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POHJOISMAINEN ELOKUVA
KUKOISTAA

Ruben Ostlundin ohjaama The Square (2017) voitti parhaan elokuvan palkin-
non taman kevaan Cannesin elokuvajuhlilla. Aki Kaurismaki sai puolestaan
parhaan ohjaajan palkinnon helmikuussa jarjestetyilld Berliinin elokuvafesti-
vaaleilla. Seka Ostlund ettd Kaurisméki jatkavat minimalistisen pohjoismaisen
auteur-elokuvan perinnetta Carl Theodor Dreyerin ja Ingmar Bergmanin
viitoittamalla tielld. Maineikkaat kansainvaliset festivaalipalkinnot ovat
osoituksia alueen elokuvan arvostuksesta. Buumiksi puhjennut pohjoismai-
seen elokuvaan kohdistuva kiinnostus ei kuitenkaan rajoitu tunnettuihin
ohjaajiin vaan koskee my0s populaareja genreja. Esimerkiksi Taneli Mustosen
kauhuelokuva Bodom (2016) kiinnostaa yleisdja kauhuelokuvia esittavilld -
festivaaleilla, vaikka se ei olekaan kerdnnyt mainitun kaltaisia palkintoja. Ja |
erityisesti norjalainen kauhu on genre-elokuvayleisdjen suosiossa. Nordic
noiriksi brandatyt rikoselokuvat ja -televisiosarjat puolestaan tavoittavat
miljoonia katsojia. Maailmassa on vain nelja maata, joihin ei ole myyty nor-
dic noirin prototyypiksi mielletyn Sillan (Bron/Broen, 2011-) esitysoikeuksia. '
Teosten arvostus ja suosio ovat laajemminkin kasvattaneet pohjoismaihin
kohdistuvaa kiinnostusta: englannin kielelld on julkaistu koko joukko hyg-
ged (tanskalaista mukavuutta) kasittelevia elamantapaoppaita — kuten myos
villapaitojen neulontaohjeita. Viimeksi mainituille on loytynyt kysyntaa
siitd saakka, kun Rikoksen (Forbrydelse, 2007) pddhenkilo Sara Lund ryhtyi |
ratkomaan Nana Birk Larsenin murhaa pehmedssa ja lampiméssa vaatteessa.
Jopa suomalaisista kalsarikdnneista tuli maailmanlaajuinen netti-ilmio, joka
noteerattiin muotilehti Voguessa (Luckel 2017).

Kansainviliset festivaalit seka niiltd saadut tunnustukset ovat lisdnneet !
kiinnostusta pohjoismaiseen elokuvaan. Kun katsojat ovat ndhneet hyvan
pohjoismaisen elokuvan, he ovat saattaneet ryhtya katsomaan myds muita
pohjoismaisia elokuvia — sekd uusia ettd vanhoja. Menestyksessa ei kuitenkaan
ole kyse yksin elokuvien korkeasta tasosta, silld niin pohjoismainen muotoilu,
laadukas koulutus, alhainen korruptio kuin puhdas luontokin ovat kasvat-
taneet alueeseen kohdistuvaa mielenkiintoa jo monen vuoden ajan. Esimer-
kiksi Ison-Britannian kohdalla pohjoismaisen elokuvan buumia on selitetty
helposti ylitettavalla erolla (Stougaard-Nielsen 2016). Brittien perspektiivista
katsottuna Pohjolan elokuvat ovat eksoottisia, mutta eksoottisuus ei ole vie-
rasta toiseutta vaan pikemminkin erilaista lansimaalaisuutta kiinnostavassa
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ymparistossa. Elokuvat tarjoavat mahdollisuuden niin pohjoismaiseen ela-
mantapaan kuin kaupunkeihin ja luontoonkin tutustumiselle. [Imion nurjana
puolena voi pitda sitd, ettd viiden eri pohjoismaan kulttuurit eivat nayttaydy !
yksil6llisind, vaan ne sekoittuvat vastaanotossa yleiseksi pohjoismaalaisuu-
deksi, jota ei ole olemassa: on esimerkiksi luultavaa, etta briteista islantilaiset
villapaidat ja suomalaiset jussipaidat ovat yleispohjoismaisia villapaitoja vailla
sen kummempia kulttuurisia erityispiirteita. Yksi esimerkki pohjoismaisen
elokuvan kiinnostuksesta pohjoismaiden ulkopuolella on joka syksyinen !
Lyypekin pohjoismaisen elokuvan festivaali, Nordische Filmtage Liibeck, -
joka jarjestetaan tana vuonna jo 59. kerran. Festivaalissa elokuva kuin eloku-
va kiinnostaa katsojia niin, ettd salit ovat naytoksissa taynna. Kiinnostuksen
kasvamisessa ja menestyksessd sokaistumisen vaaraa ei kuitenkaan pitaisi
olla, sill4 edelleen suuri osa pohjoismaisesta elokuvasta on kotimarkkinoille -
tuotettuna sellaista, joka tuskin kiinnostaa kansainvalisid katsojia. Vuodelta
2016 tallaisia suomalaisen elokuvan esimerkkeja ovat vaikka Lauri Nurksen
komedia Nuotin vierestd, Alli Haapasalon kirjailijoiden myrskyisaa rakkautta
kuvaava Syysprinssi sekad aiheen kansainvalisestd potentiaalisuudesta huoli-
matta Aleksi Makelan Love Records — Anna mulle Lovee. %

Pohjoismaisen elokuvan menestys ja suosio ruokkivat akateemisen maail-
man kiinnostusta, silla ilmion kulttuurinen merkitys on huomattava. Kansain-
valiset yliopistot ovat jo pitkaan tarjonneet pohjoismaista elokuvaa kasittelevia
kursseja, mutta niiden rinnalle ovat ilmaantuneet myos pohjoismaista eloku-
vaa kasittelevit konferenssit, seminaarit ja symposiumit. Selvimmin buumi
nakyy akateemisessa kustannustoiminnassa. Viela vdhan reilu kymmenen
vuotta sitten pohjoismaista elokuvaa kasittelevia artikkeleita saattoi olla vai-
kea saada julkaistuksi isoilla kansainvalisilla tiedekustantajilla. Nyt tilanne
on toinen. Muutoksen ldhtolaukauksena voi pitda Andrew Nestingenin ja
Trevor G. Elkingtonin toimittamaa artikkelikokoelmaa Transnational Cinema
in a Global North: Nordic Cinema in Transition, joka ilmestyi vuonna 2005 Wayne
State University Pressin kustantamana.

Viime vuosina teosten julkaisutahti on kiihtynyt. Vuonna 2015 Edinburgh
University Press julkaisi Tommy Gustafssonin ja Pietari Kddvén toimittaman
artikkelikokoelman Nordic Genre Film: Small Nation Film Cultures in the Global
Marketplace. Kokoelma keskittyy nimensa mukaisesti pohjoismaiseen genre-
elokuvaan, joka on liian usein jaanyt taide-elokuvan ja tunnettujen tekijoiden
varjoon. Seuraavana vuonna kirjamarkkinoille ilmestyi Wiley-Blackwellin !
kustantamana, Mette Hjortin ja Ursula Lindqvistin toimittama artikkeliko-
koelma A Companion to Nordic Cinema. Suurikokoinen teos kasittelee niin
pohjoismaisten elokuvien tuottamista, levittamista kuin esittamistakin lapi
maiden elokuvahistorian. Ensi vuonna kirjat saavat jatkoa, kun Arne Lunden
ja Anna Stenportin toimittama Cinemas of Elsewhere: A Globalized History of
Nordic Film Cultures julkaistaan. Artikkelikokoelma paneutuu pohjoismaisten
elokuvien ja elokuvantekijoidenkin asemaan ja rooliin maailman elokuva-
kulttuureissa. Toki pohjoismaista elokuvaa kasittelevia artikkelikokoelmia
on julkaistu aikaisemminkin, esimerkiksi vuonna 1999 ilmestyi John Libbeyn
kustantamana John Fullertonin ja Jan Olssonin toimittama Nordic Explorations:
Film Before 1930, mutta nyt maarat ovat selvasti kasvussa. Uutta on sekin, E
ettd teoksia julkaisevat arvostetut kansainvaliset tiedekustantajat. Intellectin
kustantamaa Journal of Scandinavian Cinema -aikakauskirjaakin on ilmestynyt
jo kunnioitettavat seitseméntoista numeroa.
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Pohjoismainen nykyelokuva kytkeytyy monin tavoin aikansa elokuvalli-
siin, kulttuurisiin ja yhteiskunnallisiin virtauksiin ja muutoksiin, mika kay
hyvin ilmi edella mainituista teoksista. Niin tekee my0s tdman numeron |
kansi, josta meitd katsoo Raisa (Rosa Soderholm) elokuvasta He ovat paenneet
(J. P. Valkeapad, 2014). Raisa asuu lastenkodissa, jonne asepalvelustaan suo-
rittamassa ollut ja luvatta lomalle karannut Joni (Teppo Manner) ldhetetdaan
suorittamaan siviilipalvelusta. Vaikka nuorilla on lastenkodissa eri status, he
ovat molemmat yhteiskunnan marginaaliin sulkemia ongelmatapauksia. Kun
Joni saapuu lastenkotiin, paikan johtaja ohjeistaa hanta: ”Sun pitdd ymmartaa
semmonen asia, et nda nuoret ei oo tadlld omasta vapaasta tahdostaan. Taa on
niinku yhteiskunnan tapa pitdd huolta, et ne ei oo tuolla ympariins, et niil on
kaikki hyvin.” Repliikki kertoo yksildiden hyviksi naamioidusta, vallitsevaa
normaaliutta yllapitavastd sadntelystd, sekd vallitsevan jarjestyksen tavasta
syrjaan sysaamiselld uhata niité, jotka eivit kykene toimimaan tai halua toimia
sen normaaliksi maarittamalla tavalla. Kommentti on omiaan kyseenalaista-
maan perinteistd kasitystd pohjoismaisesta hyvinvointiyhteiskunnasta. Samaa
tematiikkaa on monissa nordic noireissa.

Lastenkodin johtajan repliikki muistuttaa Paul Verhaeghen (2014, 153)
toteamusta, jonka mukaan silloin, kun nuoret eivit tayta heihin asetettuja
odotuksia, yhteiskunta joko tuomitsee heidat normienrikkojiksi tai leimaa epa-
normaaleiksi. Kun vallitsevaan normaaliuteen sopimattomia, kuten Raisa ja
Joni, suljetaan ytimen ulkopuolelle, siirrytaan aktiiviseen, yhteiskunnalliseen :
ihmisjitehuoltoon. Henry A. Girouxin (2012; 2009) mukaan ihmisjatehuolto on
markkinavetoisen uusliberalismin perustaa, jossa ndyryytetddn ja rankaistaan
niitd, jotka eivat toimi taloudellisesti tuottavalla tavalla. Raisa ja Joni pake-
nevat yhdessa yhteiskunnan heille maaraamasta ”vankeudesta” maantielle,
joka assosioituu vapauteen. Teos saa kuitenkin painajaismaisen kaanteen,
kun Raisa ja Joni yopyvit saaressa vieraassa mokissa. Maastoasuiset miehet
ottavat nuoret vangeiksi. Heitd kidutetaan ja ndyryytetddn sekd kahleissa
ettd hakeissd. Hieman nordic noirien tyyliin pelottava kuvasto on véreista
huuhdottua ja monet otokset ovat pienimuotoisia ja painostavan pitkid. Viela
rikoselokuvia selvemmin jakso kytkeytyy pohjoismaisten kauhuelokuvien
tematiikkaan, silld genren teoksissa on jo usean vuoden ajan kyseenalaistettu
pohjoismaisten ihmisten luontosuhdetta. Nyt luonto nédyttaytyy vaarallisena
ja vakivaltaa uhkuvana paikkana, joka olisi paras kiertdd kaukaa (Iversen
2016). Elokuvalla on kaikkien kauhujensa jalkeen utooppinen, miltei satu-
mainen loppu, mikd on sopivaa sikili, ettd elokuva on Grimmin Hannu ja
Kerttu -sadun mukaelma. Ulos rajaamisen kannalta seka yksilo ettd nuoria
jahtaava yhteiskunta voittavat, silla vaikka nuoret eivat enda ole yhteiskunnan
kontrollissa, josta he karkaavat elokuvassa useita kertoja, he ovat kuitenkin
periferiassa, jossa he eivét enda vallitsevaa jadrjestysta hairitse. :

Numeron artikkelit ovat kaikki omissa kehyksissaan kytkoksissa normaa-
liuteen: Kate Moffatilla saamelainen elokuva tuotannolliseen ja eksoottiseen
kuvaamiseen, Anna Pitkdmaelld véakivallan ja seksuaalisuuden toisiinsa kytke-
misen konventionaaliseen esittimiseen ja Tuukka Hamaldiselld stereotyyppien
ylldpitamadan “normaaliuteen” ja sen murtamiseen.

Numeron avaavassa artikkelissa Kate Moffat tarkastelee saamelaisten
representaatioissa tapahtuneita muutoksia ja analysoi saamelaisten media-
organisaatioiden toimintaa. Aihe on ajankohtainen. Akateemisessa maa-
ilmassa saamelaiseen elokuvaan on kiinnitetty viime vuosina kasvavissa
maarin huomiota. Yksi indikaattori on Scott MacKenzien ja Anna Westerstahl
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Stenportin toimittama Films on Ice: Cinemas of the Arctic -artikkelikokoelma,
jonka Edinbugh University Press julkaisi muutama vuosi sitten. Moffat vie
keskustelua eteenpdin maarittelemalld ja analysoimalla saamelaisen elokuvan
verkostoitumiskdytannon tapoja, joita ovat tekninen yhteistyd, koulutuk- '
seen ja valmennukseen perustuva verkostoituminen seka levityksen avulla
elokuvafestivaaleilla tapahtuva vaihto. Uusien kaytantdjen myota elokuvien
ja muiden mediasisaltojen tuottajilla on aikaisempaa enemman valtaa seka
omien siséltdjensa ettd niiden levityksen ja esityksen saralla. Moffatista vield ei
ole kuitenkaan selvad, miten saamelaiset mediainstituutiot voisivat parhaiten 3
edustaa saamelaisvadestdd niin napapiirin alueella kuin sen ulkopuolellakin.

Moffatin artikkelissa saamelaisen elamantavan esittiminen eksoottisena
tai siitd vapaana on merkittiva juonne. Voimallisemmin esittdmisen tapaan '
keskittyvat numeron kaksi muuta artikkelia. Anna Pitkdméki analysoi |
artikkelissaan sukupuolen ja seksuaalisuuden kytkeytymistd vékivallan |
esittdimiseen suomalaisissa Vares- ja ruotsalaisissa Wallender-elokuvissa. Elo-
kuvia tarkastellaan Teresa de Lauretisin maarittamana sosiaaliteknologiana,
jonka mukaan elokuva voi yhtd hyvin seka yllapitaa etta haastaa vakivallan
esittdmisen sukupuolistuneisuutta. Oleellista on se, ettd elokuvan nahdaan
tarjoavan katsojalle tilan “kuvatteluun” ja asioiden valisten suhteiden merki-
tyksellistimiseen. Tastd nakokulmasta Pitkamaki analysoi seka miesten etta
naisten rooleja vakivallan tekijoina ja uhreina, usein nakymattomaksi jaavaa
lahisuhdevéakivaltaa seka erityisid tapoja, joilla vdkivallan ja seksuaalisuu- !
den suhde tehddén elokuvissa nidkyviksi. Yhdeksén Vares- ja kolmentoista |
Wallender-elokuvan vakivaltaa sisdltavien kohtausten tarkastelu suhteessa
rikoselokuvan konventioihin ja yhteiskuntaan osoittaa yhtalaisyyksia sarjojen
valilla mutta my0s selvid, erityisesti vakivallan seurausten ja yhteiskuntakri-
tiikin esittamiseen liittyvia eroja.

