitteitd suomalaisen elokuvan kansainvalisia kytkok-

sid havainnoitaessa. Esimerkkeja tasta ovat 2000-luvulla paljon esilla
olleet suomalaisen elokuvan tuotannolliset yhtymakohdat Nordisk
Film och TV-Fondin ja Eurimagen tuotantorahoitukseen. Yha useampi

- suomalainen elokuva kytkeytyy rahoituksellisesti eurooppalaiseen tai
. pohjoismaiseen tuotantoverkostoon, usein molempiin.

Kansainvilisyys on merkittdva osa kaikkia elokuvakulttuureita,
koska teosten tuottaminen, levittdminen ja esittaminen ovat liiketoi-
mintaa, joka ylittaa kansallisvaltioiden rajat monesta kohtaa ja usealla

- tavalla. Mitdén puhdasta kansallista elokuvakulttuuria ei ole koskaan
. ollut olemassa. Suomessa ensimmaiiset elokuvat kuvattiin ilmeisesti

vasta vuonna 1904, mutta maassa vierailleiden ulkomaisten kamera-
miesten toimesta (Uusitalo 1972, 27; Sedergren ja Kippola 2009, 61).
Louis ja Auguste Lumiéren keksimaan kinematografiin suomalaiset

. tutustuivat jo kesakuun 28. pdiva vuonna 1896 eli tasan puoli vuotta
¢ Pariisissa jarjestetyn ensi-illan jélkeen (Kindberg 2009, 97). Elokuvien

esittajat tulivat Suomeen vielda monen vuoden ajan ulkomailta, ja ni-
menomaisesti Euroopasta. Esimerkiksi elokuvia Helsingissa vuosien
1901 ja 1902 taitteessa nayttaneet Georg ja Marie Sailer olivat saksa-

. laisia (Hirn 1981, 162-165). Suomessa oli kuitenkin esitetty my6s yh-
- dysvaltalaisia Kristus-elokuvia amerikkalaisella Lubinin projektorilla
¢ (Hirn 1981, 158). Tassd mielessd kansallisen elokuvakulttuurin alku oli



monilta osin kansainvélinen. Elokuvien tuottajaksi aikonut Karl Emil
Stahlbergkin julisti jo vuonna 1897, ettd hanen johtamansa Atelier
Apollo -yhtion tavoitteena on “esitelld suomalaisia ndhtavyyksia ja
luonnonkauneutta paitsi liikkkumattomissa my®s eldvissa kuvissa, joi-
ta — toivon mukaan — voitaisiin myyda ulkomaille asti” (Salmi 2002,
26).

Suomalaista elokuvakulttuuria voi siis pitdd kansainvalisend siina-
kin mielessé, ettd suomalaisille elokuville on alusta saakka toivottu
kansainvalistd nakyvyyttd, olipa motiivi tahén ollut sitten kulttuuri-
nen tai taloudellinen. Sama perusajatus on saanut eri aikoina erilaisia
painotuksia. Kaksikymmentdluvun Suomessa kaydyissa elokuva-
keskusteluissa korostettiin toistuvasti mediumin kulttuurista merki-
tysta: elokuvien ymmarrettiin voivan tehda maata kansainvalisesti
tunnetuksi. ”Tata filmid voimme arvelematta tarjota ulkomaisellekin
yleisdlle sanoen: katsokaa, tdssa on palanen isinmaatamme, silméys
meiddn maaseudullamme elettyyn eldmé&&an”, Filmiaitan arvostelija
(Filmiaitta 6/1922, 98) toteaa Teuvo Puron Anna-Liisasta (Suomi 1922).
Kyseessa on hyva esimerkki siitd, kuinka kansallinen ja kansainvélinen
kytkeytyvat toisiinsa. Elokuva vietiin Ruotsiin, jossa siitd laadittiin
Uuden Suomen (27.9.1922) ylpedna kirjoittavan toimittajan mukaan
kiittavia arvosteluja.

Vaikka Anna-Liisan ajateltiin tekevdn nuorta valtiota kansainvali-
sesti tunnetuksi, teoksen nimittdminen yksioikoisesti suomalaiseksi
olisi likindkoistda. Myds kaikkein suomalaisimpina pidetyt elokuvat
kuvataan ulkomaisella kalustolla kansainvalisiltda markkinoilta han-
kitulle kameranegatiiville (nykyisin digitaalisen kameran kennolle),
minka lisdksi esitystilanteissa tukeudutaan eri maissa valmistettuihin
laitteisiin. Mita elokuvien estetiikkaan tulee, suomalaista elokuvaa on
usein paikannettu ulkomaista vasten tekemalld elokuvista sellaisia,
ettd ne erottuvat maahantuoduista teoksista. Ndin toimittiin my0s
Anna-Liisan kohdalla, joskin elokuvan ilmeisid esikuvia olivat ruotsa-
laiset talonpoikaiselokuvat. Niin Anna-Liisan, Koskenlaskijan morsiamen
(Suomi 1923) kuin Nummisuutareiden (Suomi 1923) ja monen muun
elokuvan tapauksessa ruotsalaisen kansallisen elokuvan pitdminen
suomalaisen elokuvan mallina oli tietoista (Seppala 2012, 153-159).
Saksalaisista ja amerikkalaisista elokuvista, joita kaksikymmentalu-
vun alun Suomessa esitettiin maarallisesti eniten, Anna-Liisa poikkesi
selvasti. Teoksen keskidssd on ruotsalaisten esimerkin mukaisesti
oman maan luonnon ja kansan kuvaus, mitd vasten saksalaisten ja
amerikkalaisten teosten kansallisuus oli toisenlaista. Mutta tassa on
hyvé painottaa, ettd ulkomaisista elokuvista omaksutaan vaikutteita
my0s tiedostamatta. Hyva esimerkki tdstd on kameran sopivaksi
katsottu etdisyys ndyttelijoistd ja tdssa etdisyydessd ajan myota ta-
pahtuvat muutokset.

Kuten kansallinen, myds kansainvilinen on monenkirjava késite.
Tama nakyy jo siing, ettd kasite heréttdd seka positiivisia ettd nega-
tiivisia tuntemuksia. Kuten ylld mainitsimme, kansainvélisyyttd on
esimerkiksi kansallisina pidettyjen elokuvien levittdminen kansain-
valisille elokuvamarkkinoille. Se mikd on omaa ja mikd vierasta,
riippuu tietysti perspektiivistd. Ulkomaisista toimijoista Suomen
elokuvamarkkinat ovat osa kansainvalisid elokuvamarkkinoita,
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. Anna-Liisa — suomalaista kansankuvausta ruotsalaiseen tyyliin.

vaikka suomalaiset puhuvat niistd omina kotimaanmarkkinoinaan.