Esittimistd pohtii myds Tuukka Hamaéldinen, joka tarkastelee tutkijan
representaation muutosta norjalaisessa katastrofielokuvassa The Wave (2015).
Ensimmadisen pohjoismaisen katastrofielokuvan esittiman tutkijan represen-
taatiota verrataan seka aiempiin tutkijakuvausta kirjallisuudessa ja elokuvissa !
tarkastelleisiin tutkimuksiin ettd Hollywoodissa tuotettujen katastrofigenren
elokuvien — erityisesti Twister (1996) ja Dante’s Peak (1997) — tutkijarepresen- :
taatioihin. The Wave osoittaa muutosta realistisempaan ja positiivisempaan
tutkijan esittdimiseen laimentamalla ja hylkdamalla stereotyyppisyyttd ja
genren konventioita, kuten ajatuksen tiedemiehen “hulluudesta” ja romant- !
tisen sivujuonen pakollisuudesta. Muutosta pohtiessaan Hamélinen kysyy,
onko The Wave osa laajempaa tutkijakuvan muutosta vai onko poikkeavan
tutkijarepresentaation syynd ennemminkin vain se, ettd elokuva on tehty Hol-
lywoodin ulkopuolella. Jalkimmadisessa tapauksessa muutos voisi kytkeytya
erityisesti pohjoismaisuuteen. :

Pohjoismaissa naytelmaelokuvien aiheet eivit monestikaan ole kunni-
oittaneet kansallisia rajoja, silld aiheita on kierratetty monin erilaisin tavoin.
Taman osoittaa kiinnostavalla tavalla Kimmo Laine elokuvia Varastettu kuo-
lema (Nyrki Tapiovaara, 1938) ja Eldmd panoksena (Alf Sjoberg, Med livet som
insats, 1940) tarkastelevassa katsauksessaan. Molemmat elokuvat perustuvat
suomenruotsalaisen Runar Schildtin novelliin “Kéttkvarnen” (“Lihamylly”), |
joka julkaistiin vuonna 1919. Laine nostaa esille seka yhtaladisyyksia ettd eroa-
vaisuuksia analysoidessaan elokuvien tuotantotaustaa ja tulkintoja Schildtin
novellista. Katsaus on osoitus siitd, kuinka adaptaatiotutkimus ja pohjoismai-
sen elokuvan tutkimus kytkeytyvat hedelmalliselld tavalla toisiinsa. 5
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Taman Lahikuvan kirjoittajien tekstit korostavat niin pohjoismaisen nyky-
elokuvan rikkautta kuin pohjoismaisen elokuvan kasitteen hyodyllisyyttakin.
Toivomme numeron rohkaisevan alueen elokuvaa koskeviin keskusteluihin !
ja pohdintoihin. :

Salossa ja Espoossa kesdlomien kynnyksella 2017
Tommi Rompétti ja Jaakko Seppila
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Kate Moffat

SAAMELAINEN
ELOKUVAKULTTUURI
MUOTOUTUVANA
"VERKOSTOELOKUVANA”

Artikkelissa tutkitaan, miten Norjan, Ruotsin ja Suomen saamelaiset media-
organisaatiot viestivit, jakavat resursseja ja tekevit seki ammatillista etti luo-
vaa yhteistyotd transnationaalien "verkostokiytintojen” avulla. Téti kautta ar-
tikkelissa arvioidaan sitd, missd mddrin namd "verkostot” erottavat saamelaista
elokuvatuotantoa Pohjoismaiden hallitsevista elokuvateollisuuden muodoista.

Saamelaisidentiteetti valkokankaalla:
toiseutetuista alamaisista transnationaaleiksi elokuvatoimijoiksi

Saamelaiset asuttavat Norjan, Ruotsin, Suomen ja Vendjan pohjoisimpia osia.
Alue, joka kokonaisuutena tunnetaan nimelld Sdpmi, Saamenmaa, on laaja

kulttuurinen vyohyke, johon kuuluu sekd Suomen etta Ruotsin Lappi. Suurin
osa saamelaisvdestostd asuu Norjassa, mutta kokonaisuutena saamelaisten
maantieteellinen asuinalue levittyy usean eri maan alueelle, misté seuraa se,

ettd saamelaisvdesto eldd neljan eri kansallisvaltion lainsdddannon alaisena.
Saamelaispolitiikka on my0s yleisesti kiistanalainen kysymys koko alueella. !

Keskeiset vastakkainasettelut liittyvat poliittisten ja taloudellisten oikeuksien
tunnustamiseen. Maankayttooikeus ja vapaus kdyttad, hallita ja kontrolloida

resursseja ovat keskeisid kiistanaiheita saamelaisten ja heidan pohjoismaisten
isantdvaltioidensa valilla. Jannitteet ulottuvat myds Pohjoismaiden alueen
ulkopuolelle, silla arktinen alue, jossa Saamenmaa sijaitsee, on myds globaa-

listi merkittava. Niin kutsutut ”arktiset valtiot”, Kanada, Yhdysvallat, Vendja,
Gronlanti ja Pohjoismaat (mukaan lukien Tanska, koska silld on koloniaalinen

suhde Gronlantiin), ovat jatkuvassa geopoliittisessa ja taloudellisessa kamp-

pailussa alueen odotetuista tulevista resursseista.

Erityisesti Norjassa ja Ruotsissa yhad uudet luvat resurssien hyddyntamiseen ovat
herattaneet laajaa huolta ja ahdistusta mahdollisista taloudellisista vaikutuksista

pohjoisen alueen olemassa olevalle liiketoiminnalle. Viimeisin kaivostoiminnan
laajentuminen on tulkittu paikallisesti taas uudeksi pohjoisen alueen kolonisoin- !
nin aalloksi, josta ei ole vastuussa vain eteld vaan yleisemmin globaali pddoma. :

(Abram 2016, 70.)
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Taloudellisen merkityksensa takia Arktiksesta on tullut myds poliittinen
symboli, yksi viimeisten rajaseutujen edustajista. Siihen liittyvat konfliktit
symboloivat sitd tekopyhyyttd, jossa rinnan kansallisen ja kansainvaliseen
suojelupolitiikan kanssa jatketaan piittaamatonta taloudellistaja ympariston
hyvaksikayttoa. Vaikka alkuperaiskulttuurien intressien suojeleminen onkin
mukana valta-asemassa olevien toimijoiden tavoitteissa, niin silti vain harvat
valtiot ottavat aktiivisesti mukaan tai konsultoivat Arktiksen alkuperais-
asukkaita, ja monet ndista viaestoryhmista ovat alttiina lain vaarinkaytoksille
(Lawrence & Ahrén 2017, 149-167). %

Naiden laajempien poliittisten ja taloudellisten kysymysten ohella kiistan
etulinjassa on myos saamelaisten kulttuuri- ja identiteettipolitiikka. Saame-
laisia on yhteensa noin 60 000-100 000, mutta he muodostavat monimuotoi- !
sen ryhmin, jonka sisélld puhutaan useita eri kielid ja yllapidetdédn monia
kulttuurisia kaytantoja. Kuten jatkossa kady ilmi, timd monimuotoisuus
heijastuu myos saamelaisessa elokuvassa, joka kattaa eri lajeja, kuten fik-
tioita, dokumentteja ja historiallisia eepoksia. Saamelaisten marginaalinen
alkuperaiskansan asema johtaa kuitenkin usein stereotyyppisiin kuvauksiin,
joissa heidit ndhdaéan homogeenisena ”eksoottisten nomadien” ryhména. -
Vastaavanlaisia hegemonisia suhteita, joissa saamelaisia kasitelldan alempi-
arvoisina, esiintyy medioituneissa konteksteissa laajemminkin. Esimerkiksi
suomalaisen, ruotsalaisen ja norjalaisen elokuvan historiassa saamelaiset on
usein esitetty alkukantaisina tai mystisina (Gustafsson 2014, 184-185), kuten
elokuvassa Valkoinen peura (Erik Blomberg, 1952), jossa saamelaiset esitetdan
vaarallisina shamaaneina. Heitda on my06s eksotisoitu dokumentaarisessa

Saamelaisshamaani
vuohineen Valkoi-
sessa peurassa (Erik
Blomberg, 1952).
Kuva: Junior-Filmi Oy
/ KAVI.
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kuvauksessa, kuten ruotsalaisessa elokuvassa I fjillfolkets land (Erik Berg-
strom, 1923). Kuva ”kasityoldismaisista” poroja paimentavista nomadeista
on ollut hallitseva, vaikka taloudellisten mahdollisuuksien heikkenemisen ja
vuosikymmenid jatkuneen assimilaatiopolitiikan seurauksena monet néista
perinteisista kdytannodista ovat lahes havinneet koko alueella. Kuitenkin
tallaiset representaatiot ovat sdilyttaneet asemansa populaarikulttuurissa
ja Pohjoismaiden vallalla olevan mediateollisuuden luomissa mielikuvissa.

Saamelaisten itsensd ohjaamat ja tuottamat elokuvat ovat suhteellisen uusi !
ilmi&, joka on alkanut vasta 1980-luvun lopulla. Askettdin julkaistussa ark-
tisen alueen elokuvaa kasittelevassa kokoomateoksessa Monica Kim Mecsei
(2015) tarkastelee sitd, miten saamelaisten elokuvalliset representaatiot ovat
1900- ja 2000-lukujen aikana muuttuneet ensin halventavista paternalistisiksi
ja sitten siirtyneet ”sisdpiirin” ndkokulmaan, jossa saamelaiset ovat lopulta
itse alkaneet kertoa omia tarinoitaan. Vuonna 1987 Nils Gaup toimi tien- -
avaajana, kun héanesta tuli ensimmainen Norjan Saamenmaasta kotoisin oleva
elokuvaohjaaja. Hanen esikoiselokuvansa Tienndyttiji (Ofelas) on kertomus
eeppisesta taistelusta nuoren saamelaispojan ja saamelaisten kansantarujen !
myyttisten olentojen vililla. Elokuva oli vuonna 1988 Oscar-ehdokkaana par-
haan vieraskielisen elokuvan kategoriassa, mika teki Gaupista valittomasti
alkuperaiskansojen elokuvan lahettilaan.

Gaupin vaikutus tuntuu edelleen saamelaisten elokuvantekijoiden nou-
sevassa sukupolvessa. Osoitus tastd on hianen viimeaikainen tyoskentelynsa
ISFI:ssd [International Sami Film Institute], jossa han koordinoi ja ohjasi sarjan
tyopajoja (ISFI 2011). Tienndiyttajd ilmensi osaltaan Saamenmaan kulttuurin
elinvoimaistumista etenkin Norjassa, jossa suurin osa saamelaisvaestosta asuu.
Elokuva ylitti my0s kulttuurisia rajoja vetoamalla laajoihin kansainvalisiin
yleis6ihin. Sama pdtee myos Gaupin toiseen saamelaiselokuvaan, joka sai
ensi-iltansa yli kaksikymmenta vuotta my6hemmin. ‘

Gaupin seuraava panos saamelaispolitiikkaan oli Kautokeinon kapina (Kauto-
keino-opproret, 2008). Elokuvassa dramatisoidaan vuoden 1852 pahamaineinen
saamelaiskapina, jossa ryhma kapinoivia saamelaisia hyokkasi useiden mer-
kittdvien norjalaisten viranomaisten kimppuun ja murhasi heidit. Tama vas-
tarinta koloniaalista sortoa vastaan oli yksi ensimmaisistd dokumentoiduista
saamelaiskapinoista. Gaupin elokuva on kunnianosoitus niille, jotka menetti-
vat henkensa saamelaisten vapauden ja tunnustamisen puolesta. Tapahtumiin
osallistuneista saamelaishahmoista ja vastarintatapahtumista syntyi kansan-
perinne, joka on sédilynyt muistissa koko saamelaisten viimeaikaisen historian
ajan. Aiemmin tutkijat ovat korostaneet Gaupin tapaa kayttda saamelaisia
legendoja ja mytologiaa ja verranneet sitd vastaavanlaisiin teemoihin, joita on
kasitelty dominoivissa elokuvakulttuureissa. Gunnar Iversen (1998) tulkitsee
kuitenkin saamelaisten mytologisoinnin Tienndiyttijin kaltaisissa elokuvissa
strategiaksi, jonka tarkoituksena on ottaa uudelleen haltuun iséntavaltioiden
kayttama eksoottinen kuvasto. Téllaisella itse-eksotisoivalla lahestymistavalla
on kuitenkin rajansa sikali, ettd sen kaltainen kuvasto edelleen mukautuu
dominantteihin representaatioihin saamelaisista Toisina.

Tienndyttijin jalkeen esiin on noussut useita muita merkittavid saamelaisia
elokuvantekijoitd. Suomessa Paul-Anders Simma ja Katja Gauriloff ovat kdyt-
taneet fiktiota tarkastellessaan saamelaisyhteistjen sisélla olevia jannitteita ja
dokumentteja korostaakseen kdynnissa olevaa poliittista kamppailua. Simman
puolifiktiivinen Sagojogan ministeri (Sagojoga ministtar, 1997) sijoittuu toisen
maailmansodan aikaiselle Suomen ja Ruotsin viliselle Saamenmaan rajalle.
Elokuvassa pakosalla olevaa suomalaissotilasta luullaan valtion virkamie-
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heksi, jonka tehtavana on edistdd maareformiohjelmaa. Simma hyoddyntaa
raja-alueen monimutkaista tilannetta tehdakseen leikkisda pilaa kaikkien
osapuolten identiteettipolitiikasta. My0s Simman dokumentti Antakaa meille
luurankomme! (1999), joka kuvaa nykyhetkista kamppailua saada takaisin
kahden vuoden 1852 kapinan keskeisen osallistujan paat, liikkkuu leikkisasta
fiktiosta avoimeen sosiopoliittisen vastakkainasetteluun. Nama kaksi elokuvaa
nostavat esiin joitain niistd erilaisista strategioista, joita saamelaisohjaajat ovat
kayttaneet saadakseen saamelaisten aseman kolonisoituna kansanryhmaéna !
tunnustetuksi.

Tunnustuksen saaminen on aiheena my6s Katja Gauriloffin vuoden 2007
dokumentissa Huuto tuuleen, jossa seurataan tekoajan Suomessa saamelaisyh-
teison taistelua perinteisten kdytantdjensa sadilyttamiseksi globalisaation
keskella. Pietari Kadpa kiinnittad huomiota Gauriloffin dokumentin selvasti
erilaiseen nakemykseen saamelaisten eldmastd, jota maarittaa hyvin pitkalle
arkinen byrokratia. Kaavan (2014, 166-167) mukaan téllainen eksoottisuuden
purkaminen ei etadnnytd saamelaisia isintdimaan vaestostd vaan sen sijaan
auttaa yleisoja ndkemaddn yhteisid samastuttavia ongelmia: “Saamelaisten
nakokulmasta on tarkeampaa korostaa kunnallisten hallintoelimien paivit-
tdistd toimintaa ja muita vastaavia epahohdokkaita toimenpiteitd kuin jatkaa
‘sisdisen’ luonnollisen mystisyyden korostamista”.

t H|1|!|_|'_‘.H|

———
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Markku Tuurnan elokuva Salla — Selling the Silence (2011) esittaa Lapin perintei-
sesta poikkeavalla tavalla. Kuva: Filmimaa Oy / KAVI.

Toiset elokuvantekijat, kuten ruotsalainen Lars-Goran Pettersson, ovat
haastaneet saamelaisiin liitettyja “kasityoldisyyden” stereotyyppeja. Hanen
vuoden 2003 elokuvansa Bdzo — saamenkielinen sana tarkoittaa “idioottia”
— seuraa saamelaista Emilia (Sverre Porsanger), joka ldhetetdaan hakemaan
Saamenmaan rajalla onnettomuudessa kuolleelta menestyneeltd veljeltaan
jaaneita tavaroita. Samalla Emilista tulee yllattden veljensa nuoren pojan
huoltaja. Vastoin Tienndyttijin eksoottisia lumimaisemia ja mystistd sha-
maania Bizo esittaa tdysin toisenlaisen kuvan nykysaamelaisista kuvaamalla
kdyhyytts, vikivaltaaja syrjaytymista. Gauriloffin Huuto tuuleen -dokumentin
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tapaan Bdzo esittaa fiktiivisen nakokulman ”eksoottisista” piirteista riisuttuun
nykysaamelaiseen eldamaan.

Saamelainen elokuva transnationaalina liikkeena

Elokuvasta puhutaan yhd enemman transnationaalisuuden kehyksessa. Elo-
kuvatutkimuksessa siirtyma transnationaaliin ndkokulmaan alkoi karkeasti
ottaen Andrew Higsonin vaikutusvaltaisen artikkelin “The Concept of Na-
tional Cinema” (1989) julkaisemisen jalkeen. Merkittava on ollut myos sen
jatkoartikkeli “The Limiting Imagination of National Cinema” (2000). Siina
Higson (ibid., 67) kyseenalaistaa termin “kansallinen elokuva” aikana, jolloin !
rajat yhd enemman “vuotavat”. Higsonin paatelma on, etta elokuvantekoon |
liittyvét tuotannon, levityksen ja esittdmisen prosessit eivit ole eivitka voi olla
sidottuja kansallisiin rajoihin. Vaikka transnationaali elokuva onkin kasitteena
avoin ja kompleksinen, sen puitteissa voidaan kasitelld kaikkia elokuvatuo-
tannon aspekteja rajat ylittavan yhteistyon taloudellisista implikaatioista aina
valkokangasrepresentaatioiden identiteettipolitiikkaan (Ezra & Rowden 2006).
Transnationaalin fokuksen myota on noussut esiin uusia kasitteitd, kuten
"kulttuurienvélinen elokuva”, “hybridisyys” (Marks 2000) ja “aksenttinen
elokuva” (accented cinema) (Naficy 2001). Niiden avulla on ollut mahdollista
kasitteellistad elokuvallisia identiteettejd, joita yhda enemman muokkaavat
maastamuutto, monikielisyys ja kansallisuuden kriisit. 5

Mihin nykyinen saamelaiselokuva sitten ndissa kehityskuluissa sijoittuu?
Koska saamelaiset ovat neljan kansallisvaltion alueelle levittynyt alkuperdis-
kansa, heihin viitataan usein jo lahtokohtaisesti transnationaalina (Strem 2015,
80) tai jopa esinationaalina (Kadpa 2014, 166) vdestoryhmanad. ”“Saamelaiset
ovat ajan my6ta muuttuneet eurooppalaisen kansallisvaltiojarjestelméan ulko-
puolisista tunnustetuksi kansalliseksi "'vahemmistoksi’, ja sen myo6ta heistd on
tullut tunnustettu (joskin "suojeltu’) osa tasa-arvoista yhteiskuntaa” (Kaapa
2016, 136). Vaikka saamelaisten elokuvatoiminta on suppeata, saamelainen
elokuva toimii kuitenkin koko ajan transnationaalimmalla tasolla, silla tuo-
tantoyhtiot ylittavat kansallisia rajoja ja tekevét yhteistyota toisten yleissaa-
melaisten toimijoiden kanssa.

Tarkoitukseni on erityisesti kasitteellistad saamelaisten tuottajien valisia
suhteita osana kasvavaa “verkostoa”, jossa resursseja, osaamista ja kaytannon
opetusta vaihdetaan koloniaalisen historian yhdistimien monimuotoisten :
alkuperadisvaestdjen kesken. Hahmotellessani alkuperdiskansojen nousevien
verkostojen vahvuuksia, rajoituksia ja haasteita, analysoin esimerkkejd, joissa
kansallisvaltion politiikka rajoittaa saamelaisten toimintaa, mutta myos sitd,
miten heiddn omat tavoitteensa rajoittavat heitd. Nojautuvatko nama verkos-
tot samaan marginaaliseen kuvastoon kuin valtakulttuuri, vai onko tallainen
"kulttuuriseen ldheisyyteen” pohjaava verkosto avoin myos monipuolisem-
mille ndkokulmille saamelaiseen identiteettiin?

”Verkostoelokuvan” maarittelya

Termia ”verkosto” on késitteellistetty monin tavoin. Sosiologit Manuel Castells
(1996), Michel Callon (1986a) ja Bruno Latour (1988) ovat kaikki kdyttaneet
”verkostoa” kuvaamaan sitd, miten digitaalinen kommunikaatio on muokan-
nut inhimillista sivilisaatiota ja muuttanut tapoja, joilla ihmiset kommunikoi- -
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vat niin “paikallisella” kuin globaalillakin tasolla. Castells uskoo verkostojen,
toisin sanoen informaatioon ja vaihtoon perustuvien valtajarjestelmien,
korvanneen fyysisen teollisen toiminnan. Hanen analyysinsda mukaan valta
ei endd ole keskittynyt yhteen paikkaan vaan on hajaantunut suuriin ja usein
sijainniltaan globaaleihin informaatioverkostoihin. Castellsin verkostot koos-
tuvat “solmuista” tai komponenteista, jotka tukevat ja ruokkivat verkoston
valtaa kokonaisuutena. Mutta vaikka valta ehka onkin hajaantuneempaa, niin
hierarkioita voi edelleen olla verkostoituneiden systeemien sisalld ja valilla.
Castellsin mukaan tdma johtuu siitéd, ettd kunkin solmun osallisuus verkostoon '
perustuu sithen, mita ja miten se voi palvella systeemia kokonaisuutena. Nadin
ajatellen verkostoilla on edelleen valta sulkea ulos. (Castells 1998, 70-165.)

Elokuvatutkijoista Ernest Mathijs ja Jamie Sexton (2011) seka Marjike de
Valck (2007) ovat aiemmin soveltaneet Castellsin verkostoteoriaa analyyseis-
sdan kulttielokuvista ja festivaalilevityksestd. Koska saamelaiselokuvan kehi-
tys on pitkalti tapahtunut samaa ”informaation aikakauden” taustaa vasten,
jossa tallaiset teoriat ovat muodostuneet, saamelaiselokuvaa on mielekasta
tarkastella vastaavanlaisessa kontekstissa. Oma ldhestymistapani asemoi '
saamelaiselokuvan kaytannot muotoutuvaksi ja nousevaksi verkostoksi, joka
koostuu eri puolilla Saamenmaata ja sen ulkopuolella toimivista “solmuyh-
tidista”. Taman pienen vaestoryhman verkostodynamiikan ymmartamiseksi
tarkastelen kuitenkin ensin yleisesti alkuperdiskansojen elokuvatuotannon
kehitysta.

Neljis elokuva ja alkuperdiskansojen muotoutuvat elokuvakaytinnot

Alkuperéaiskansojen elokuva on osa niin sanottua “neljannen elokuvan” lii- |
kettd. Elokuvateoriassa ensimmaisen, toisen, kolmannen ja neljannen eloku-
van kasitteet erottavat erityyppisid elokuvanteon kaytantdja. Ensimmainen
elokuva tarkoittaa Hollywoodin tuottamia suosittuja kaupallisia spektaakke-
leita ja massayleison viihdettd. Toisella elokuvalla tarkoitetaan tyypillisesti :
eurooppalaista art house- ja auteur-elokuvaa, ja kolmas elokuva on poliittista
propagandaa, jonka tavoitteena on mobilisoida taloudellisesti marginaalisiaja :
riistettyjd ihmisryhmia. (Petrie 2010, 79.) Maori-kansaan kuuluva elokuvante-
kija Barry Barclay otti kdyttoon termin “neljas elokuva” vuonna 1990. Han naki
alkuperaiskansojen olevan erilladn valtavirrasta, koska heidan kulttuurinsajo :
" midritelmin mukaan jaavit kansallisuuskisityksen ulkopuolelle” (Barclay, sit.
Murray 2008, 16). Barclayn tarkoitus oli, ettd neljds elokuva edustaisi ja yhdis-
taisi alkuperdiskansojen nakokulmia maailmanlaajuisesti. Toisin sanoen kyse
oli mediatuotannoista kulttuureissa, jotka eivét olleet ainoastaan dominantin
kansakunnan reunoilla vaan tdaysin sen ulkopuolelle suljettuja. :

Reaktiona ulkopuolelle sulkemiseen Barclay piti neljitts elokuvaa emansi- -
patorisena kasitteend, jonka tehtdvana on haastaa vallitseva tila rakentamalla
jaettua poliittista yhteytta eri puolilla maailmaa olevien alkuperdiskansojen
kesken. Barclayn neljannen elokuvan yksi paradoksi on kuitenkin se, ettd se
maarittdd itsensa vastakohdaksi globalisaatiolle ja muiden ”valtavirtaisten”
tai ei-alkuperéisten kulttuurien sekaantumiselle. Vaarana on se, etta téllainen '
binddriseen oppositioon nojaava lahestymistapa ei kykene tdysin kasitta-
maan sitd, miten globaalit vaikutteet ovat muovanneet alkuperdiskansojen
elokuvatuotantoa ja valkokankaalla nahtavia kulttuurisia representaatioita '
— mukaan lukien sitd, miten alkuperaisyhteisdjen toimijat ovat omaksuneet
ja kdyttdneet vaikutteita omiin padmaariinsa. Saamelaisessa kontekstissa ei- '
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saamelaiset elokuvantekijat, kuten Lars-Goran Pettersson, mutkistavat tallaista
binddrista oppositiota osallistumalla saamelaispolitiikkaan tavoilla, jotka
eivat ole kulttuurisen tai esteettisen Toiseuden mukaisia. Vaikka saamelaisen :
elokuvatuotannon ymmaértaminen riippumattomaksi teollisuudeksi haastaa-
kin "kasityoldisyyden” leiman, jolla alkuperaiskansoja usein kuvataan, niin
samalla neljannen maailman politiikan marginaalinen status on yksi keskeisia
ISFI:n kaltaisten jarjestdjen omaksumia piirteitd. Toisin sanoen vaikka neljas
elokuva pyrkii asettumaan vastavoimaksi valtavirralle, niin samalla se rajoit-
taa itsensé joksikin, joka voi olla olemassa vain oppositioasemassa suhteessa
hallitsevaan elokuvateollisuuteen.

Samalla my0s teollisuuden tai toimialan (industry) maaritteleminen on
hankalaa. Termin moniulotteisempaa ymmartamista ajaa John Caldwell (2008),
joka, sen sijaan ettd ymmartiisi elokuva- ja mediateollisuuden kaiken kattavi-
na instituutioina, tarkastelee niitd monia alaryhmié ja vaikutusvallan tasoja,
joita erilaisilla tyovoimaryhmilld on teollisuuden sisalla. Samaan tapaan Vicki
Mayer (2011) puhuu “alatason tyontekijoista” (below the line workers) eli tyo-
voimasta, joka antamastaan panoksesta huolimatta pysyy “nakymattomana”
suhteessa teollisuuden laajempaan dynamiikkaan, jota esimerkiksi Hollywood
edustaa. Caldwellin tapaan maarittelen teollisuuden laajasti sisallontuotannon,
markkinoinnin ja levityksen jarjestelmand, jonka luonne kuitenkin vaihtelee
suuresti riippuen siitd, kenen kannalta sita tarkastellaan. Niinpa ISFI korostaa
aktiivisesti tydvoimansa “kulttuurista ldheisyytta”, ja sen koulutustoiminta
on dokumentoitu osana instituutin painotusta saamelaisten osallistumisesta -
kaikkiin luovan ja kdytannollisen elokuvaprosessin vaiheisiin (ISFI 2011).
Tuottajien, kasikirjoittajien ja muiden ISFI:n kouluttamien toimijoiden “na-
kyvyys” on dokumentoitu, profiloitu ja nostettu esiin ISFI:n verkkosivulla.

Saamelaiselokuvan rahoitusrakenteet, erityisesti ISFI:n tapauksessa, ovat
kuitenkin kompleksisia. Saamelaiselokuvaa ei my6skadan valttamattd tuoteta
samalla valtionavulla. Esimerkiksi Norjan kulttuuriministerion edustajat
tarkastavat kaikki ISFI:n tuottamat ja rahoittamat projektit (Articles of Asso-
ciation for the International Sami Film Institute). Kun ottaa huomioon naiden
rakenteiden kompleksisuuden, termit “kasityolaisyys” ja “teollisuus” ovat
nikemykseni mukaan ylimaaraytyneitd ja liiaksi valtavirran intressien ympa-
rille kietoutuneita ollakseen hyodyllisia kuvaamaan alkuperdiskansojen me-
diatuotantoa. Vaihtoehtoinen lahestymistapa voisi olla saamelaisen elokuvan
nakeminen osana ”verkostoa”, joka perustuu jaettuun politiikkaan ja muihin
yhteisiin intresseihin, vaikka kdytannot voivatkin olla hyvin moninaisia ja
ulottua jopa Pohjoismaiden alueen ulkopuolelle. Onkin tarpeen tarkastella
seka tuollaisen verkoston kaytannollisia ettd ideologisia implikaatioita seka
sitd, kuinka pitkalle yhtiot nojautuvat kollektiiviseen yleissaamelaiseen iden-
titeettiin, jolla on vakiintuneet kisitykset oman kulttuurinsa maarittelysta.