. Lapi elokuvahistorian suomalainen elokuva on ollut maarallisesti
vahemmistoasemassa Suomen elokuvakentalla verrattuna ulkomailta

tuotuihin elokuviin, vaikkakin se on usein ollut katsojien suosiossa.
Mykkakauden elokuvakeskusteluista nousee esille hyva esimerkki
positiivisesta suhtautumisesta kansainvéliseen. Filmiaitassa julkaistiin
lehtijuttu, jonka nimettomana kirjoittava toimittaja (3/1924, 44) kehot-

. taa ajattelemaan ”“mitd arvokasta ja mielenkiintoista nahtdvaa filmi

voi nykypdivdna tarjota meille maantieteellisessd ja etnografisessa
suhteessa ja mitd uusia maailmoita se voi nayttda sivistyspiiriltdan
rajoitetuille kansanjoukoille”. Toimittaja pitdd maahantuotujen eloku-
vien ndkemistd hyvéna asiana, silld kaksikymmentaluvun Suomessa

korkeatasoiset elokuvat miellettiin tehokkaaksi valineeksi kansansivis-
. tystyOssd. Moni aikalainen oli silld kannalla, ettd elokuvat heijastelevat

ne tuottaneen kansan luonteenlaatua: Englantilaisessa elokuvassa on
“hiukan raskasta tyylikkyyttd” ja saksalaisissa ”“syvyyttd ja voimaa”,
mutta amerikkalaisissa ldhinnd “ulkopuolista loistoa” (Filmiaitta

: 13/1924, 285). Parhaimmillaan kansainvilisyys oli siis vieraisiin maihin
. ja kansoihin tutustumista. Tosin Filmiaitan toimittajat eivit yleensa

kayttaneet kansainvélisyyden kasitettd, vaan keskustelivat eri maiden
elokuvista kansallisina teoksina.
Kaksikymmentdluvulla suomalaiset elokuvatoimittajat eivat pi-

. taneet kaikkia elokuvia kansallisina. Amerikkalaisiin elokuviin suh-
¢ tauduttiin pikemminkin kansainvélisend viihteend kuin kansallisena

taiteena, mikéd patee muihinkin aikoihin. Tim& on omiaan puoltamaan
kasitystamme, ettd kansainvalisyyden merkitykset ovat moninaisia
ja kontekstisidonnaisia. Filmiaitan toimittajien Hollywood-suhteen
taustalla vaikuttivat vallalla olleet kdsitykset amerikkalaisen kulttuurin

- pinnallisuudesta. “Taideteoksen vakuuttavan voiman tiytyy kohota
¢ sen kansallisuudesta, sen kansanomaisesta aitoudesta ja omaperai-



syydestd”, lehden anonyymi toimittaja toteaa (6/1923, 67). Tata vaati-

musta Hollywood-elokuvat eivét toimittajista tayttaneet. ”Kun filmin
tarpeellinen teksti voitiin tarpeen mukaan valokuvata jalkeenpéin

kussakin massa kansan omalla kielelld, oivallettiin [Hollywoodissa]
pian, etta télld alalla saattoi tuotantoa laajentaa koko maailman tarvetta
tyydyttavaksi”, Lauri Kuoppamaéki toteaa (Filmiaitta 18/1925, 314). Ha-
nen mukaansa (ibid.) Yhdysvalloissa “[v]altettiin ottamasta aiheeksi

minkdan erikoisen kansan eldménvaiheita, jotta kuvat kelpaisivat
missd tahansa”. Toimittajista amerikkalaiset elokuvat siis tuotettiin :

sellaisiksi, ettd ne levidisivat mahdollisimman laajalle kansainvalisilla
elokuvamarkkinoilla. Kansallisten elementtien puuttuminen oli siis
merkki Hollywood-elokuvan kansainvalisyydestd. Tassa mielessd kan-

sainvélinen elokuva oli nimenomaisesti juuretonta elokuvaa, jollaista
tuotettiin toki muuallakin. “Mikali tatd 'filmin kansainvalisyyden’

hamaraa kasitetta voidaan maaritelld, oli se parhaassa tapauksessa
amerikkalaiseen, leveihin ja darettoméan alkuperdisiin keinoihin pe-
rustuvaan makuun mukautumista”, maarittelee Filmiaitan anonyymi
toimittaja (6/1923, 67). Késitys on ldhella ajatusta ylikansallisesta.

Mykkakauden loppuun mennessa Hollywood-elokuvasta oli tullut

universaalia elokuvaa, johon ndhden muut elokuvat nayttaytyvat
erikoistapauksina joko hyvéssa tai pahassa (Seppala 2012, 372). Ky-
seessd on kiinnostava paradoksi: eri elokuvia punnittiin suhteessa
Hollywood-elokuviin, mutta suhteessa kansallisuuteen Hollywood

oli poikkeama normista. Syyt kehitykselle 16ytyvét yhdysvaltalaisten

elokuvien valtavista maahantuontiméaarista, niiden tehokkaasta mark-
kinoinnista seké teoksia ymparoineessa julkisuudessa tapahtuneista
muutoksista. Varsinkin kaksikymmentaluvun loppupuolella monet

ajattelivat, ettd kehittdimilla suomalaista elokuvaa kansainvilisen !

suuntaan teokset saadaan levidmaan eri maiden elokuvamarkkinoille.

Hollywood-elokuvien laajamittaisen tuonnin kohdalla onkin usein

keskusteltu kulttuuri-imperialismista: Hollywood elokuvien suosion
on katsottu johtavan oman kansallisen kulttuurin eroosioon. Kansain-

vilisyys on usein mielletty negatiiviseksi piirteeksi kun kyse on ollut

amerikkalaisuuden soveltamisesta oman maan elokuvatuotantoon.

Kaksikymmentaluvun lopullakin Valentin Vaalan ja Theodor Tugain

elokuvat, jotka ammentavat Rudolph Valentinon tahdittamien elo-
kuvien estetiikasta, herattivat vastalauseita ja jopa narkéstyneisyytta
(Seppala 2012, 354-360). Sen sijaan niissa tapauksissa, joissa kansain-
valisyys on ollut eurooppalaisten tai aasialaisten piirteiden sovelta-
mista suomalaiseen elokuvaan, ilmio on voitu mieltaa positiiviseksi
(Kéapa & Wenbo, 2011). Andrew Higson (1989, 37) on ehdottanut,
ettd maahantuodut Hollywood-elokuvat voisi ymmartaa osaksi niitd
kuluttavan kansakunnan elokuvakulttuuria, koska ihmiset katsovat
niitd madrallisesti eniten. Ajatus on radikaali, eika siihen ole usein-

kaan tartuttu. Aivan perusteeton se ei kuitenkaan ole, talletetaanhan

ulkomaisia elokuvia kaiken aikaa Kansalliseen audiovisuaaliseen
arkistoon.

Suomessa on valmistettu paljon elokuvia, joiden tuotannoissa on
huomioitu mahdollisuudet levittda niitd kansainvélisille elokuva-
markkinoille, kotimaan markkinoita unohtamatta. Talloin on monesti
sovitettu audiovisuaalisen kulttuurin ulkomaisia lainauksia paikalli-
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seen kulttuuriin sopiviksi (Keinonen 2010, 4). Hyva esimerkki tallai-
sesta suomalaisen ja ulkomaisen yhdistdvasta tuotannosta on Aleksi

- Mékeldn ohjaama Vares — yksityisetsivi (Suomi 2004), jossa amerikka-
. laisen toimintaelokuvan konventioita — esimerkiksi autoin kadytavid

vauhdikkaita takaa-ajoja — on sijoitettu Tampereen kaduille. Vareksessa,
Harri Kilven (2007, 224) sanoin, “suomalaisuus kdy vuoropuhelua yli-
kansallisten kulttuurilainojen kanssa”. Kilven kommentista ilmeneva

. ylikansallisen elokuvatuotannon kasite voidaan parhaiten ymmartaa
. pyrkimyksena emuloida vaikutteita valtavirran elokuvista, joiksi eten-

kin Hollywood tuotanto usein késitetdan. Suomessa tamantyylinen
taman tyylinen kansainvalisyys on purrut katsojiin verrattain hyvin ja
elokuvat ovat vetaneet katsojia, eika Vares — yksityisetsivin jatko-osille

- ndy loppua. Monet tapaukset Vareksesta Harjunpaahan kuitenkin
. osoittavat, ettei kansainvilisten vaikutteiden omaksuminen ja omaan

kulttuuriin kytkeminen ole mik&an valtti elokuvien viennin kannalta.
Suorastaan kurja vientihistoria todistaa, ettd vain harvat kansainvalista
tyylid jaljittelevista suomalaisista elokuvista ovat saaneet sanottavasti

¢ menestystd ulkomailla.

Dialoginen periaate ei ole kuitenkaan ainoa tapa yrittaa kalastella

kansainvalista menestysta. Sellaisissa Suomessa tuotetuissa elokuvis-

sa, jotka on tdhdatty ensisijassa kansainvalisille elokuvamarkkinoille,
ei ole valttamatta juuri mitdan kansallista. Iron Skyn (Suomi, Saksa,

- Australia 2012) tuottaja Tero Kaukomaa “haluaa jynssita elokuvistaan
. suomalaisuutta korostavat piirteet, jotta ne kiinnostavat yleis6d myos
- muualla” (Ramo 2012, 29). Nahtavasti suomalainen tarkoittaa Kauko-

maan ajatuksessa myo0s paikallista. Joka tapauksessa téllaiset teokset
ammentavat estoitta kansainvélisesti tunnetusta populaarikulttuurista.
Varsinkin monet nuoret, jotka ovat etsineet vaihtoehtoja tylsiksi miel-

tamilleen kansallisille elokuville, ovat ottaneet mainitunlaiset teokset
- omakseen. Suomessa tuotetut ylikansalliset — eli kansallisia piirteita

karttavat —elokuvat ovat usein saaneet nihkean vastaanoton seka Suo-
messa etta ulkomailla, mista osuva esimerkki on Lordi-filmatisointi
Dark Floors (Suomi, Islanti 2008). Solar Filmsin Oulussa kuvatussa

. englanninkielisessd elokuvassa ei ole minkaénlaisia kansallisia viitteita
- (ellei sellaisiksi lasketa Euroviisut voittaneita hirvioita), mika on yksi

syy sille, ettd teos muistuttaa enemmaéan maailmanlaajuisesti levidvia
tavanomaisia kauhuelokuvia kuin perinteistd Suomen elokuvasaation
osarahoittamaa tuotantoa. Seka Dark Floorsin tuotantomuoto etta tyy-

- livalinnat edustavat kansainvalista elokuvakulttuuria ilmentaessaan
¢ kulttuurivirtausten tuotannollisen verkostoitumisen vaikutusta suo-

malaiseen elokuvaan. Kyseessa on ylikansallisia piirteitd omaava teos,
jonka oli tarkoitus kilpailla Hollywoodin kanssa sen omilla keinoilla
ainakin Euroopan markkinoilla. Elokuva on hyva esimerkki muut-

- tuvasta suomalaisesta elokuvamaisemasta, silld se ilmentdd monia
. tuottajien ja levittdjien kohtaamia haasteita.

Uusin esimerkki téllaisesta tuotannosta on Timo Vuorensolan
ohjaama tieteiskomedia Iron Sky, jossa kuuhun paenneet natsit val-
mistelevat hyokkaysta Yhdysvaltoihin. Teoksessa on vain yksi selva

: Suomi-viittaus, joka sekéan ei ole kovin kansallinen. Humoristisessa
: kohtauksessa selviad, ettd Suomi on ainoa Yhdistyneisiin kansakuntiin
. kuuluva maa, joka ei, vastoin kansainvalisid sopimuksia, ole aseistanut



Vareksen viihdyttéavaa vakivaltaa Quentin Tarantinon ja Guy Ritchien hen-
gessa.

avaruusaluksiaan ydinkarjilld. Suomalaisten (Blind Spot Pictures Oy,
Tuotantoyhti6é Energia, Yleisradio), saksalaisten (27 Films Producti-
on) ja australialaisten (New Holland Pictures) yhtididen rinnalla Iron
Skyn tuotantoa on rahoittanut kansainvalinen Internet-yhteisd, jolta
elokuvantekijat kerdsivat rahaa. Sama yhteisdé myos edustaa teoksen
ensisijaista kohderyhmaa. Tata kirjoitettaessa Iron Sky on jo myyty
moneen maahan. Lehdistokeskusteluissa sitd on pidetty yksinomaan
positiivisena asiana: kerrankin suomalainen elokuva on saatu myytya
laajalti kansainvalisille elokuvamarkkinoille. Juho Rissanen toteaa
[ltalehdessi (3.4.2012) nain:

Aku Louhimiehen idnikuisen kurjuuspornon ja viidennensadannen Varek-
sen jalkeen joku on tehnyt intohimolla oikean, kaikki kansainvaliset mitat
tayttdvan elokuvan ja nostanut Suomen elokuvateollisuuden vihdoin sille
tasolle, jolla esimerkiksi Ruotsi ja Tanska ovat elokuviensa suhteen olleet
jo viimeiset 15 vuotta.

Vaikka Iron Sky on monessa mielessd kansainvalinen elokuva,
se on my0s hyva esimerkki siitd, ettd kansallisuus on téllaisissakin
teoksissa tdrked tekija kulttuurikeskustelujen ja tuotantopolitiikan
tasolla. Vuorensola (haastattelu tdssd numerossa) muun muassa toteaa,
ettd Suomen elokuvasaation rahoituspanos oli tarked “kayntikortti”
kansainvalisilld markkinoilla. Ilman tatd virallista kansallista leimaa
tuotannon rahoittaminen yhdesséd saksalaisten ja australialaisten
tahojen kanssa olisi ollut paljon vaikeampaa.

Vaikka Iron Sky on siséllollisesti ylikansallinen, se on tuotanto-
poliittisesti osa kansallista elokuvaa, mikd ilmenee myds Suomen
elokuvasaation tuotannonjohdon lauselmissa. Seka Petri Kemppinen
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ettd Harri Ahokas (haastattelut tdssa numerossa) ovat painottaneet
teoksen tuotantometodien tarkeyttd laajennettaessa suomalaisen elo-

- kuvan kansainvilistd nakyvyyttd ja verkostoitumista. Jos elokuva ei
. olekaan sisallollisesti merkittdvd, sen tuotanto- ja levitysmenetelmit

ovat tuomassa huomattavia muutoksia suomalaiseen elokuvakult-
tuuriin ja -teollisuuteen. Iron Sky on esimerkki kilpailuldhtdisesta
markkina-ajattelusta, jolla suomalaisen elokuvan uskotaan levidvan

© kansainvalisille markkinoille: sekd kulttuuripolitiikassa ettd tuotan-
. nollistaloudellisella tasolla suomalaista elokuvatuotantoa nivotaan

yha laajempiin verkostoihin rakentamalla Suomi-brandia. Téllainen
brandédys on kiinnostavaa, johtuen juuri kansallisen elokuvan leiman
tietynlaisesta kaytosta. Transnationaalista nakokulmasta maabrandin

. merkitykset avautuvat hyvin niiden kaikessa paradoksaalisuudessaan:
¢ nyt tuotetaan mainetta suomalaiselle elokuvateollisuudelle mainosta-

malla sen tuotannollista osaamista ja kykya toimia osana kansainvalista
kulttuurituotantoa. Kyse on kilpailukykya vaalivasta nationalismista,
mika on kansainvalinen ilmid. Yhteisoilld on talld hetkelld polttava tar-

© ve erottautua kilpailukykyisina suorituspaikkoina kilpailukykyiselle
. toiminnalle (Kettunen 2005, 445).