Saamelainen elokuvakulttuuri verkostona

Norjassa toimiva International Sdmi Film Institute (ISFI) on keskeinen tekija, |
kun pyritdan ymmartimaan saamelaisen elokuvakulttuurin viimeaikaista ke-
hitysta. Instituutti perustettiin vuonna 2007 yhteishankkeena, joka sai Norjan
saamelaiskardjilta rahoitusta 300 000 Norjan kruunua ja Norjan kulttuurimi-
nisteriolta lisarahoitusta 1,5 miljoonaa Norjan kruunua (ISFI:n verkkosivu).
Instituutti tukee saamelaisen elokuvan tuotantoa kaikilla tasoilla rahoituksesta '
levitykseen ja markkinointiin. ISFT on merkittava edistysaskel, joka on lisannyt -
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saamelaisten luovaa ja tuotannollista kontrollia mediasisiltdjensa tuotantoon
ja jakeluun. ISFI:n tavoitteena tulevina vuosina on vahvistaa kumppanuutta
muiden Pohjoismaiden alueella toimivien saamelaisten mediaorganisaatioi-
den kanssa. :

Saamelaisen elokuvatuotannon yhteistydssa tapahtuneen kehityksen ym-
martdmiseksi keskityn useisiin esimerkkeihin, joissa ndima verkostot toimivat
kaytannossa. Castellsin verkostoteorian kontekstissa esitan kolme tapaa, joilla
ISFI on rakentanut solmupohjaisen verkostosysteemin: toimimalla yhteistyds-
sd teknista tarpeistoa tarjoavien yhtididen kanssa, verkostoitumalla valmen-
nuksen ja koulutuksen kautta seka erityisesti verkostoitumalla paikallisen ja
kansainvalisen elokuvafestivaalilevityksen kautta. Kaikki nama erityyppisten
vaihtojen kanavat toimivat solmukohtina, jotka tukevat ISFI:n yhteistyohon
perustuvaa strategiaa. :

Verkostoitumista tuotannon, levityksen ja koulutuksen avulla

Teknisellda puolella ISFI tekee yhteistuotantoja toisten nousevien yhtididen,
kuten Uumajassa toimivan ruotsalaisen, ruotsinsaamelaisen tuottaja Oskar
Ostergrenin johtaman Bautafilmin kanssa. Yhteistyokumppanina on myos
Rein Film, arktisella alueella Norjassa toimiva elokuvatuotantopalvelu, ja
Davas Film, toinen pieni saamelainen yhtio. Vaikka Bautafilm ja Rein Film !
eivat maarittelekdan itseddn saamelaisiksi yhtidiksi, niilld on keskeinen rooli
ISFI:n materiaalin tuottamisessa. Olennaista on, ettd nama yhtiot tarjoavat
laitteistoa ja teknistd asiantuntemusta sekd kuvauspaikalla etta sen ulkopuo-
lella aina kuvausten jarjestelyista ja valvonnasta leikkaukseen ja lopullisten '
teosten viimeistelyyn. Yhteistyd muiden alueellisten tuotantoyhtididen
kanssa on myds merkittdvi askel eteenpdin ISFL:lle. Se osoittaa, ettei timéan
tyyppinen verkostotoiminta ole yksinomaan (eika siksi myos ulossulkevasti)
saamelaista. Nama yhtiot toimivat “solmuina” ISFI:n verkostossa, jonka yh-
teistyokuvioiden dynamiikka on erityisen ilmeista seitseman lyhytelokuvan !
kokoelmassa 7 Sdmi Stories (2014), joka tarjoaa erilaisia nakokulmia eldmaan
Saamenmaassa. Se julkaistiin yhdessd muun ISFI:n tuottaman materiaalin
kanssa DVD:1ld ja Bluraylla Norjan elokuvainstituutin (NFI) tuella, ja sen toi
kaupalliseen levitykseen saamelainen julkaisuyhtio CalhldLagadus (Sdami
Shorts). Sarjaan kuuluvat esimerkiksi Silja Sombyn Aile ja Ahkku | Aile and -
Grandmother (2014), kertomus nuoresta tytosts, jolle isoditi opettaa “luonnon
ja parantamisen voimia” (7 Sdmi Stories), ja Iditsilba /| Burning Sun (2014), Elle
Marja Eiran tarina toisesta nuoresta saamelaisnaisesta, jonka huomiota herat-
tavastd sarven muotoisesta padhineesta tulee uhka paikalliselle seurakunnalle,
koska se tulkitaan Saatanan merkiksi. :

Toiseksi ISFI:n tarjoama koulutus on avain sen vahvuuksien ymmarta-
miseen verkostona. Taman kaltainen verkostotoiminta kiertyy koulutuksen
ympadrille: ISFI pitda ylla tyGpajoja, joiden tavoitteena on kouluttaa saamelaisia
elokuvantekijoitd ja alan ammattilaisia. Toiminta tahtaa siihen, ettd osallistujat
saavat kattavan ymmarryksen elokuvanteon prosessista kasikirjoituksesta
leikkaukseen ja lopullisen tuotteen viimeistelyyn. Ratkaisevaa on, ettd timéan |
tyyppista koulutuksellista verkostoitumista ruokkivat solmut levittaytyvat
aluerajojen yli ja yli koko Saamenmaan alueille, joissa elokuvatuotanto on
selvasti vahemman kehittynytta. :

Suomessa ja Ruotsissa saamelaisten elokuvantekijéiden tuki on rajallista.
Suomessa keskeinen saamelaisen elokuvatuotannon mekanismi on saamelais-
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kardjien ja vuonna 2012 valtion kdynnistaiman saamelaiselokuvan tukihank-
keen varassa. (Kaapa 2015, 45.) Kieli on tdssa keskeisessa asemassa, koska

se ymmarretaan selkedksi merkiksi alkuperaiskansan identiteetistd. Norjan
tapaan virallinen valtiollinen taho tukee elokuvaa, tdassa tapauksessa Opetus- !

ministerio. Alkuperdiskansojen elokuvakeskus Skdbma on Suomen saame-
laiskédrajien virallinen mediaosasto, joka vastaa kaikista elokuvaan liittyvista
asioista. Suomen kansallinen yleisradioyhtio YLE vastaa myos YLE Sapmista,

joka on suunnattu kotimaiselle saamelaisyleisolle. YLE Sapmin painopiste on
lastenohjelmissa seka saamelaiskielisissa radio- ja uutisldhetyksissa. ISFI on

kuitenkin vahitellen levittaytymassa koko Saamenmaan alueelle ja se toimiikin
yhteistyossd Skabman kanssa sekd vetamalla Skabman jarjestamia tyopajoja
ettd tarjoamalla taloudellista tukea suomensaamelaisille elokuvantekijoille.

Vaikka tdma verkostoitumisen muoto onkin vasta alkutekijoissddn, se on
merkittdvad askel saamelaiselokuvan kehityksessd. Skabman johtajan Anne

Aikion (2016) mukaan ISFI pyrkii perustamaan yhteisen yleissaamelaisen
elokuvainstituutin, joka tarjoaisi palveluja koko alueelle. Tata visiota tukee
my0s toisentyyppinen saamelaisalueen sisdinen yhteistyo.

Kolmas verkostoitumisen muoto toteutuu alkuperdiskansojen elokuva-

festivaaleilla tapahtuvana levityksena. Yksi esimerkki on Pohjois-Ruotsissa
toimiva elokuva- ja taidefestivaali Dellie Maa, jota vetaa my0s ISFL:n strategi-
sessa kehittamisessd mukana oleva tuottaja Oskar Ostergren. Dellie Maa tuo

yhteen alkuperidiskansojen luovaa ty6ta tekevia ihmisia eri puolilta maailmaa
ja tarjoaa foorumin, jossa esitelld taidetta, elokuvia ja performansseja. Verkos-

toitumisen kannalta festivaali on merkittava solmukohta ISFI:n tuotannoille,
silld siella esitetddn ja markkinoidaan ISFI:n sisalt6ja saannollisesti. Elokuvien
valintakriteereina on, etta joko ohjaajan, tuottajan tai kasikirjoittajan tulee

identifioitua alkuperaiskansan edustajaksi, joskaan saamelaisuuden maaritel-
maa ei timan tarkemmin tasmenneta. Kaikissa arvioitavaksi hyvaksyttavissa

elokuvissa tulee my0s olla englanninkielinen tekstitys.
Ruotsissa innostus saamelaiskulttuuriin on nousussa. Elokuva- ja media-

tuotantojen osalta kiinnostusta ilmentaa esimerkiksi tuore Saamenmaahan
sijoitettu televisiosarja Midnight Sun (Midnattssol, Bjorn Stein & Mans Mar-
lind 2016). Sarja on suuren budjetin ruotsalais-ranskalainen yhteistuotanto, '

ja askettdin sen otti ohjelmistoonsa brittildinen Sky Atlantic.! Sarja yhdistelee
tyypillisen nordic noir -murhatrillerin konventioita saamelaiseen alkupe-

raiskansatematiikkaan. Téllainen investointi on luonut carpe diem -tyyppisen '
paineen saamelaistuottajille, jotka pyrkivat hyotymaan syntyneesta kiinnos-

tuksesta. Siitd huolimatta, ettd monet ei-saamelaiset tuotantoyhtiot hyodynta-
vatkin alueen koettua ”eksoottisuutta”, harvemmat ovat halukkaita ottamaan
mukaan saamelaisten omia ndkdékulmia. Ostergren (2015) toteaa my0s, etta

saamelaisella elokuvatuotannolla on vield matkaa siihen, etta se voisi kutsua
itseddn itsendiseksi toimialaksi. Kyse ei ole vain valta-asemassa olevilta saa- '

dusta tunnustuksesta, koska se perustuu usein rajattuihin kasityksiin saame-
laisista. Yksi keskeisistd tavoista, joilla ISFI pyrkii erottautumaan, on kieli,

jolla on merkittava rooli ndiden organisaatioiden valisissa verkostosuhteissa.

Kielen paikka verkostossa

Sari Pietikdinen (2008) korostaa kielen merkitysta saamelaiskulttuurin elinvoi- :
maistumisessa koko alueella, ja se on néin ollen keskeinen tekija saamelaisten '
verkostoitumisen kontekstia tarkasteltaessa. Pietikdisen (ibid., 23) mukaan !
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”[v]allitseva ideologinen kanta on, ettd saamen kieli ilmaisee saamelaisuuden
olemuksen, ja siksi erityisen saamelaisidentiteetin ja -yhteison olemassaolo on
sidoksissa alkuperdiskielten elinvoimaan ja selviytymiseen”. Sanna Valkonen
(2014, 221) on my0s tarkastellut sitd, miten kieli toimii “performatiivisessa”
roolissa saamelaisessa identiteettipolitiikassa. Han toteaa, ettd ”yksilon saa-
melaisidentiteetti tuotetaan performatiivisesti toiminnoissa, joiden katsotaan
seuraavan saamelaisesta alkuperdstd juontuvasta saamelaisidentiteetista.
Kyse voi olla saamelaisen etnisyyden tiedostamattomasta performanssista
omana luonnollisena eldiméntapana tai tietoisemmasta identiteetin rakenta-
misesta”. Valkosen kasitys saamelaisuudesta on siis sidoksissa tietynlaiseen
performanssiin riippumatta siitd, onko yksilo syntynyt saamelaiskulttuuriin
vai paattaako han sitoutua sithen myohemmassa elamanvaiheessa. Ndin ollen
on tarkeda osoittaa, miten kieltd voidaan kayttdaa ideologisesti.

Norjan asennetta saamelaisten oikeuksiin pidetaan yleisesti kaikkein edis-
tyksellisimpana. Tastd huolimatta kiistat maasta ja alueellisista oikeuksista jat-
kuvat. Vuonna 1987 Norjan valtio hyvaksyi saamelaislain, jonka seurauksena
perustettiin Norjan saamelaiskardjat. Sen tehtavana on tukea saamelaiskielida
ja saamelaista kulttuuria pikemminkin kuin toimia perinteisena poliittisena
instituutiona. Saamelaiskardjille ehdolle asettuvien toivotaan identifioituvan
saamelaiskieliin, tai ainakin heilld tulisi olla vahva perheside johonkuhun
saamen kieltd puhuvaan (The Norwegian Government Official Website).

Saamen kielen tuntemus on olennainen ennakkoehto myds kenelle tahansa !
ISFI:n tukea hakevalle. ISFI:n vaikutusvallan takia tastd on tullut saamelaisia
elokuvaverkostokdytantdja madrittava piirre koko Pohjoismaiden alueella.
ISFI edellyttaa, ettd sijoittaminen saamenkieliseen sisdltoon on ensisijainen
padmaara. ISFI:n viralliset verkkosivut (Internasundala Sami Filbmainstituhtta)
tukevat mantraa, joka korostaa saamelaisten tarvetta padasyyn omankielisiin !
ja omaan kulttuuriin pohjautuviin ohjelmiin. Tdma vaatimus on ollut kiistan-
alainen poissulkevuutensa takia, silld saamelaiset ovat assimiloituneet isan-
tdamaiden vaestoihin vuosisatojen ajan, usein pakosta tai poliittisen ja ideolo-
gisen manipulaation seurauksena. Lisddntyvasta tunnustuksesta huolimatta
erityisesti 1900-luvun jalkipuoliskolta alkaen saamelaisten maantieteellinen
asema monimutkaistaa tilannetta erityisesti siksi, ettd saamelaiskulttuuria A
"eivat suojele vahvat ja selkedt rajat” (Lehtola 2005, 9). Tallaiset ongelmat
ovat oletettavasti vahvistaneet tarvetta panostaa saamelaiskieliin keskeisena
yhdistavana alkuperdiskansan identiteetin merkitsijana. :

Kulttuurin elinvoimaistaminen 1980-luvulla oli tapa ottaa haltuun ja ko-
rostaa saamelaista kulttuuria riippumattomana ja itse maarittyvand voimana.
Irja Seurujdrvi-Karin (2011, 70-71) huomio tukee tata: “Liike kaytti kielta
kayttovoimana saamelaisen identiteetin rakentamisessa ja vahvistamisessa,
mikd puolestaan teki mahdolliseksi saamelaisuuden toimimisen 'kuviteltu-
na poliittisena yhteiséna’.” Assimilaatio on kuitenkin syvaan juurtunut osa
saamelaisten historiaa. Se on muovannut poliittisia ja taloudellisia ratkaisuja
ja, kenties vield ironisemmin, ollut keskeisessa roolissa koko kulttuurisessa
elinvoimaistumisessa. Sulkemalla ei-saamenkieliset ulkopuolelle ISFI vahek-
syy sitd, missd maarin saamelaiset ovat alisteisia hallitsevien isdntamaiden '
taloudellisille ja poliittisille narratiiveille. Monica Kai Mecsei (2015, 82) ko-
rostaa timan lahestymistavan haittoja, joihin kuuluu my6s maantieteellisen
ulossulkemisen ongelma:

Koska saamelaisten enemmisto ei assimilaatiopolitiikan takia ole saamenkielistd,
joitain tarkeitd kulttuurisia vastanarratiiveja voidaan kielirajoitteiden vuoksi :
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hylata. Erityisesti kyse on siitd, etta kielivaatimus luo tilallisia ja ajallisia rajoja
Saamenmaan sisalle. Tdma on erityisen ilmeista vuono- ja rannikkoalueilla seka
eteldisilla alueilla, jotka ovat olleet kaikkein assimiloituneimpia, seka sisdiselld !
Finnmarkin alueella, joka on sdilyttinyt enemman kulttuurisia erityispiirteitda.