Kansainvalisyydesta puhutaan paljon, mutta monissa tapauksissa
selvérajaiset alueelliset késitteet — kuten eurooppalainen ja pohjois-
mainen — olisivat silti osuvampia. Kansainvélisyyteen liittyy tiettya

- mahtipontisuutta, silld arkikaytossa késite usein samastetaan maail-
- manlaajuisen kanssa. ”Kansainvalisille elokuvamarkkinoille” levidva
- teos ei valttimattd levid kovin moneen maahan. Mitd levitykseen

tulee, Iron Sky on kiistatta poikkeus. Suomalaisten elokuvien levitta-
misessa kansainvalisille markkinoille on useimmiten kyse elokuvien
levittdimisesta Eurooppaan. Afrikan, Aasian ja Amerikan markkinoille

teoksia on saatu teatterilevitykseen harvemmin. Téassd on myds hyva
. huomioida, ettd ulkomailla Iron Sky ei enda itsestdadn selvasti nayta

sellaiselta kaikki kansainvaliset mitat tayttavalta teokselta, jona Ris-
sanen sitd pitdd. Esimerkiksi Guardianiin kirjoittava Andrew Pulver
(13.2.2012) syyttaa elokuvan tekijoita huonosta komiikan tajusta ja har-

. mittelee vierasperdisesti ddnnettyd englanninkielta: hanesta tekijoilla
. oli hyva ldhtoidea, jonka Hollywood tulee toteuttamaan paremmin.

Kyseessi ei olisi ensimmadinen kerta kun Hollywood ostaa oikeudet
eurooppalaiseen elokuvaan ja tekee siita version, joka todella levida
kansainvilisille elokuvamarkkinoille. Néin ei ole vield tapahtunut,

. mutta elokuvantekijoitd kalastellaan paraikaa Hollywoodin palve-
- lukseen (Raeste 13.9.2012, C 2). Tulkinnat kansainvalisyydestd siis

vaihtelevat konteksteista riippuen. Kasitteellisten epaselvyyksien ja
kontekstuaalisten muunnoksien vuoksi tarvitsemme elokuvatutki-
muksessa transnationaalisen ldhestymistavan kauaskantoisuutta, jotta

. pystymme riittdvan hyvin huomioimaan merkitysten moninaisuuden.

Monikulttuurisuuden ja diasporan haasteet

. Térked osa transnationaalia elokuvatutkimusta kasittelee postkolonia-
- listisista konteksteista juontavaa kriittistd elokuvatuotantoa. Kansain-
¢ valisessa elokuvatutkimuksessa transnationaalin késitetta on usein



kaytetty analysoitaessa elokuvia, joissa ilmenee kriittinen suhde kan-
sallisen kulttuurin kattavuuteen (kts. Durovicova ja Newman, 2010).
Kansallinen kulttuuri ymmarretdén talloin hegemonisena valineend,
joka normalisoi valtavirtakulttuurin ja valtaapitdvan vaestonosan
etusijaisuuden.

Elokuvatutkimukselle tirkeimmat postkolonialistiset lahestymis-
tavat I10ytyvat Homi Bhabhan ajattelusta (1994). Hanen mukaansa
kansallisen kulttuurin yhtendisyysprojekti on aina poliittisesti mo-
tivoitunutta vallan ja alistamisen dynamiikkaa. Monissa elokuvissa
kansallista identiteettid ldhestytdaankin kriittisesti, pikemminkin
kyseenalaistaen kuin rakentaen ja vahvistaen. Andrew Higsonista
(2000, 61-2) tallainen kansallisen kulttuurin ”dekonstruointi” voidaan
ymmartaa postnationaalissa mielessa. Kayttden esimerkkeindan brit-
tildisia elokuvia Poikien pesula (My Beautiful Laundrette, Iso-Britannia
1985) ja Trainspotting (Trainspotting, Iso-Britannia 1996) han ehdottaa,
ettd teosten kriittiset postkolonialistiset perspektiivit tarjoavat mah-
dollisuuden tutkia englantilaisia kansallisperinteitd ja yhteiskuntaa
laajemminkin toisen sukupolven maahanmuuttajien ja Iso-Britannian
eri kansallisvdestojen (skotlantilaisten) kokemuksista kasin. Teokset
kuvaavat kansallisen kulttuurin rakenteissa tapahtuvia peruutta-
mattomia muutoksia. Elokuvien ironisoidessa tai kyseenalaistaessa
kansallisen kulttuurin itsestdaanselvyyksid, ne myos kyseenalaistavat
yhtendiskulttuurin merkityksiad. Postnationaalisuus voidaan maaritella
transnationaalin elokuvatutkimuksen osa-alueeksi, joka selventaa ja
karjistaa aikaisemmin esittimadmme kansallisen kasitteen rajoittu-
neisuutta. Kyse ei ole samasta asiasta kuin ylikansallisuudessa, miksi
postnationaali helposti kddntyy (ja kddnnetddn), vaan kriittisestd
tavasta ymmartda eri kulttuuriryhmien epéatasapainoista osuutta
kansallisvaltion kulttuuri- ja yhteiskuntapolitiikassa.

Bhabhan ja Higsonin kuvaama etnisten tai kansalliskulttuuristen
ryhmien harjoittama kansallisen yhtendisyyden politisointi ja purka-
minen on ollut harvinaista suomalaisessa elokuvakulttuurissa, mutta
televisioelokuvissa ja -sarjoissa yleisempaa. Vaikka maahanmuuttajia
sivurooleissa kuvaavia teoksia on tuotettu yhd enemman (esimerkiksi
Saara Cantellin Kohtaamisia, Suomi 2009) tai he ovat jopa paasseet paa-
osaan (Tony Laineen Pihalla, Suomi, Saksa 2009), kyseisten elokuvien
politisoitu sisdlto yltdd harvoin pintaa syvemmalle. Ilkka Vanteen
elokuva Vieraalla maalla (Suomi 2003) on niitd harvoja suomalaisia
elokuvia, jotka kuvaavat maahanmuuttajien kokemuksia suomalai-
sessa yhteiskunnassa. Elokuvassa Ville Haapasalon esittama sosiologi
Tuomas tutkii maahanmuuttajien integroitumismahdollisuuksia Suo-
messa. Hanen kokemuksensa kuvaavat yhteiskuntamme avoimuutta,
mutta my0s rasismia, joka kytee paallisin puolin suvaitsevan yhteis-
kunnan sydamessa. Vieraalla maalla on hyva esimerkki suomalaisen
elokuvan avautumisesta monikulttuurisuuden ja diasporan suuntaan.
Kovin pitkalle timd avautuminen ei kuitenkaan vie, eika teoksen te-
maattinen kriittisyys ylla postnationaalin kritiikin tasolle. Suomalaisen
maahanmuuttotutkijan rakkausongelmia paljon kasitteleva elokuva
pikemminkin vahvistaa késityksid maahanmuuttajien erilaisuudesta,
mista syysta teos ei sanottavasti paranna heidan alisteista asemaansa.
Elokuva siis pikemminkin vahvistaa yhteiskunnallisia normeja kuin

Lahikuva « 3/2012

23



24  Lihikuva * 3/2012

purkaa niitd. Tassad on syytd sanoa, ettei elokuvan tavoitteena ole ollut

mikaan radikaali muutos.

Postkoloniaalisesti kriittinen elokuva on yksi transnationaalin

- elokuvatutkimuksen ydinalueista. Tama kulttuurituotannon muoto

kuitenkin puuttuu suomalaisesta elokuvahistoriasta, mika ei ole yllat-
tavaa. Koska Suomella ei ole kattavaa kolonialistista historiaa, ei silla
ole mydskdan huomattavaa jdlkikolonialistista kulttuuria. Transna-

: tionaalissa elokuvatutkimuksessa postkolonialistisella ldhestymista-
- valla on kuitenkin useita yhtymé&kohtia monikulttuurisuuden kanssa.