On myo6s muita kieliorientoituneita solmukohtia, joilla on ldheiset siteet
Norjassa toimivaan ISFI:in. Nuoraj-TV (Nuoriso-TV, eteldsaameksi Noeri-TV)
on Luulajassa toimiva saamenkielinen verkkovideokanava, jonka perusti Lars
Theodor Kintel 2008 ja jota toimittavat Johnny Andersen, Jon Isaac Lyngman
Geelok ja Tommy Hanssen. Kintelin toimintamalli on lainattu Youtubesta,
ja Nuoraj-TV toimii interaktiivisena alustana, jonka perustana on kanavan ja
sen kayttdjien vdlinen osallistuminen ja vuorovaikutus. Se on alun perin ollut
entisen norjalais-saamelaisen tuotantoyhtion Julev Film AS:n tytaryhtio. Sen
rahoituksena oli noin 220 000 Norjan kruunun kertasumma, jonka myonsi
pohjoisnorjalainen paikallinen kunnanvaltuusto Nord Trendelag Fylkes-
kommune. (Eira 2014.) Nuoraj-TV:1ld on monia funktiota, joissa yhdistyvat
teineille ja nuorille aikuisille suunnattu musiikki, podcastit ja videostriimit.
ISFL:n tapaan Nuoraj-TV on rakennettu vahvistamaan Luulajan saamen kielen
asemaa, jonka kaytto rajautuu pohjoisen Ruotsin ja Norjan alempiin osiin.
Tarkoituksena on luoda vuorovaikutteinen ja kielellinen keskus saamelaisille
teineille. Nuoraj-TV:n laajempana paamaarana on varmistaa parempi paasy
mediasisaltoon kayttamalla ulkoisia sosiaalisen median sivustoja, kuten '
Facebookia, Twitterid ja Instagramia valineind yleisojen saavuttamiseen. '
Vahvistuksena strategisille kielellisille tavoitteille projektinjohtaja Odd Levi
Paulsen (sit. Eira 2014) toteaa, ettd Nuoraj-TV:n tavoitteena on “tehda saa-
mesta nuorille kiinnostava ja innovatiivinen kieli, jota voidaan kayttaa kodin
ja koulun ulkopuolella”. Nuoraj-TV:n saama rahoitus perustui siihen, etta '
julkisen palvelun yleisradiotoimintaa harjoittavalla NRK Sapmilla ei ollut
erityistd nuorille suunnattua mediakanavaa etela- tai luulajansaamen kielella.

Keskittyminen kieleen on ongelmallista my0s laajempien saamelaiskysy-
mysten kontekstissa. Kuten Osten Wahlbeck painottaa Suomen tapauksessa,
kielellisen tunnustuksen saaminen on suhteellisen pintapuolinen osa saame- '
laisten kohtaamista lainsdadannollisista esteistd. Saamelaisten tapauksessa
kielestda on tullut “pehmedn vallan” kysymys, jossa talouden vaikutuksia
minimoidaan tai jatetddn kokonaan pois keskustelusta. Suomen nykyisesta
lainsdadannosta Wahlbeck (2013, 312) toteaa:

Alkuperiiskansan asema on Suomessa tulkittu perustaksi kulttuuristen ja kielellis-
ten oikeuksien myontamiselle, mita ei ole pidetty vaikeana poliittisena kysymyk-
send. Kuitenkin ryhmaspesifejd taloudellisia oikeuksia on ollut paljon vaikeampi
saavuttaa. Saamelaisten erityiset maaoikeudet, ja niihin liittyen oikeus maarittda |
itsensd “saamelaiseksi”, on ollut kiivaan viittelyn aihe pohjoisessa Suomessa. |

Tama osa ISFI:n ohjelmasta herattda kysymyksen siitd, missa maarin jarjesto
voi vdittad edustavansa saamelaisia. Nama linjaukset sulkevat ulos toisenlaiset
nakokulmat, joita edustavat esimerkiksi sellaiset “assimiloituneet” elokuvan-
tekijat kuten Liselotte Wajstedt Ruotsissa ja Ellen-Astry Lundby Norjassa. :
Heidan road movie -dokumenttinsa, Wajstedtin Sami nieida jojk / Sdmi Daughter
Yoik (2007) ja Lundbyn Min Mors Hemmelighet /| Suddenly Sdmi (2009), ovat
erittdin tarkeitd saamelaisidentiteetin monimutkaisuuden ymmartamiseksi.
Monimutkaisuus esitetddan seka kerronnallisella tasolla, jossa tutkitaan koloni-
saation historiaa, ettd elokuvien muodon avulla. Molemmat elokuvantekijat
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kayttavat runsaasti kollaasia ja animaatiota nakokulman kiertyessa yhtaalta
kulttuurisen muistin omaksumisen ja toisaalta saamelaiskulttuurin piirteiden
rakentavan haastamisen ja uudelleenkuvittamisen ymparille. Saamelaisdi-
tiensa juuria etsiessaan molemmat elokuvantekijat ldhtevéat matkalle takaisin
Saamenmaahan, jossa he kohtaavat saamelaisiin kohdistuvia ennakkoluuloja
sekd kolonisaation seurauksena syntyneitd, syvaan juurtuneita jakolinjoja
saamelaisyhteisojen sisalla. Erityisesti Wajstedtin elokuva korostaa kielen
poissulkevia vaikutuksia hdnen yrittdaessddn epdonnistuneesti paasta sisalle
saamelaisyhteisoon kielenopiskelun avulla. Wajstedt ja Lundby ovat itse
asiassa kaksinkertaisesti vieraannutettuja seka valtion ettd ISFI:n taholta,
jotka molemmat jakavat saman késityksen saamelaisuuden visuaalisista ja
kulttuurisista merkeista. :
Toisin kuin ISFI, Dellie Maan kaltaiset festivaalisolmukohdat eivét juuri
painota saamelaiskielten osaamista. Ostergrenin (2015) mukaan saamelais-
ten autonomian avain piilee siind, ettd he tunnistavat historiansa koloni-
soituna kansana: kun saamea puhumattomien nikokulma menetetdan, ei
kolonisaatiohistorian vaikutuksia voida tdysin ymmartdd. Nama jannitteet
on tunnustettava, koska saamelaiset ovat perin pohjin mukana hallitsevien
isantakansakuntien historiallisissa ja poliittisissa narratiiveissa eivatka mikaan
erillinen mytologinen kokonaisuus, jollaiseksi heidat usein esitetddn. Dellie
Maan kaltaiset tapahtumat ovat erityisen merkityksellisid saamelaiselokuvan
kehitykselle siksi, ettd niiden nakokulma kielen kaltaisiin kysymyksiin on
moniulotteisempi. Ndma verkoston sisdiset ongelmat ja eridvit nakemykset
osoittavat, ettd vain ohut raja erottaa kulttuurisen esineellistimisen saame-
laisten tarinoiden danen viemisesta “ulkomaailmaan”. Samat kysymykset
ovat toistuneet saamelaisen elokuvan siirtyessa Pohjoismaiden ulkopuolelle.

”Yhteisen kertomuksen” rakentaminen:
saamelaisverkostot globalisoituvat

Saamelaisverkostojen yhteiset ponnistelut ulottuvat Saamenmaan ulkopuo-
lelle. Perustamisestaan lihtien ISFI on pyrkinyt rakentamaan alkuperéis-
kansojen elokuvantekijoiden globaalia verkostoa. Vuonna 2011 ISFI isannoi
ensimmaistd alkuperdiskansojen elokuvayhteison konferenssia (Indigenous
Film Circle Conference), jossa kuultiin elokuvantekijoiden, poliitikkojen,
journalistien ja nikyvien vahemmistdjen oikeuksien puolustajien puheen-
vuoroja. Osallistujat Yhdysvalloista, Kanadasta, Gronlannista, Australiasta
ja Saamenmaasta kokoontuivat jakamaan ndkokulmia alkuperdiskansojen
mediakulttuurin tilasta omissa isantavaltioissaan. Konferenssi laajensi kan-
sallisten rahoitusstrategioiden ja pienimuotoisen levityksen rajoja globaaliin
mediaympéristoon ja nosti niin esiin alkuperaiskansojen toimijoiden yhteisia
haasteita paikallisella ja globaalilla tasolla. Projekti on sittemmin kehittynyt
Arctic Film Circle -hankkeeksi. Sen perustaja ja yllapitdja on Torontossa
toimiva ImagineNATIVE-elokuvafestivaali, joka on lajissaan suurin alkupe-
raiskansojen elokuvatapahtuma. Nama tapahtumat ovat keskeisia levityksen !
solmukohtia saamelaiselokuvalle. ISFI:n verkkosivuston mukaan ‘

projektissa on mukana viisi arktista alkuperdiskansojen aluetta ja yhdeksan
osallistujaa nailta alueilta: Saamenmaa, Gronlanti, Nunavut ja luoteisterritoriot !
Kanadassa ja Yhdysvaltain Alaskassa. Arctic Film Circle on ainutlaatuinen ja eri-
tyinen mahdollisuus yhdistaa alkuperaiskansojen yhteisia kokemuksia yhteisen
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elokuvahankkeen avulla. Arctic Film Circlen perimmadinen tavoite on luoda Ark-
tiksen alueen alkuperdiskansojen elokuvatyontekijoiden verkosto. Tavoitteena on
luoda synergiaa tuleville projekteille valtion- ja muiden rajojen yli. Viime kaddessa
projekti hyodyttad kaikkia mukana olevia osapuolia ja elokuvantekijoita kuten !
my0s laajempaa yhteistyotahojen verkostoa. (Arctic Film Circle, ISFL.)

ISFI:n Arctic Film Circlea esittelevilld verkkosivuilla sanaa ”yhteinen”
kdytetddn useita kertoja viittaamassa projektin tavoitteeseen, toisin sanoen !
alkuperaiskansojen jakamien “yhteisten kokemusten” varaan rakentuvien |
elokuvakasikirjoitusten kirjoittamiseen. ISFI ei kuitenkaan tasmennd, mita
nama “yhteiset” piirteet ovat, tai miten ne liittyvat erityisesti alkuperaiskansoi-
hin. Yhteisyyden ja erilaisuuden kompleksisen dynamiikan hahmottamiseksi
tarvitaankin systemaattisempaa analyysitapaa. :

Analysoidessaan elokuvafestivaalien dynamiikkaa Marijke de Valck (2007)
nojaa toimijaverkkoteoriaan (actor-network theory). Se on monimutkainen
ajatuskokonaisuus, jonka tavoitteena on purkaa valtasuhteita, joiden varaan
verkostosysteemit rakentuvat. Toimijaverkkoteoria selittdd suurta kirjoa !
sosiaalisia, poliittisia ja taloudellisia ideoita. Elokuvatutkimuksen ja tdssa '
tapauksessa alkuperdiskansojen mediatuotannon kontekstissa Valckin tapa
tarkastella toimijaverkkoteoriaa tarjoaa kayttokelpoisen tavan tehda vertai-
levaa arviointia alkuperdiskansojen festivaalien autonomisuudesta. Toimija-
verkkoteorian takana olevat teoreetikot Bruno Latour, Michel Callon ja John |
Law ovat esittineet, ettd aiemmat akateemiset tutkijat, teoreetikot ja sosiologit
eivit ole onnistuneet havaitsemaan sosiaalisten, taloudellisten ja poliittisten
rakenteiden sisdsyntyisid suhteita. Tdma on johtanut kritiikin erilaisten me-
netelmien, lahestymistapojen ja muotojen eriytymiseen.

Valckin (2007, 34) mukaan elokuvafestivaaleja voidaan tulkita toimijaverk-
koteorian avulla, koska niill4 on erityinen asema globaalin elokuvatuotannon
verkostossa. Ne toimivat solmukohtia yhdistdvinad valittavind paikkoina
tuomalla yhteen “myyntiedustajia, elokuvakriitikkoja ja elokuvantekijoita”,
jotka muissa yhteyksissd ndhddan erillisind. Valck (ibid., 36) toteaa my®0s:
”Vditdn, ettd elokuvafestivaalit voidaan nahda pakollisina lapikulkupistei-
nd, koska ne ovat tapahtuma-toimijoita, joista on tullut monien elokuvien -
tuotannolle, levitykselle ja kulutukselle niin tarkeitd, ettd ilman niitad koko
kaytantojen, paikkojen, ihmisten, jne. verkosto romahtaisi.” Callonin (1986b,
27) "pakolliset lapikulkupisteet” (obligatory points of passage) taivuttavat ja
muovaavat jokaista solmukohtaa ja itse asiassa ohjaavat kokonaisverkoston
saavutuksia. Tarkastellessaan festivaaleja tasta nakokulmasta Valck osoittaa
niiden toimivan kriittisind kulkureitteind, jotka tuottavat sopivia olosuhteita
ja siten ovat elintdrkeitd elokuvateollisuudelle laajassa merkityksessa. Tasta
nakokulmasta festivaalit ovat merkittavan autonomisia tapahtumia. :

Kuten yll4 esitetysta ISFl-sitaatista kdy ilmi, festivaaliverkostoituminen on
avainasemassa my0s alkuperdiskansojen median olemassaololle. Yhteen tule-
misen paikkana tai ”pakollisena kulkupisteend” ImagineNATIVE-festivaali on
auttanut muovaamaan saamelaiselokuvan suuntaa. ImagineNATIVE:n eloku-
vaohjelmisto tarjoaa paasaantoisesti laajan kattauksen saamelaisndakokulmia |
jandin heijastaa ja edistad saamelaisen elokuvakulttuurin monimuotoisuutta
kokonaisvaltaisesti. Samaa voitaisiin sanoa muista vastaavista tapahtumista,
kuten Inarissa toimivasta alkuperdiskansojen Skdbmagovat-elokuvafestivaa-
lista. Vaikka ISFI:n ja Skdbmagovatin ohjelmistot ovatkin monimuotoisia,
niin molempien verkkosivuilta 16ytyy esimerkkeja myos eksoottisen kuvas-
ton kaytosta (Skabmagovat Film Festival). Merkittavina ”solmutyokaluina”
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promootiokuvasto ja verkkosivujen suunnittelu voivat vahvistaa tiettyja
odotuksia. Molemmilla sivuilla kdytetaan totunnaisia kuvia lumimaisemista
ja perinneasuista sekd arkkityyppista kuvastoa, joka yhdistetaan arktiseen :
alueeseen, kuten saamelaisten kansantarustossa esiintyvia revontulia (Brek-
ke & Egeland 1983, 1-10). Tallaiset kuvat ovat korostetusti esilld niiden
elokuvafestivaalien sivustoilla, joissa alkuperdiskansojen véliset yhteydet ja
yhteistyoverkostot muodostuvat. Nakemykseni mukaan yhteisyyden narratii-
veja on kahta tyyppia. Yhtéalta ovat paaasiassa verkostoitumistapahtumissa
kuten festivaaleilla nahtavit kertomukset, joissa keskeisessa roolissa ndyttaisi
olevan esteettinen Toiseus. Toinen tyyppi on se, jota Pietari Kaapa kuvailee
tarkastellessaan Gauriloffin dokumenttia Huuto tuuleen. Siina ”yhteisyyden”
narratiivit perustuvat tuttuihin ja yleisiin byrokraattisiin kamppailuihin. Kaa-
van mukaan ndiden kamppailujen “banaalin arkipéivaisyyden” korostaminen
on keskeinen identifikaatiotekija: :

Naista nimenomaisista kuvauksista tekee merkityksellisia se, ettd banaalius riistaa
ndiltd kulttuurisilta neuvotteluilta eksoottisuuden, joka toistuu myyttiseen saame- :
laisuuden kuvitelmiin nojaavissa hegemonisissa esityksiss. Téllaiset ndkokulmat
ovat elintdrkeitd, kun halutaan nostaa esiin moniulotteisempaa saamelaisidentitee-
tin muotoa kuin se, mitd nahdaan yksinkertaistavasti toiseuttavissa kuvauksissa
poroja paimentavista myyttisista saamelaisista. (Kaapa 2016, 147.)

Taméntyyppinen banaalisuus heijastuu my6s Lundbyn ja Wajstedtin
elokuvissa, joissa saamelaiset teemat ja paikat riisutaan alkuperaiskansojen
festivaaleilla yleisesti nahtavastd, “yhteisia” kokemuksia painottavasta eksoot-
tisuudesta. Todellisuudessa niilla festivaaleilla nahty nomadinen kuvasto ei
edusta useimpia saamelaisia ja siksi se jaa sen “yhteisyyden” ulkopuolelle,
jollaista Arctic Film Circlen kaltainen verkostoitumistapahtuma implikoi.

Neljinnen elokuvan toimijuus ja toiseuden kulttuurit:
kohti saamelaista elokuvatuotantoa?

Saamelaisten verkostoitumisella on kdaytannon sovellusarvoa sikili, kun se
tuottaa sisdltod, levittda sitd koordinoitujen festivaalitapahtumien kautta ja
tarjoaa koulutustaja opastusta saamenkielisille toimijoille. Tasta nakokulmasta
verkostoituminen kaytantona tukee ja muovaa yksittdisten elokuvantekijoiden
ja muiden alalle aikovien ammattilaisten uria. Téss4 suhteessa saamelaisten
verkostoitumisella on muotoutuvan ruohonjuuritason teollisuuden tunnus-
merkit. Ndiden verkostoitumiskdytantojen valtadynamiikoissa on kuitenkin
monia ongelmia. Kysymykset nousevat paitsi ISFI:n ohjelmasta, myos siita
monimutkaisesta suhteesta, joka vallitsee saamelaisten yhtididen ja niiden
isdntdvaltioiden valill4, jotka viime kidessd hallinnoivat ja kontrolloivat nille
myOnnetyn tuen tasoa.

ISFI:n toimintaperiaatteen kontekstissa — siita huolimatta, etta se tukee
paikallista ja alueellista osaamista — on merkittava riski, etta sen mediakanavat
sekd Saamenmaan alueella ettd sen ulkopuolella voivat jddda vain ”vahem-
mistoverkostoksi”, joka on suunnattu yksinomaan vahemmistoyleisdille.
Tasta nakokulmasta voidaan todeta, etta saamelaisia nykypaivan globaalissa
yhteiskunnassa kohtaavat ongelmat unohtuvat sellaisessa elokuvakulttuuris-
sa, jonka fokus on rajautunut kieleen. Kaytannot kuitenkin erottavat ISFI:n
tavanomaisemmista tuotantoyhtidmalleista, koska yhteys perustuu jaetulle
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kulttuurisen poissulkemisen kokemukselle. Tama yhteys perustuu myos
jaetuille vaikeuksille, joita marginaaliset elokuvantekijat kohtaavat kamp-
pailussa kansallisten instituutioiden odotusten ja itseilmaisun pyrkimyksen
ristipaineessa.

Gayatri Spivakin (1988) strateginen essentialismi ja Slavoj Zizekin (2007)
politiikan kulturalisointi ovat kaksi postkoloniaalista kasitettd, joita voidaan
tarkastella saamelaisuuden kontekstissa. Strateginen essentialismi kuvaa sits,
miten marginaaliset ryhmét hyddyntéavit eksoottisia tai stereotyyppisia kuvi-
telmia itsestdan. Nama ”itse-essentialisoivat” toimet voivat auttaa naitd ryhmia
saavuttamaan jalansijaa laajemmissa poliittisissa keskusteluissa. Strateginen
essentialismi voi olla my6s vahva tapa kaapata tuollaisia stereotyyppisia kuvia
takaisin kolonisoivalta vallalta ja joskus subversiivisesti toteuttaa ajankohtai-
sia poliittisia kamppailuja. Politiikan kulturalisointi nékee itse-essentialismin
negatiivisemmin. Zizek esittdd, ettd tallainen kulttuurinen objektifikaatio
paljastaa alkuperdiskansojen vallan rajat. Taloudelliset vaikeudet ja poliitti-
nen ulossulkeminen ovat sorron ja alistamisen perusta. Politiikan kulturali-
soinnin prosessin kautta alkuperdiskansojen sorto perustellaan tai tehdaan
nakyviksi vain, kun kamppailu muunnetaan taisteluksi alkuperaiskulttuurin
sdilymisestd. Kuten strateginen essentialismi, my0s politiikan kulturalisointi
perustuu yksinkertaistettuun ndkemykseen alkuperdiskansoista, ja siihen
pohjaava tunnustus perustuu kulttuuriseen itsendisyyteen pikemminkin kuin
poliittiseen tai taloudelliseen vapauteen. ZiZekin ja Spivakin teoriat paljastavat -
moniulotteisia valtasuhteita kolonisoijien ja heidén aiempien kolonisoitujensa
valilld. Kuten kielestd, my0s kulttuurisista kamppailuista tulee osa ”peh-
medd” politilkkaa. Ndiden valtasuhteiden kontekstissa, jossa poliittisen tai
taloudellisen toiminnan ”“todellinen” tai “kova” valta on isantdvaltioilla, on
tarkasteltava, missa maarin saamelaisten verkostoituminen muodostaa osan
laajempaa pohjoismaista mediaverkostoa. :

On tarkeda arvioida nditd kehityskulkuja painottamalla Norjan kulttuurimi-
nisterion roolia verkostojen valtasuhteiden kontekstissa. Edustava esimerkki
on ISFlitse, silld kulttuuriministerion kanssa tehdyn rahoitussopimuksen pe-
rusteella instituutti on my6s Norjan kulttuurildhettilds. Syksylla 2014 ISFI:ssé
tehtiin seka infrastruktuuriin ettd hallintoon liittyvid muutoksia, kun virallinen :
nimi muutettiin “International Sdmi Film Centrestd” ”International Sdmi Film
Instituteksi” (ISFI:n verkkosivut). Sanan ”centre” poistamisen tarkoituksena
oli kuvastaa ISFI:n roolia Norjan valtion yhteisrahoittamana kumppanina.
Tallaisena ISFI ei voi endd identifioitua alueelliseksi organisaatioksi, vaan sen
tulee tehokkaasti edistdd Norjan sitoutumista alkuperdiskansojen mediatuo-
tantoon. Tallaiset esimerkit rinnastuvat Charles Taylorin (2011) ”tunnustuk-
sen politiikkaan” (politics of recognition), jossa valtio voi pidattaa tai myontaa
vahemmistoryhman taloudelliset oikeudet, ja muistuttavat siitd, etta ISFI:n
kaltaiset toimijat ovat edelleen tilivelvollisia dominantin mediateollisuuden
vallanpitdjille.

Vaikka instituutti toimiikin riippumattomasti verkoston teknisten ja koulu-
tuksellisten solmujen kanssa, kulttuuriministeriolla sailyy merkittava kontrolli
sen taloudelliseen ja poliittiseen hallinnointiin. Ministeriélld on myos rooli
saamelaisten elokuvantekijdiden apurahahakemusten hyviksymisessa, mika
osoittaa, ettd myos sisdlto on dominanttien vallanpitdjien sddantelemaa. ISFI:n
rooli on viime kddessd ministerion maarittelema ja korostaa Norjan valtion
roolia alkuperdiskansojen oikeuksien ja vapauksien tukijana ja kehittdjana.
Callonin kiyttdmid avaintermejd soveltaen voisi todeta, ettd ministerio toimii
pakollisena lapikulkupisteend, jonka kanssa jokaisen saamelaisen toimijan
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tulee neuvotella. Nadin, vaikka ISFI keskittyykin yksinomaan saamelaisten
elokuvien tuotantoon, instituutti on edelleen osa Norjan valtion verkostoa
painottaessaan monia sellaisia “saamelaisuuden” piirteitd, jotka dominantti
keskustelu yleisesti tunnistaa ja hyvéksyy ja jonka pohjana olevat ndkemykset
saamelaisista perustuvat pitkalti heidan oletettuun kulttuuriseen toiseuteensa.

Padtelmat: yhteistyota ja jatkuvuutta

Saamelaisen elokuvatuotannon nykytilanne on kompleksinen. ISFI on monil-
la tasoilla ottanut vastuun tuotanto- ja levitysprosesseista. Samalla, kun sen
toiminta on levinnyt koko Saamenmaan alueelle, verkostoitumisesta on tullut
keskeinen strategia. Se antaa ISFI:lle mahdollisuuden hyddyntda osaamista
ja resursseja Ruotsissa ja Suomessa. Olen méaérittanyt kolme verkostoitumis-
kaytantojen tyyppid, jotka ovat saamelaisen elokuvatuotannon kehittymisen
kannalta avainasemassa. Nama ovat tekninen yhteistyd, koulutukseen ja
valmennukseen perustuva verkostoituminen ja levityksen avulla keskeisilla
elokuvafestivaaleilla tapahtuva vaihto. 5

Verkostoituminen rakentuu sen tyyppisen rajat ylittavan yhteistyon varaan,
jota Manuel Castells on kdyttanyt kuvaamaan postmoderneja kommunikaa-
tiorakenteita ja Marijke de Valck puhuessaan elokuvafestivaaleista. Samanlai-
sia levitys- ja yhteistyokokeiluja on esiintynyt myos Nuoraj-TV:n kaltaisten !
verkkoportaalien tapauksessa. On kuitenkin my®s ilmeisid haittapuolia, niin
taloudellisia kuin ideologisiakin. Esimerkit edustavat seka niitd haasteita etta
vaaroja, jotka kohtaavat tallaisia pienia organisaatioita, erityisesti niitd, jotka
pyrkivit vetoamaan vieldkin pienempaan kielivihemmistoon saamelaisva-
eston sisalla. Samoin kuin riippuvuus Pohjoismaisista elokuvaelimista, my0s
ideologinen asenne ja kulttuurinen saéntely ovat osa ISFI:n omaa agendaa, -
mika korostaa itse-edustuksen ongelmia. Samalla saamelaisten kulttuurinen
Toiseus on keskindisen yhteyden osatekija.

Kollektiiviseen, kielilahtoiseen identiteettiin ja sithen, kuinka pitkalle se voi
kattaa neljin valtion alueella asuvien saamelaisten moninaiset nikdkulmat, -
liittyy vield monia kysymyksid. Esteistd huolimatta mainitut organisaatiot |
ovat virstanpylvdita saamelaisen elokuvakulttuurin kehityksessa. ISFI oli en-
simmainen askel kohti saamelaisen elokuvatuotannon institutionalisoimista,
ja sen alueellinen kattavuus laajenee nopeasti. Vaikka sen toimintaperiaatteet :
voivat rajoittaa saamelaiselokuvaa, ”verkostoelokuvan” kaytantd antaa tuot-
tajille enemman kontrollia omaan sisaltoonsa ja siihen, miten sita esitetaan
ja levitetaan. Kuitenkin saamelaiskielid priorisoimalla ISFI asettuu samalle
linjalle vallanpitédjien saamelaisuuden kulttuurisen maaritelméan kanssa. Jotta
ISFI voisi ylittaa useampia rajoja, sen tulee miettia kielipolitiikkansa seurauk-
sia, etenkin jos se pyrkii edustamaan koko monimutkaista ja monimuotoista
saamelaisviestoa napapiirin alueella ja sen ulkopuolella.
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Anna Pitkamaki

SUKUPUOLISTUNUT
VAKIVALTA VARES-JA
WALLANDER-ELOKUVISSA

Tarkastelen artikkelissa sukupuolistuneen vikivallan esityksid Wallander- ja
Vares-elokuvissa. Tutkin, miten sukupuoli ja seksuaalisuus ndiyttaytyvit elo-
kuvien kerronnassa osana vikivaltaan liitettyjid merkityksid, selityksid ja asen-
teita. Pohdin vikivallan representaatioita analysoimalla, millaisia vikivallan
rakenteita elokuvat tuovat nikyuville ja miten ne kytkeytyvit lajityyppinsdi
konventioihin.

Pohjoismaiset rikoselokuvat ovat pelkastdan katsojamaéariensa takia térked
kulttuuristen merkitysten tuottaja (esim. Povlsen 2011, 89). Tutkin artikke-

lissani, miten ja millaista vakivaltaa suomalaisissa Vares- (2004-2015)ja ruot-
salaisissa Wallander-elokuvissa (2005-2006)" esitetdan, mita selityksia ja syita

vakivallalle tarjoutuu sekd millaisia vakivallan tekijoitd ja uhreja koskevia
tulkintoja ja kdsittdmisen mahdollisuuksia elokuvat avaavat my6s suhteessa
kulttuurisiin viitekehyksiin. Tarkastelen vakivaltaesityksia kolmesta keske-

naan lomittuvasta nakokulmasta: Ensimmaiseksi pohdin, millaisia maskuliini-
suuden merkityksid elokuvat tuottavat. Toiseksi kiinnostukseni kohteena on,

miten naisiin kohdistuvaa ja naisten tekemaa vakivaltaa merkityksellistetaan
elokuvissa. Kolmanneksi tarkastelen, millaisia seksuaalisuuden kasittamisen

tapoja elokuvat jasentavat.
Artikkelini tutkimusaineisto kasittda yhdeksan Vares-elokuvaa?®, jotka pe-
rustuvat suomalaisen kirjailija Reijo Mden romaaneihin, seka 13 ruotsalaisen

kirjailija Henning Mankellin teoksiin pohjautuvaa Wallander-elokuvaa®. Kes-
keisend juonikuviona Vareksissa on usein murha, jota paahenkilo, yksityisetsiva

Jussi Vares (Juha Veijonen / Antti Reini) selvittdd. Tapahtumapaikkoina ovat
Vareksen koti ja kantakapakka Turussa, yokerhot, teollisuushallit ja satamat.
Sivujuonen elokuvissa muodostavat Vareksen seksi- tai seurustelusuhteet

naisten kanssa. Wallandereissa keskeisia henkiloita ovat noin 60-vuotias rikos-
poliisi Kurt Wallander* (Krister Henriksson), hdnen tyttdrensd, poliisi Linda !

Wallander (Johanna Sallstrém) ja nuori miespoliisi Stefan Lindman (Ola
Rapace). Keskeisia tapahtumapaikkoja ovat pienessa ruotsalaiskaupungissa

Ystadissa sijaitsevat rikospaikat, poliisiasema seka padhenkildiden kodit.
Elokuvien juoni rakentuu murhatutkimuksen ymparille. Taman lisdksi ku-
vataan padhenkiloiden yksityiseldmad, kuten isdn ja tyttaren valistd suhdetta,
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1 Wallander-elokuvasarjaa
on tehty kolme tuotantokautta
vuosina 2005-2006, 2009—
2010 ja 2013. Tarkastelen ar-
tikkelissani sarjan ensimmaista
tuotantokautta (13 elokuvaa),
koska niiden valmistumis-
ajankohta on kiinnostavassa
suhteessa Vares-elokuviin.
Vareksista olen ottanut ana-
lyysiini koko elokuvasarjan (9
elokuvaa), jotta otanta olisi
tarpeeksi suuri.

2 Tarkastelemani elokuvat
ovat Vares — yksityisetsi-

va (2004), V2 — Jaatynyt
enkeli (2007), Vares — Pahan
suudelma (2011), Vares —
Huhtikuun tytét (2011), Vares
— Sukkanauhakaérme (2011),
Vares — Kaidan tien kulkijat
(2012), Vares — Uhkapelimerk-
ki (2012), Vares — Pimeyden
tango (2012) ja Vares — Sheriffi
(2015).