Monikulttuurisuuden késitteleminen on ollut verrattain yleista viime
vuosien suomalaisissa elokuvissa. Monikulttuurisuus on aina dialo-
gissa kansallisen kanssa (Sarkar 2010, 41) ja ilmentda vallalla olevia

. moraalis-poliittisia kdsityksia yhteiskunnallisesta tasa-arvoisuudesta
. ja oikeudenmukaisuudesta. Suomalaisen elokuvakulttuurin kohdalla

késite ohjaa tarkastelemaan suomalaisen ja ulkomaisen kulttuurin
kanssakdyntid eli toisen kulttuurin suhdetta suomalaisuuteen ja
toisaalta suomalaisuutta toisesta perspektiivistd nahtynd. Suomessa

: maahanmuuttajat eivat kuitenkaan ole padsseet tekemaan vakituisesti
- elokuvia, vaikka esimerkiksi Teuvo Tulion (juuriltaan latvialainen) ja

Valentin Vaalan varhaiset mustalais-elokuvat toivat eksoottisen toiseu-
den kuvastoa suomalaiseen elokuvaan ja kummankin my6hédisemmat
tuotannot olivat keskeisessa roolissa lapi studiokauden. 2000-luvulla

- Neil Hardwickin musikaali Jos rakastat (Suomi 2010) ja Tonislav Hris-
- tovin dokumentti Sinkkuelimin sidnnét (Suomi, Bulgaria, Norja 2011)
- ovat harvoja esimerkkejd Suomeen kotiutuneiden maahanmuuttajien

tekemistd elokuvista. Ne ovat suomalaisessa mittakaavassa poikkeuk-
sellisen moniulotteisia kuvauksia maahanmuuttajien kokemuksista.
Niiden paahenkildiden “toiseus” ei ole elokuvien paateema, kuten

valitettavan monissa maahanmuuttajaelokuvassa. Elokuvakulttuuri-
. sella tasolla niiden herédttama huomio ei ole ollut ldhesk&an yhta laajaa

kuin libanonilaisen Josef Faresin sekd iranilaisten Reza Bagherin ja
Susan Taslimin elokuvien ruotsalaisessa mediakeskustelussa (Wright

2005, 55).

Vastaavasti suomalaisten maastamuuttoa on kasitelty elokuvissa

- vain vahan, silloinkin usein ruotsalaisissa elokuvissa. Hyvia esimerk-

keja ovat Pernilla Augustin Sovinto (Svinalingorna, Ruotsi, Tanska,
Suomi, Norja 2010) ja Kjell Sundvallin Pedon jiljilli (Jdgarna 2, Ruotsi
2011). Teokset kayttavat jo tutuksi tulleita stereotyyppisia suomalaisia

¢ henkilohahmoja, rikollisia ja alkoholisteja. Nailld suomalaisuuden
. stereotyypeilld on pitkd historiansa ja niiden juuria voi ndhda jo nor-

jalaisessa George Schnéevoigtin elokuvassa Laila, tunturien tytto (Laila,
Norja 1929), jossa Finnmarkin puolivillin poromiehen voi paatella
olevan kotoisin Suomesta. Suomalaisissa elokuvissa maastamuuton

. syitd ja vaikeuksia on kasitelty moniulotteisemmin ja ymmartavaan
¢ savyyn, esimerkiksi Mikko Niskasen teoksessa Ajolihts (Suomi 1982).

Elokuva kertoo kolmesta nuorukaisesta, jotka jattavat taakseen koti-
seutunsa, koska se ei tarjoa heille toimeentulon mahdollisuuksia, saati
hyvia tulevaisuuden nakymia. Heille 16ytyy toita Ruotsista ja Norjasta,

: mutta ulkomailla nuorukaiset jadvat muukalaisiksi ja marginaaliseen
- asemaan. Klaus Haron Aideisti parhain (Suomi, Ruotsi 2005) tuo mu-
¢ kaan historiallisen mittakaavan, jossa Suomen ja Ruotsin kulttuurieroja



ja yhteistyota tarkastellaan p&ddosin positiivisessa valossa sotalapsi
Eeron kokemuksien kautta. Ndiden elokuvien kuvaus maiden valisesta
yhteistyOstd rakentaa kuvaa sivistyneen lansinaapurin ja kulttuuri-
sesti kehittyméattoman Suomen valisista suhteista, mika tarkoittaa,
ettd nekin osallistuvat suomalaisuuden jatkuvaan uudelleenmaarit-
telemiseen. Transnationaalista perspektiivistd voimme ndhdéd, miten
negatiivisesti maaritettyd suomalaisuutta tai maan tilaa voidaan kayt-
taa hyvaksi joko kritisoitaessa suomalaisen yhteiskunnan puutteita
(Ajolihto) tai laajennettaessa yhteistuotantoverkostoja ja elokuvien
kansainvilista yleisdpotentiaalia (Aideisti parhain).

Arjun Appadurain (1996) mukaan maahanmuuttajaidentiteetti
ilmenee kaksijakoisuutena koti- ja isdntdyhteiskunnan valilla. Mika
Kaurismden Brasiliassa tuotetut elokuvat ilmentavat juuri tallaista
identiteettia (kts. Kaapa 2011). Niissd suhde kotiyhteiskuntaan on
usein kriittinen, kuten musiikkidokumentti Sound of Brazil (Moro no
Brasil, Brasilia, Saksa, Suomi 2001) alkukohtauksessa. Siind hyisen
merimaiseman &érelld vaeltava Kaurismaéki ilmoittaa unelmakseen
Brasilian monikulttuurisen lampdon padsemisen. Elokuvassa bra-
silialainen yhteiskunta ndyttdytyy suorastaan utopistisena ja va-
rikkddna kulttuurimaisemana eli eksotisoidun yksinkertaistettuna
turistindkyména. Paljon samaa on japanilaisessa Naoko Ogigamin
teoksessa Ruokala Lokki (Kamome shokudo, Japani, Suomi 2006), jonka
tapahtumat liikkuvat Helsingissa. Elokuvan Suomi-kuva on tyylitelty
ja idealisoitu, silld teos on japanilaisille suunnattua ajanvietetta, kau-
rismékeldiseen kuvastoon nojaavaa elokuvaturismia. Teoksen Helsinki
on outo mutta vieraanvarainen kaupunki, jossa syrjiltddn olevat ja-
panilaisturistit 16ytavat itsensa. Teoksen suhde monikulttuurisuuteen
on joka tapauksessa positiivinen, se kun kasittelee kulttuurien valista
kanssakédyntid ja sen suotuisia seurauksia. Siind missa kansainvalisyys

Kulttuurit kohtaavat: japanilainen kuva Suomesta Ruokala Lokissa.
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on maiden valistd, on monikulttuurisuus Ruokala Lokissa nimenomai-

: sesti kulttuurien vilistd kanssakdyntid. Mutta kuten kansallisella ja
- kansainvaliselld, on monikulttuurisuudellakin negatiivinen ulottuvuu-
: tensa. Kdsitetta on naet kéytetty tavalla, joka edistda valtavirtaisuutta

ja hegemonisia olosuhteita yllapitavaa “suvaitsevaisuutta”, mika ohjaa
suhtautumaan toiseuteen vieraana eksoottisuutena. Talloin kulttuurien
kanssakdyminen ei johda yhteisymmarryksen kasvuun, vaan yllapitaa

- yhteiskunnallisia rajoja ja jaotteluita. Tallaisia piirteitd on lasnd Ruokala
- Lokissa, jossa suomalaisen yhteiskunnan moniulotteisuus redusoituu

varikkaaksi eksoottisuudeksi, joka muistuttaa ylla mainittua Brasilia-
kuvaa. Kyse ei ole Suomen ja Japanin (tai Suomen ja Brasilian) tasa-
painoisesta vuorovaikutuksesta, vaan pinnallisesta representaatiosta

. toisesta kulttuurista, jonka avulla rakennetaan ja vahvistetaan omaa
- identiteettid (Kaapa 2011, 109-134).

Diaspora ei valttamatta johda luonnehtimaan kotiyhteiskuntaa
negatiivisessa valossa. Se voi aivan yhta hyvin muotoutua nostalgian
savyttdimaksi unelmaksi, kuten Appadurain kirjoituksista ilmenee.

- Kyseinen perspektiivi ilmenee joissain suomalaisissa elokuvista, esi-
: merkiksi Nanna Huolman teoksessa Aavan meren tillid puolen (Suomi,

Ruotsi, 2007), jossa Ruotsissa siivoojana tydskenteleva leski Ester haa-
veilee suomalaisesta kesasta. Hanen saapuessaan kesalomalle Pohjois-
Karjalaan, suomalainen maisema nayttaytyy idyllisena “satumaana”.

. Olavi Virran esittdméana ikivihred savelma vahvistaa tunnetta. Ester
- kuitenkin palaa tyttdrensa toiveesta Ruotsiin kesin lopulla ja Suomi jaa
. eldamédan hanen kuvitelmiinsa. Talloin hdnen identiteettinsa ja toimin-

tansa eivat endd tue andersonilaista kansallisen yhteison kuvittelua,
vaan ne ilmentavat jatkuvaa kansallisia rajoja ylittavéa ja halkaisevaa

: kuvitteellisuutta.

Toiseutta varittavia piirteitd voi ndhda myos Suomalaisen elokuvan

. Klassikoissa Valkoinen peura (Suomi 1952) ja Maa on syntinen laulu (Suomi

1973), joissa saamelaiskulttuuria kuvataan eksotisoivaan tapaan. Teok-
sissa saamelaisuutta ei kdsitella monipuolisesti, vaan kulttuuri paasee
esille lahinna erilaisuutena, joka on kiehtovaa ja mystista. Vaikkei

- kyseisistd elokuvista voi 10ytad selvéa sisadanrakennettua (eli tarinallis-
¢ ta) valtakulttuurin nakokulmaa, niiden kuvastollinen maisema ei luo

mitenkddn syvallistd ymmarrysta saamelaisesta kulttuurista. Koska
elokuvien ohjaajat ovat suomalaisia valtakulttuurin edustajia, jotka
tekevit teoksiaan laajalle suomalaiselle yleisolle, niiden saamelaisku-

- vasto voidaan ymmartaa osaksi vahvistaa valtakulttuurin mindkuvaa
. seka vallitsevia normeja.

Siind missa valtavirtaelokuvat rakentavat hegemoniaa, muutamat
suomalaiset elokuvantekijat ovat ottaneet postkolonialistisella tavalla
kantaa yhteiskunnallisiin ongelmiin ja epékohtiin. Tama on tapah-

. tunut pienen tuotantokoneiston ja levityksen turvin. Viime vuosina
- on esimerkiksi valmistunut koko joukko dokumenttielokuvia, joissa

saamelaiskulttuurin asema valtakulttuurin marginaalissa on karjis-
tetysti esilld. Tahan sykliin kuuluvia dokumentteja on tuotettu seka
saamelaisten ettd “suomalaisten” toimesta. Sellaiset teokset kuten

. Markku Tuurnan Sallan strategia (Salla — Selling the Silence, Suomi 2011),
Katja Gauriloffin Huuto tuuleen (A Shout Into The Wind, Suomi 2007),
- Hannu Hyvosen Viimeinen joiku Saamenmaan metsissi (Suomi 2006) ja



Anja Aholan Suomi tuli Saamenmaahan (Suomi 2011) kuvaavat saame-
laiskulttuurin osin passiivista ja osin aktiivista marginalisointia. Yksi
ainoista aihetta selvasti sivuavista ndytelméaelokuvista on Pauliina
Feodoroffin ohjaama Non Profit (Non Profit, Suomi 2007) —”ensimmai-
nen saamelais-suomalainen yhteistuotanto”, kuten tuottajat mainos-
tavat. Estetiikaltaan teos on padosin varsin dokumenttimainen, mika
kytkee sen osaksi mainittua syklid, vaikka elokuvassa onkin uni- ja
fantasiajaksoja.

Saamelaisdokumentit ovat transnationaalisesta nakékulmasta kiin-
toisia, silld ne auttavat ymmartamaan vahemmistokulttuurien asemaa
kansallisvaltiossa. Saamelaisdokumentit kuvaavat saamelaispoliitik-
kojen ja poronkasvattajien yrityksid puolustaa vahemmistokansan
lainsddadannollistd asemaa kansallisvaltion kulttuurispoliittisten
paineiden ja monikansallisten yhtididen resurssiriiston puitteissa.
Non Profit -elokuvan esittelyssa todetaan: ”“Saamelaiskulttuurien su-
lautuminen valtakulttuureihin on ohjaaja Feodoroffin mielestd niin
taysin totta, ettd ‘'omaa identiteettid on ihan pakko jauhaa’”. Vaikka
saamelaiskulttuuri on tunnustettu alkuperdiskulttuuri Suomessa,
elokuvantekijat Erik Blombergista Rauni Mollbergiin ovat kuvanneet
sitd eksotisoivassa ja yksinkertaistavassa mielessd. Toisaalta heidan
teoksilleen ominainen saamelaiskuvasto on ldsnd myds uusissa do-
kumenteissa: poronajot, kodat, kansallispuvut ja shamaanit. Kaikki
ndma ovat toki osa saamelaiskulttuuria, mutta nykyisin ndita ilmioita
on vaikea ndhdé ja ymmartaa muuten kuin valtakulttuurissa toistu-
vasti kierratettyjen representaatioiden kautta, mika eittimatta varittaa
ja vadristaa niitd. Non Profit on joka tapauksessa kriittinen kuvaus
valta- ja vahemmistokulttuurin suhteesta, mika tarkoittaa, ettd teos
ja sen késittely sijoittuvat transnationaalisen elokuvatutkimuksen
kolmannen perusteeman piiriin. Vastaavasti saamelaisdokumenttien
kriittiset kuvaukset Saamenmaan lainsdddannollisesta riippuvuudesta
kansallisvaltioista tuovat mukanaan politisoidun asetelman. Meista
transnationaalin késite ohjaa tutkimaan my®0s niitd jannitteitd, joita
vaistamatta rakentuu kansallisvaltiossa kulttuurien ja kansojen vilille,
jajoita ei pystytd ratkaisemaan vain valtakulttuurista irrottautumalla.