3 Ennen routaa (Innan fros-
ten, 2005) perustuu Mankellin
samannimiseen romaaniin.
Elokuvat Wallander: Kyl&-
hullu (Wallander: Byfanen
2005), Wallander: Veljekset
(Wallander: Bréderna 2005),
Wallander: Pimeys (Wallander:
Mérkret 2005), Wallander:
Afrikkalainen (Wallander:
Afrikanen 2005), Wallander:
Heikkous (Den Svaga Punkten
2005), Wallander: Mastermind
(Wallander: Mastermind,
2006), Wallander: Valoku-
vaaja (Wallander: Fotografen
2005), Wallander: Peitenimi
(Wallander: Tédckmantel 2006),
Wallander: Pilvilinna (Wallan-
der: Luftslottet 2006), Wal-
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Wallanderin vanhenemiseen liittyvia asioita sekd Lindan ja Stefanin valista
rakkaussuhdetta.
Vareksissa ja Wallandereissa on monia yhtaladisyyksia. Molemmat pohjautu-

yhdistavat myos pohjoismainen kaupunkimiljod, paahenkilon sukupuoli, jul-
kaisuajankohta, samankaltainen “sarjamainen” tuotantotapa ja osassa elokuvia
my06s sama ohjaaja.” Varekset ja Wallanderit on julkaistu 2000-luvulla, jolloin

tautuivat kansainvaliseen tietoisuuteen ja niitd alettiin kutsua nordic noiriksi
(Peacock 2014, 1-27; Nestingen 2008, 48-55; Larsson 2010, 284-286). Elokuvia
onkin perusteltua tarkastella suhteessa nordic noir -ilmioon. Rikoselokuvan
alalajia edustavan nordic noirin tunnuspiirteitd ovat pohjoismaihin sijoittuvan

monimutkaiset ongelmat seka poliittinen ja sosiaalinen yhteiskuntakritiikki.
Pohjoismainen hyvinvointivaltio ja yhteiskuntajarjestelma nayttaytyvat nor-

dic noirissa usein peittaméssé yhteiskunnassa kytevia ongelmia ja piilotettua
vihaa. (Arvas & Nestingen 2011, 1-15; McCorristine 2011, 77-88.) Kasitan

Wallanderit nordic noirille ominaisia piirteita sisaltdvina rikoselokuvina. Myos
Vareksista on luettavissa esiin nordic noirille tyypillisid piirteitd, mutta yhte-
na tarkeimpéana tunnusmerkkind pidetty yhteiskuntakriittinen ulottuvuus

Vareksista puuttuu. Sen sijaan Vareksissa on perinteisille film noir -elokuville ! 10K af-
: nen, ettei siihen suoranaisesti

i sisally elokuvan auditiivinen

tyypillisia tunnusmerkkejd, kuten kertojadani (esim. Arthur 2001, 153-175).
Artikkelini teoreettinen viitekehys muodostuu feministisestd media- ja

kulttuurintutkimuksesta seka feministisesta vakivaltatutkimuksesta. Keskityn

analyysissani vakivallan kulttuurisiin merkityksiin. Tutkin sukupuolistuneen

taalta pidetdaan ylla tai toisaalta haastetaan totuttuja tapoja kytkea yhteen vaki-
valta, seksuaalisuus ja sukupuoli (ks. Karkulehto & Rossi 2017). Yhdistamalla

analyysiin my0s vékivaltaa koskevaa maarallista tilastotietoa tarkoituksenani
on todentaa, miten merkitykset ja merkitystuotanto ovat kiinni todellisuudessa
ja my0s osaltaan tuottavat ja muokkaavat sita seka ottavat sithen kantaa (ks.

esim. Paasonen 2010, 39-42; de Lauretis 2004, 103-168; Karkulehto 2011, 37).
Elokuvia analysoidessani tukeudun Teresa de Lauretisin (2004, 101-166)

nakemykseen elokuvasta sosiaalisena teknologiana, joka maarittelee ja muokkaa
ihmisten tapaa kasittdd itsensd, muut ihmiset ja sosiaaliset suhteet. Kuten Anu

Koivunen (2006, 80-85) esittad, de Lauretisin kasitteessa yhdistyvat feminis-
tisen elokuvateorian keskeiset ajatukset. Ensinnakin elokuva ajatellaan liik-
keeksi ja prosessiksi, johon katsoja osallistuu. Toiseksi elokuvan merkityksen

ajatellaan muodostuvan kohtaamisessa katsojan kanssa. Kolmanneksi elokuva !
kasitetdan pelkkien kuvien sijaan “kuvatteluksi”, kuvitteluksi, kuvilla tunte-

miseksi ja késittdmiseksi.® Tarkastelun kohteena olevat elokuvat ymmarretaan
kasitteellisend ja kuvainnollisena tilana, jonka katsoja merkityksellistaa. De

Lauretisille (2004, 135-136) samastumisprosessi on kaksitasoinen. Katsoja '
samastuu sekd “kerronnalliseen liikkeen hahmoon, myyttiseen subjektiin”
ettd “kerronnalliseen kuvaan eli kerronnallisen sulkeuman omaksumaan

hahmoon tai muotoon”. Katsojuus on se asema ja prosessi, jossa sukupuoli,
seksuaalisuus ja subjekti rakentuvat.

Tarkastelemissani Wallandereissa on 53 ja Vareksissa 116 fyysista tai sek-
suaalista vakivaltaa sisdltdvaa kohtausta.” Elokuvien esittaméaa vakivaltaa
tulkitsen pddasiassa Suvi Ronkaisen ja Sari Nareen (2008) sukupuolistunutta
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lander: Veriside (Wallander:
Blodsband 2006), Wallander:
Jokeri (Wallander: Jokern

i 2006) ja Wallander: Salaisuus

vat kotimaiseen, laajan lukijakunnan saavuttaneeseen kirjasarjaan. Elokuvia : (Wallander: Hemiigheten,

2006) perustuvat Mankellin
kirjoittamiin novelleihin, joiden
pohjalta kasikirjoittajat ovat
tehneet elokuvakasikirjoitukset

.. . . . .. . i yhteistydssa Mankellin kanssa.
pohjoismainen poliisi- ja rikoskirjallisuus seka elokuva- ja tv-tuotannot mur-
;4 Kaytan artikkelissani Kurt

Wallanderia tarkoittaessani
sukunimea Wallander. Linda
Wallanderista kaytén etunimea
Linda, ja elokuviin viitatessani

: kirjoitan Wallanderin kursivoi-
alkuperaistarinan lisdksi marka tai luminen maisema, ylityollistetyt melan-

koliset poliisit, pessimismi, realistinen tyyli, raaka vakivalta, moraalisesti :

tuna.

5 Wallander-elokuvat Ennen
routaa, Mastermind ja Salai-
suus saivat ensi-iltansa elo-
kuvateattereissa. Sarjan muut
elokuvat julkaistiin suoraan
DVD-levitykseen. Alun perin
myos Solar Films aikoi julkais-
ta nelja Vareksista suoraan
DVD-levitykseen.

6 Kuvattelu on siitd syysta
suomennoksena ongelmalli-

taso.

7 Fyysisella vakivallalla tar-
koitan artikkelissani voiman tai

er . .. . T . ey s : vallan tahallista kayttoa tai silla
vékivallan representaatioita elokuvissa ja sitd, miten vékivallan kuvastotovat |\ "0 St "2 ohtaa tai voi

sukupuolistuneet. Tarkastelun kohteena on, miten elokuvien esityksissa yh-

hyvin johtaa fyysisen vamman
syntymiseen, perustarpeiden
tyydyttamatta jattdmiseen tai
kehityksen hairiintymiseen
(esim. Piispa 2008).
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vikivaltaa koskevien ajatusten pohjalta.? Tassa tukeudun vahvasti suomalai-
seen sukupuolistuneen vakivallan tutkimusperinteeseen. Minua kiinnostaa
tutkijana esimerkiksi se, minkalaista kulttuurista maskuliinisuutta sukupuo-

Representaatiot kdsitdn esittdmisen ja edustamisen' yhteenliittymaksi, joka
on luonteeltaan politisoivaa tekemistd (Rossi 2015, 72). Ajatteluni perustuu
olettamukseen, ettd lansimaisen mediakulttuurin representaatiot vaikuttavat

identiteettimme muokkautumiseen. Nama muokkausprosessit ovat intersek-
: suudella tarkoitan tietyssa

tionaalisia, eli eri tekijat, kuten sukupuoli, seksuaalisuus, ihonvari, luokka ja
etnisyys, ristedvat ja yhteisvaikuttavat niissa toisiinsa (esim. Rossi 2010, 35-37;
2015, 91-107; Karkulehto 2011, 36).

Fyysisen ja seksuaalisen vakivallan representaatiot kuuluvat olennaisesti

puolistunutta vakivaltaa on myds tutkittu paljon. (Esim. Weaver 1991, Prince
2003.) Perustan artikkelini olettamukseen, ettei elokuvien esittdmaa vakivaltaa
voi selittda tai oikeuttaa pelkastdaan lajityypilld, eli Wallandereiden ja Vareksien
tapauksessa rikos- tai poliisigenrelld, film noirilla tai nordic noirilla. Genre

kehyksistddn riippumatta ja genren sisalld, yllapitavat ja/tai haastavat ym-
marrystaimme sukupuolen ja vékivallan suhteesta. Samoin representaatiot
yllapitavat ja/tai haastavat genren konventioita tavoissaan esittaa vakivaltaa
ja sukupuolta.

sid elokuvat tarjoavat. Luen esiin elokuvan kerronnan rakentamia merkityksia
kontekstualisoivan ldhiluvun ja ”lahikatsomisen” avulla (esim. Koivunen
2006, 86). De Lauretisin ajatuksia seuraten pohdin, millaisilla ehdoilla elo-

kuvat liittavat vakivallan ja sukupuolen yhteen, miten elokuvat kuvattelevat
sukupuolistunutta vakivaltaa, ja millaiseksi ne mahdollistavat sukupuolten !

ja seksuaalisuuksien kasittamisen (ks. my6s Koivunen 2006, 95).

Miehet ja vikivalta Vares- ja Wallander-elokuvissa

Vareksissa esitetadn lahinnd miesten toisiin miehiin kohdistamaa fyysista va-
kivaltaa, kun taas Wallandereissa vakivallan uhrit ovat my06s naisia. Vareksissa

mies kuvataan vakivallan tekijana 84 %:ssa ja vakivallan uhrina 77 %:ssa
vékivallan esityksistda. Wallandereissa mies on vakivallan tekijana 91 %:ssa ja

uhrina 47 %:ssa vakivallan esityksistd. Wallanderit toistavatkin rikos- ja po-
liisielokuville tyypillista tapaa esittdd vakivallan tekijat padasiassa miehina
ja naiset vékivallan uhreina (esim. Peacock 2014, 132-133; Keskinen 2010,

244). Viakivallan tekijat esitetadn Vareksissa usein yhteiskunnan marginaaliin
kuuluvina ammatti- tai taparikollisina, joiden motivaatio vakivaltaan on ta-

loudellinen hy®éty tai kosto, tai sitten vékivaltaa selitetddan elokuvassa tekijan
vakivaltaisella luonteella. Wallandereissa miesten tekemaa vakivaltaa selitetdan
vain harvoin tekijan rikollisella taustalla.

Vareksissa fyysisen vikivallan esityksiin liitetadn usein myos koomisiksi
tarkoitettuja elementteja.!’ Seuraava kohtaus elokuvasta Jddtynyt enkeli'*

on tyypillinen esimerkki Vareksien tavasta yhdistaa huumoria vakivallan
esityksiin sekd kuvata vakivallan tekijoitd. Kohtauksessa vakivaltarikolli-

nen Veikko Hopea (Jussi Lampi) pahoinpitelee kahta miesta huoltoaseman
pihalla kostoksi sukulaispoikansa pahoinpitelystda. Kohtauksessa komiikka :
rakentuu henkilshahmojen arvonmuutoksen, tilanteen ylldttdvyyden ja vaa- :
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8 Sukupuolistuneen vékivallan
kasitteen mukaan seksuaa-
lisuuden ja sukupuolen aja-

i tellaan olevan osa vakivallan
listuneen véakivallan representaatioilla populaarikulttuurissa neuvotellaan.”

rakennetta, vakivaltaan liitet-
tyja merkityksia, selityksia ja
asenteita (Ronkainen & Nare
2008, 21-22, 35; Keskinen
2010, 243-245).

9 Kulttuurisella maskuliini-

kulttuurissa yleisesti hyvaksyt-
tyja kasityksia siita, mika on
maskuliinista ja milla tavoilla
mies voi osoittaa olevansa

¢ mies (Jokinen 2000, 68, 213).

rikos-, poliisi- ja toimintaelokuvien perinteeseen. Elokuvien esittimaa suku- :
i 10 Representaation edus-

tuksellisuudella tarkoitan sita,
etta representaatio ei edusta
ja esita vain itsedan vaan
edustaa itsensa lisaksi aina

i myos joitakin muita tai tiettyé
tuottaa tietyt esittdmisen, vastaanoton ja tulkinnan kehykset. Silti elokuvat,

ryhméé (esim. Rossi 2015,
72—89).

11 Vareksien vakivaltakoh-
tauksista 47 %:ssa vakivalta ja
huumori kytketaan toisiinsa.

L . L . 12 Kaytan elokuvista paaasi-
Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan, millaisia maskuliinisuuden merkityk- :

allisesti nimen loppuosaa.
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rinkdsitysten varaan (esim. Herkman 2001, 369-370; Bergson 1994, 76-83).
Vikivallan uhrit kayttaytyvat kohtauksen alussa rehvakkaan itsevarmoina
tulta savukkeeseen ystavillisesti pyytavaa Hopeaa kohtaan (kuva 1). Yhtak-
kia Hopea iskee nyrkilla toista miehistd, joka lentdd autoa pdin. Uhrin status
romahtaa (kuva 2). Tamén jalkeen Hopea pahoinpitelee myos toisen miehista.
Vikivallan aikana kohtauksessa kdytetdan tehokeinona rock-musiikkia, joka
vahvistaa vakivallan intensiteettid. Komiikkaa rakennetaan kohtauksessa
my0s yhteensopimattomuuden varaan yhdistamalla yllattavia asioita sekd
dialogissa etté visuaalisessa kerronnassa (ks. esim. Herkman 2001, 370). N&in
tehdaan esimerkiksi kohtauksen lopussa, jossa uhrit istuvat autossa verisina
ja puolitajuttomina. Hopea laskee ikkunasta auton tiayteen bensaa ja puhuu
rauhallisen ystavallisesti: “Eipa sitten muuta kuin turvallista matkaa. Katos, '
katos olihan mulla taalla sytkari.” Hopea kaivaa sytyttimen taskustaan (kuva
3). Uhrit tajuavat yhtikkid auton olevan tiynnd bensaa ja ajavat kauhuissaan
pois. Komiikkaa rakennetaan sen ristiriidan kautta, etta vakivaltaisesti toimiva
Hopea puhuu ystavallisen leikkisasti. Bensaa taynna oleva auto ja yllattdaen
esiin kaivettu sytytin luovat vaarallisen elementin, ja komiikka syntyy yllatyk-
sellisestd kddnteestd (sytytin) ja ristiriidasta (ystdvéllisen rauhallinen toiminta |
ja vaarallinen tilanne).

Kuvat 1-2 (kuvakaap-
paukset DVD:Ita).

V2 — Jaétynyt enkeli.
Huoltoaseman pihalla.
© Solar Films.