Globaali elokuva ja transnationaalisuus

Tassa artikkelissa olemme korostaneet, ettd transnationaali elokuvatut-
kimus voi tarttua seka kansallisvaltioiden rajat ylittaviin ettd niiden si-
salld liikkuviin virtauksiin ja ilmiihin. Elokuvatutkijat ovat ryhtyneet
keskustelemaan transnationaalisuudesta yhad useammin globalisaation
osa-alueena, joka vaikuttaa my0s omaan ldhtdasetelmaamme, silla
suomalainen elokuva on vdistamattd osa globaalia kulttuurituotantoa.
Globalisaation kasitteelld viitataan yleensa siihen, ettd kansallisvaltion
kapasiteetti on siirtynyt yli- tai poikkikansallisille vaikuttajille (Ket-
tunen 2005, 439). Monet globalisaatiosta kiinnostuneet elokuvatutki-
jat keskittyvat elokuvateollisuuden ja talouden vuorovaikutukseen
(Curtis, 2008) tai tutkivat globaalissa elokuvakulttuurissa ilmenevia
valtasuhteita (Miller et al., 2001). Globalisaatio kuvaa elokuvateolli-
suuden tuotanto- ja levityskoneiston integraatiota, ja suomalaisesta
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perspektiivistd katsoen se koskee etenkin yhteistuotantomuotoja ja

: pyrkimysta levittda (ja yha useammin tuottaa) suomalaisia elokuvia
- maailmanlaajuisille markkinoille. Vallitsevassa kulttuurispoliittisessa
¢ ja tuotannollisessa ilmastossa media- ja elokuvatuottajat ovat aiem-

paa verkostuneempia. Esimerkiksi Iron Skyn tuottajayhtiot Energia
Productions ja Blind Spot ovat esimerkkeja rajojen yli tapahtuvasta
“kompleksisesta konnektiivisuudesta” eli kansallisten rajojen yli toimi-

- vien internet-yhteistjen ja kommunikaatioverkostojen hyotykaytosta.
- Tallaisessa ilmapiirissa yksiloiden ja yhteisojen paikantaju seka siteet

omaan kulttuuriin muuttuvat, vaikka ihmiset yha toimisivatkin alku-
perdisten kulttuuristen tai kansallisten rajojensa piireissa.
Mediatuotannon kansainvilisen verkostoitumisen kriittisend vas-

- tapainona toimivat anti-globalisaatio-puheenvuorot. Elokuvakulttuu-
- rissa etenkin dokumenttielokuvat toimivat etualalla kun kritisoidaan

globalisaation vaikutuksia. Osasyy tdhan on se, ettd dokumentteja
voidaan tuottaa suhteellisen halvalla ja pienen tuotantoryhmaén
voimin, usein vieldpa riippumatta kaupallisista pddmaarista. Toisen

. syy on dokumenttielokuviin liitetty autenttisuuden leima, mika on
. ymmarrettdvasti tarkedssa asemassa poliittisessa elokuvatuotannossa.

Vaikka globalisaatio on arvostelijoista suoranainen kauhukuva, myos
globalisaatiota temaattisella tasolla kritisoivat dokumenttielokuvat
ovat esimerkkejd verkostoitumisesta ja kansalliset rajat ylittavasta

- liikkkuvuudesta eli siitd, miksi globalisaatio yleensa késitetadn. Kyseiset
. elokuvat pitavat usein kiinni omista periaatteistaan eivitka antaudu
. osaksi monikansallisen padoman maddrittelemdd tuotantokoneistoa.

Silti jopa antiglobalisaatioelokuvat levidvat eri maihin, varsinkin
festivaaleille, ja kasittelevat kansallisia rajoja ylittavid teemoja. Tasta
monimuotoisuudesta — ja suoranaisesta ristiriitaisuudesta — johtuen

. ”globaalin elokuvan” ymmartdminen Alan Williamsin (2002) tavoin
- yksinkertaisesti kansallisten rajojen yldpuolella liikkuvaksi elokuvaksi

osoittautuu epamaaraiseksi.
Onko globaali elokuva siis yli- tai jalkikansallista kulttuurituotantoa
vai jotain joka pyrkii saavuttamaan yleismaailmallisia mittasuhteita ka-

sitellessdén aiheita, jotka ovat tarkeitd padasiassa niiden ”paikallisen”
¢ (tai kansallisen) vaikutuksen perusteella? Ehkei ylipaataan ole jarkevaa

lahted kehittelemé&an globaalin elokuvan késitetta kun kansallisen kult-
tuurin pysyva vaikutus pidetaan mielessa. Mika Koskisen dokument-
tielokuva Punaisen metsin hotelli (Suomi 2012) selventéda ajatuksiamme.

- Se on hyvi esimerkki globaalia mittakaavaa tavoittelevasta teoksesta,
- joka avautuu rikkaalla tavalla transnationaalin ldhestymistavan kautta.

Koskisen elokuva kuvaa Stora Enson toimia Kiinassa, jossa yhtion
eukalyptusviljelméat tuhoavat paikallista ekosysteemia ja vievat pai-
kallisilta viljelijoilta mahdollisuudet toimeentuloon. Jos tutkisimme

- elokuvaa globaalina elokuvana, keskittyisimme ehka pelkastaian Stora
. Enson toimiin globaalissa, talousajattelua painottavassa mittakaavassa.

Sen sijaan transnationaali nakokulma painottaa niitd vakavia ongelmia,
joita suuryhtio aiheuttaa seka paikallisille asukkaille ettd ymparistolle
ja toisi lisdvivahteita my©s kansallisvaltion rooliin tallaisessa riistotuo-

. tannossa. Elokuva osoittaa selvisti, ettei syyllisyytta voi heittaa yksin
- abstraktin globaalin kapitalismin niskoihin, vaan myds Kiinassa ja
. Suomessa harjoitettu politiikka ansaitsevat osansa.



Teoksen ldhestymistapa herattaa kysymyksen itse tuottajan/tutki-
jan osuudesta kuvaamiinsa ongelmiin. Hieman kérjistden voi kysya,

millainen vaikutus Koskisella oli paikallisten elaméaan kun kamerat

eivit kdyneet. Esimerkiksi lakimies Yang joutui huomattaviin on-
gelmiin annettuaan haastattelun elokuvaa varten. Vaikka Koskinen
kampanjoi aktiivisesti Yangin vapauttamisen puolesta (mika on sit-
temmin tapahtunut), elokuvaprojekti vaikeutti paikallisten suhdetta

vallanpitdjiin. Mutta toisaalta, Yang itse pitdd ulkomaista elokuvaa
merkittdvana vaikutusvélineend, etenkin kun ongelmat juontavat !

juurensa Suomesta. Tassd mielessda Koskisen elokuva edustaa rohkeaa
ja tarkead elokuvapolitiikkaa.

Punaisen metsin hotelli on hyva esimerkki siitd, miten elokuvallinen
kritiikki toimii osana Higbeen ja Limin (2010, 10) esittamaa ”kriittista
transnationalismia” sen kartoittaessa sekd globaalin ettd lokaalin vuo-
rovaikutusta ja tdsmentdessa globaalin kasitteellistd epamaaraisyytta.
On tarkedd, ettei transnationaalia ndhda yksin positiivisena asiana.
Higbeen ja Limin ajatus kriittisestd transnationalismista vaatii vield

tyOstamistd, silla heiddn transnationaalin késitteensd on tietyiltd osin

epdselva: he puhuvat seka transnationaalista elokuvasta ettd transna-
tionalismista. Heistd transnationaali on seka kulttuurituotannollinen
linja etta ideologisesti maaraytyva tutkimuspoliittinen tapa suhtau-
tua elokuvakulttuuriin. Mutta jos transnationaali maaritelldan vain
lahestymistavaksi, se ei ole itsessdaan hyva tai huono asia. Kriittisyys
on automaattisesti erottamaton osa transnationaalia ldhestymistapaa,
silld se ohjaa tarkastelemaan kansallisen ideologisia kytkdksia. Trans-
nationaalin maaritteleminen lahestymistavaksi ohjaa ymmartamaan
sen ideologiakriittiseksi tutkimussuuntaukseksi, eikd ideologispoliit-

tiseksi tutkimusvalineeksi. Haluamme silti korostaa, etté tutkijoiden

on aina pohdittava omia kulttuurisia kytkdksidan ja mietittava, mita

he haluavat sanoa globaalista kulttuurituotannosta transnationaalin E

lahestymistavan puitteissa. Lahestymistapaa siis leimaa automaatti-
sesti tietty itsekriittisyys, joka ohjaa tutkijoita ottamaan huomioon ne
monet painotukset, joita he tuovat tutkimukseensa.

Kuten Durovicovan ja Newmanin kirjasta (2010) ilmenee, transna-
tionaalin késitettd on kdytetty elokuvatutkimuksessa turhan ahkerasti
globalisaation synonyymind. Meistd globalisaation ja transnationaa-
lin epakriittinen yhdistdminen vain monimutkaistaa jo muutenkin
lilan heppoisin perustein kédytetyn transnationaalin kisitettd. Sen

sijaan transnationaalin ldhestymistavan keskidssa oleva kansallisen !
ja kansainvalisen vuorovaikutuksen korostus auttaa tarkentamaan

ambivalenttia globalisaation késitetta.

Johtopaitokset

Transnationaalin késitettd on maaritelty ja kdytetty erilaisin tavoin,
eikd maadrittelemiselle ndy loppua. Monenkirjavan ja loputtomalta
tuntuvan maadrittelyn ohella transnationaalin, globaalin, postnatio-
naalin, ylikansallisen ja kansainvélisen samastaminen on ollut omiaan
sekoittamaan keskustelua ja synnyttdamaan vaarinkasityksia, mika
ei ole tehnyt oikeutta keskustelijoiden tavoitteille ja paamaarille.
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Transnationaalin késite ei auta ymmartamaan tarkasteltavia asioita,
mikali se voi tarkoittaa mita tahansa ja kaikkea aina sen mukaan mita

- tilanne milloinkin vaikuttaa vaativan, Mette Hjort (2010, 12-13) toteaa.
. Hanesta kasite tulee maaritelld siten, etta se ottaisi huomioon erilaiset

transnationaalit ilmi6t, vahvatja heikot. Hjort esittas, ettd tarkasteltava
ilmi6 on vahvasti transnationaali silloin kun siind esiintyy suuri maara
transnationaaleja piirteitd. Ajatuksessa on paljon perdd, ovathan kaikki

. elokuvalliset ilmiot tavalla tai toisella transnationaaleja, mikéli sen
. ajatellaan tarkoittavan sitd, ettd niilld on sekd kansallinen etta kansain-

valinen ulottuvuus. Hjort on meistd oikeassa siing, ettd transnationaalin
kasitteen selkeyttamiselle on iso tarve, silld eri mddritelmien ohella
monet transnationaalille ldheiset kisitteet ovat kaatua toistensa paille.

Emme kuitenkaan née, ettd Hjortin ehdotus olisi riittava korjausliike,
: silla se ei vield paljon selkeyttdisi tassa artikkelissa tarkasteltujen ka-

sitteiden suhteita.
Meistd transnationaali on paradigmaattinen ajattelu- ja ldhestymis-
tapa, joka ohjaa tutkimaan kansallisen ja kansainvélisen moninaisia

. yhteensulautumia. Transnationaali viittaa kansallisten ilmididen
- kansainviliseen ulottuvuuteen. Kasitteen piiriin kuuluvat ainakin

seuraavat kysymykset: 1) miten tietyt kansallisuuteen mielletyt piir-
teet historiallisesti juontuvat muista kulttuureista, 2) miten kansalliset
piirteet maaritelldan vaihtelevassa méaarin suhteessa kasityksiin toisista

- kansallisuuksista ja ylikansallisista ilmi6istd, 3) miten kansallisen kult-
- tuurin muotoutuminen kytkeytyy muihin kansallisiin kulttuureihin

ja maiden rajat ylittaviin trendeihin ja 4) miten diasporisessa kult-
tuurisessa tilanteessa yllapidetadn omaa identiteetistd tukeutumalla
kansalliseen kulttuuriin. Toisin sanoin transnationaali ei ole vain yksi
késite tdssd artikkelissa esiteltyjen joukossa, vaan ldhestymistapa, joka

leikkaa mainittuja kasitteitd ja ohjaa sekad havaitsemaan ettd ymmar-
. tdmddn niiden vélisid suhteita. Ndin maériteltyna kasite luo kipeasti

tarvitsemaamme kriittistd etdisyyttd niihin vanhoihin ajattelutapoihin,
jotka muodostuivat itsestddnselvyyksiksi kansakuntaistumisen ja
nationalismin levidmisen myota.

Niin elokuvien kuin elokuvakulttuurienkin tutkiminen yksin kan-

. sallisina tai kansainvalisind on riittimatont ja pahimmillaan harhaan-

johtavaa, silld kumpikaan lahestymistapa ei ohjaa ymmartamaan miten
késitteiden alaan kuuluvat ilmi6t liittyvat toisiinsa. Monia ilmidita ei
voi myoskddn madritelld ylikansallisiksi tai ylipadtdan kansallisesta

. riippumattomiksi, silla kansallinen ei ole kadonnut minnekdan, vaan
- vaikuttaa niin ilmididen kuin niistd kaytyjen keskustelujen taustalla.

Transnationaalin kasite korostaa tdtd osuvasti. Mddrittelemdmme
lahestymistavan vahvuus on siing, ettd se ohjaa yhdistamé&éan relevant-
teja kasitteitd ja kysymyksid, jotka liittyvat kulttuurivaihtoon ja sen

. seurauksiin. Se my0s auttaa ymmartamaan kansallisen elokuvatuo-
. tannon osuutta globaalissa kulttuurivaihdossa tavalla, joka huomioi

kulttuurien koostumuksen ainaisen muutostilan ja keskinaisen vuoro-
vaikutuksen. Toisin sanottuna niin kansakunta abstraktina yhteisona
(James 1996, 146 ja passim) kuin nationalismitutkimuskin (Pakkasvirta

. ja Saukkonen 2005) muuttavat alati muotoaan.

Mita Le Havreen tulee, transnationaali ldhestymistapa auttaa

ymmartamaan teosta rikkaalla ja moniulotteisella tavalla, johon l&-



hestymistavan alaan kuuluvat yksittdiset kasitteet eivat viela riita.
Transnationaalista perspektiivistd Kaurismden elokuva ei kuulu vain
yhteen kulttuuripiiriin, vaan on sekéd suomalainen ettd ranskalainen,
vieraskielinen ja paikallinen, osa eurooppalaista (ja lopulta maailman-
laajuista) elokuvakulttuuria. Le Havrelle mydnnetyt palkinnot ja teok-
sesta kdydyt keskustelut ovat kytkeneet sen kulttuurikeskusteluihin,
joissa maadritellddn suomalaisen, ranskalaisen, eurooppalaisen tai ei-
amerikkalaisen taide-elokuvan uusia suuntauksia. On syyta korostaa,
ettei transnationaali ldhestymistapa ole yritys maaritelld Le Havre vain
jonkin tietyn kansallisen elokuvan piiriin, vaan painvastaisesti yritys
ymmartdd eri elokuvakulttuureja kulttuurivaihdon ja -tuotannon
kansallisen rajat ylittdvassa mittakaavassa. Meistda Kaurismden eloku-
van kulttuurinen monimuotoisuus valaisee hyvin tarvetta ymmartaa
transnationaalin késite lahestymistapana. Emme siis maéérittele Le
Huavrea transnationaaliksi elokuvaksi, vaan transnationaalin keinoksi
ymmartdd elokuvakulttuuristen ilmididen moniulotteista roolia alati
muuttuvassa kansallisessa kulttuurimaisemassa.

Kiitokset tutkimusryhmdimme jisenille Henry Baconille, Kimmo Laineelle,
Anneli Lehtisalolle ja Outi Hupaniitulle artikkeliin monin tavoin vaikutta-
neista kommenteista.
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