Kuva 3 (kuvakaap-
paus DVD:lta). V2

— Jaéatynyt enkeli.
Bensa ja sytytin luovat
vaarallisen elementin.
© Solar Films.
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Sukupuolistuneen véakivallan tutkimuksen ndkokulmasta kiinnostavaa
on erityisesti se, minkalaisia mahdollisuuksia kasittdd sukupuoli ndissa
vakivallan komediallisissa esityksissa avautuu (de Lauretis 2004, 139-168;
Koivunen 2006, 86). Kuten de Lauretis (2004, 35-76) esittdd, representaatiot
toteutuvat aina tiettyjen ehtojen sisdlld, toisin sanoen esittaimisen ja kertomisen
tavat mahdollistavat esimerkiksi sukupuolen kasittelemisen, mutta samalla
ne antavat rajat ja mallit sille, miten sitd voi kasitella. Kohtauksessa katsojaa
houkutellaan samastumaan Hopeaan. Vakivallan uhrit jatetddan elokuvan !
kerronnassa etaisiksi visuaalisen esittdmisen ja juonen tasolla, mika helpottaa
katsojan kiinnittymista vakivallan tekijaan. Vareksien tavassa liittdd huumori
ja vakivalta yhteen on yhtaldisyyksia tiettyihin nykyajan toimintaelokuviin,
kuten James Bondeihin (Iso-Britannia 1962-), Indiana Jones -elokuviin (Yhdys-
vallat 1981-) ja Pulp Fictioniin (Yhdysvallat 1994), joissa rajuakin vakivaltaa
kevennetdin vililld nokkelaan sanailuun tai yllittaviin reaktioihin perustu-
valla huumorilla (vrt. Eltonen 2009, 9-10; Bacon 2010, 143-144). Viakivallan
komediallinen esittaminen ei ole Vareksissa sidottu kuitenkaan paahenkilon
nakokulmaan. Vakivaltaan liitetaan komedialliseksi tarkoitettuja elementteja
silloinkin, kun vékivallan uhrina on padhenkild Vares tai kun paahenkild itse
on vakivallan tekijana.

Esimerkiksi elokuvassa Sukkanauhakiirme Vares tunkeutuu tuttavansa
Neron (Juho Markkanen) asuntoon. Nero: “Mitd tdd on?” Vares suihkuttaa
pullosta ainetta Neron suuhun: “Aamuvirtsaa. [- -] Sit mulla on vield yksi
kysymys. Mieti tarkkaan.” Lahikuvassa on itkuinen ja pelokas Nero (kuva
4). Vares: "Onko sulla kahvii?” Vareksen tekemaa véakivaltaa motivoidaan
usein itsepuolustuksella tai tietojen hankkimisella. Yhtena yleisemmistd ko-
miikan syntymekanismeista pidetdaan yhteensopimattomuutta eli sitd, miten
yllattavid asioita yhdistelldaan toisiinsa tai poiketaan konventioiden totutuista
toimintatavoista (ks. esim. Herkman 2001, 370; Kinnunen 1994, 17). Téassa 3
kohtauksessa katsoja odottaa vakivaltaista tietojen kiristystd, mutta dialogi
paattyy yllattavaan arkiseen kysymykseen, ja seuraavassa kuvassa Vares ja
Nero ndytetdadn juomassa kahvia keittion poydan daressa ystavallisesti kes-
kustellen (kuva 5). Tassa kohtauksessa mahdollistuu vikivallan késittiminen
normaaliin arkieldiméaén kuuluvana tapahtumana. Komiikan avulla vikivalta
naamioidaan muka merkityksettomaksi tai itsestaan selvaksi ratkaisumalliksi
(Rossi 2017; Ahmed 2010, 268). Kohtausta voidaan tulkita my0ds suhteessa
sukupuolistuneesta vakivallasta kdytavaan kulttuuriseen keskusteluun.
Ronkaisen ja Nareen (2008, 15-16) mukaan yksi strategia, jota suomalaisessa
yhteiskunnassa kdytetddn suhteessa vakivallan tekoihin, on niiden tulkitse-
minen osaksi normaalia inhimillistd vuorovaikutusta.

Varesten maailmassa véakivalta ei usein joko jata uhreihin lainkaan vi-
suaalisia jalkid tai sitten sen jdljille nauretaan kerronnassa. Uhrit esitetaan
esimerkiksi veriseksi hakattuina, mutta koomiseksi tarkoitetut elementit
ohjaavat katsojan huomiota pois vakivallan seurauksista ja saavat vakivallan
tuntumaan vahemman ahdistavalta ja vahingolliselta. Ndin Varekset avaavat
mahdollisuuden kasittda vakivalta osana miehend olemista, miesten valista
kanssakdymista ja konfliktin ratkaisua. Miesten vélinen vakivalta on perintei-
sesti ollut kaikissa yhteiskunnissa nakyvin ja hyvéksytyin vakivallan muoto '
(esim. Jokinen 2000, 29).

Wallandereissa vakivallan esityksiin ei liitetd huumoria ja vakivallan fyysiset
jaljet tuodaan esiin ldhes aina. Niissd my0s esitetdan itse vakivaltaa huomat- !
tavasti vahemman kuin Vareksissa. Varesten ja Wallandereiden tavoissa esittia
miesten vilistd vikivaltaa on kuitenkin myos yhtildisyyksid. Esimerkkina '
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tastd analysoin seuraavaksi kahta kohtausta Wallander-elokuvasta Valokuvaaja.
Elokuvan yhdessa kohtauksessa miespoliisi Stefan menee hakemaan kuuluisaa
valokuvaajaa Robertia (Thomas W. Gabrielsson) poliisiasemalle kuulusteluja :
varten. Robert vastustaa pidattdmistd, minkd seurauksena miehet painivatja

Kuvat 4 ja 5 (kuva-
kaappaukset DVD:Ita).
Vares — Sukkanau-
hakéarme. Vakivalta
vaihtuu kahvihetkeen.
© Solar Films.

Kuvat 6 ja 7 (kuva-
kaappaus DVD:lta).
Wallander: Valoku-
vaaja. Ravintolassa ja
sairaalassa.
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lyovat toisiaan nyrkeilld (kuva 6). Paikalle saapuvat jarjestyspoliisit erotta-
vat tappelijat toisistaan. Elokuvassa Robertin syyttomyys selviaa, kun oikea
murhaaja ampuu hanta. Valokuvaajan lopussa on kohtaus, jossa Stefan menee
tapaamaan Robertia sairaalaan. Tima makaa sédngyss4, ja Stefan astuu sisdan
viherkasvi kddessaan. Robert toteaa: “"Mita helkkaria? Tuletko kosimaan vai
mita?” Miehet keskustelevat ystavillisesti, Stefan kyselee Robertin vointia
ja kohtaus paattyy yhteisen huumorin aikaansaamaan naureskeluun (kuva
7). Valokuvaajassa Stefanin ja Robertin vilinen vékivalta nayttaytyy muista
Wallandereista poikkeavalla tavalla osana miesten valistd “normaalia” kans-
sakdymistd, joka voidaan kuitata yhteiselld huumorilla ja anteeksiannolla.
Kohtaukset vertautuvat Sukkanauhakiirmeen kohtauksiin, joissa Vares vierailee
Neron luona. Kalle Videnoja (2012, 73) on sukupuoltaja vikivaltaa tutkiessaan
esittéanyt, ettd on yha olemassa kulttuurisesti suvaittu tapa osoittaa miehi- -
syytta vikivallan avulla. Tami on miesten vilinen “rehti” vakivalta, jossa
kaksi keskendan samanikaistd ja samankokoista miesta ottaa toisistaan mittaa
nyrkkitappelussa. Téallaisia “hyvaksyttavan” vékivallan ehtoja neuvotellaan
Wallandereissa ja Vareksissa osana miehisyytta. :

Varesten ja Wallandereiden maailmassa miesten vélisissd vakivallan esityk-
sissd neuvotellaan seké vikivallan tekijén ettd uhrin kulttuurisesta maskulii-
nisuudesta. Lansimaiseen kulttuuriseen maskuliinisuuteen on perinteisesti
liitetty kovuus, haavoittumattomuus, epatunteellisuus seka kyky kayttaa ja
sietda fyysista vikivaltaa tarvittaessa (esim. Jokinen 2000, 68, 192, 209-211;
Forward & Torres 1989, 132; Videnoja 2012, 73). Jokisen (2000, 211) mukaan
kulttuurinen maskuliinisuus on sekd luonnostaan miehille lankeavaa etta
jotain, mikd miesten tdytyy ansaita yhd uudelleen erityisten miehuusko-
keiden avulla. Kulttuurista maskuliinisuutta pidetaan ylla ja toisinnetaan !
yhteiskunnassa esimerkiksi kulttuurituotteiden avulla. Tulkitsen seuraavaksi
yhtd kohtausta elokuvasta Huhtikuun tytit “miehuuskokeen” kuvauksena.
Kohtauksessa entinen parittaja Metto (Mikko Reitala) pahoinpitelee Varesta
apurinsa Turusen kanssa. Vares istuu laiturilla sidottuna ja kasvot veriseksi
hakattuina. Turunen nostaa Varesta hiuksista ja kysyy, mika taméan vointi
on. Vareksen on vaikea puhua, mutta silti hdan vastaa lakonisen uhmakkaas-
ti: ”Vatsassa velloo kuin Tulilahti ja suussa maistuu Kyllikki Saaren hauta.”
Vares ei ndyta pelkoa, kipua tai heikkoutta, vaikka hanet naytetaan veriseksi
hakattuna ja ase ohimollaan, vaan vastaa vikivallantekijoille uhmakkaasti tai
lakonisen koomisella repliikilla (kuva 8). Ndin Vares esitetdan toimintaeloku-
vien konventioiden mukaisesti kovapintaisena vikivaltaa kestdvina sankarina -
(esim. Bacon 2010, 188). Tallaiset védkivallan esitykset avaavat Vareksissa tilaa
sellaisen maskuliinisuuden kasittamiselle, johon perinteiset maskuliinisuuden

Kuva 8 (kuvakaap-
paus DVD:Ita). Va-
res — Huhtikuun tytét.
Vares ottaa iskuja vas- |
taan. © Solar Films. :
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arvot, kuten kovuus, haavoittumattomuus, epatunteellisuus ja kyky kestaa
fyysistd ja henkistd kipua, kuuluvat yha osana miehena olemista.

Wallandereissa miespadhenkiloita Stefania ja Wallanderia ei ndytetd haa-
voittumattomina, kovina ja vdkivaltaa kestdvind samoin kuin Varesta. Tassa
Wallanderit eroavat perinteisten etsiva- ja poliisielokuvien tavoista esittda
vakivaltaa. Andrew Nestingenin (2008, 239-254) mukaan Wallandereiden
tapa kuvata paahenkil6t inhimillisessa valossa ja haavoittuvaisina on seikka,
joka erottaa ne monista muista rikostarinoista. Tastd hyvina esimerkkina
on elokuva Salaisuus, jonka yksi keskeinen juonikuvio kisittelee Stefanin
menneisyytta pedofiilin uhrina. Stefan esitetdan Salaisuudessa seka rikoksen
uhrina ettd vakivallan tekijand, ja hdn tappaa elokuvan lopussa itsensa. Nuo-
rena haavoittumattomana sankarina sarjan aiemmissa Wallander-elokuvissa
ndyttiaytynyt Stefan esitetidn Salaisuudessa heikkona ja haavoittuvaisena.
Elokuvat neuvottelevat siiti, millainen on 2000-luvun maskuliinisuuden
ihanne. Samalla ne my0s haastavat lansimaiseen miesihanteeseen seka ri-
koselokuvien genrekonventioon usein liitettyja kasityksid miessankareista
haavoittumattomina. Salaisuus avaakin katsojan pohdittavaksi vékivallan
tekijan lisdksi yhteiskunnan ja ympéristén vastuun vékivallan torjumisesta
ja uhrin auttamisesta (vrt. Karkulehto 2012, 121-123).

Yhteenvetona miesten kokeman ja tekeméan sukupuolistuneen vakivallan
esittdmisestd voidaan todeta seuraavaa: Vareksissa kuvataan padasiassa mies-
ten toisiin miehiin kohdistamaa vékivaltaa, ja ndissa kohtauksissa vakivallan !
esittimiseen kytketdan usein koomiseksi tarkoitettuja elementteja. Varekset
toistavat vakivallan esityksissddn sellaista lansimaista maskuliinisuutta,
johon liittyy kyky kayttda ja sietdd vakivaltaa tarvittaessa. Vareksissa mies-
sankarit ndyttaytyvat usein haavoittumattomina toisin kuin Wallandereissa.
Wallandereiden vakivallan esityksissa avautuukin ristiriitaisia mahdollisuuksia
kasittda maskuliinisuus. Yhtaalta Wallandereissa vikivalta problematisoidaan
ja kyseenalaistetaan osana maskuliinisuutta, toisaalta tietynlainen vakivalta,
miesten valinen “rehti” nyrkkitappelu, nayttaytyy anteeksi annettavana ja
"hyvaksyttavand” vakivallan muotona. Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan, !
minkélaisia késittdmisen mahdollisuuksia elokuvat naisiin kohdistuvasta ja
naisten tekemadsta vékivallasta avaavat. :

Naiset ja vdkivalta Wallandereissa ja Vareksissa

Wallandereissa naisia kuvataan vakivallan tekijoind muuten kuin virkansa
puolesta 9 %:ssa vikivaltarepresentaatioista. Ndissd kaikissa vidkivaltaa
selitetddn tekijan psyykkisillda ongelmilla tai ideologisella ajattelulla, kuten
elokuvassa Ennen routaa, jossa marginaaliseen uskonlahkoon kuuluva Anna
(Ellen Mattson) kidnappaa aseella uhaten Lindan rajéhteill lastattuun autoon.
Anna kuvataan ahdistuneena, tasapainottomana ja vakivaltaisen isdnsa aivo-
pesemanad. Nain elokuvat maarittavat esityksissdan vakivallan toimijuuden
joksikin, mika ei liity “normaaliin” naiseuteen. :

Wallandereissa naisiin kohdistuvaa véakivaltaa esitetddn enemman, ja se
on raaempaa kuin miehiin kohdistuva. My®&s naispaahenkild Linda joutuu
elokuvissa vakivallan uhriksi. Elokuvassa Mastermind vakivaltarikollinen
Lothar Kraftcyk (Michael Nyqvist) kidnappaa Lindan ja toisen rikosetsivan
tyttaren Theresan (Sally Fryrud Carlsson). Elokuvassa on useita kohtauksia,
joissa esitetddn Lindaan ja Theresaan kohdistuvaa vikivaltaa tai sen uhkaa.
Naissd kohtauksissa on seksuaalisuus voimakkaasti lasng, ja védkivaltaa es-
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tetisoidaan ja erotisoidaan esimerkiksi kuvaamalla uhreja vahissa vaatteissa
(vrt. Bacon 2010, 160-161, 177-178), kuten kohtauksessa, jossa Lothar heittaa

Lindan pimedan kellariin valkoisessa paljastavassa yopaidassa silmat peitet-

tyné (kuva 9). Linda hapuilee eteenpéin kauhuissaan ja tormda ruumiiseen. = nia kuvataan vakivalian uhrina

Kamera kulkee pitkin naisen ruumista, jolla on paallaan vain alushousut ja
rintaliivit. Kuva pysahtyy lopulta irtileikatun paan kohdalle. Vililla kuvataan
Theresaa, joka makaa kellarissa valkoisessa y0asussa suu teipattuna ja kasi-

raudoilla kattoon sidottuna (kuva 10). Vahapukeinen ruumis luo katsojalle !
odotusarvoa siitd, mikd Theresaa ja Lindaa voi kohdata. Linda ja Stefan ovat ‘

elokuvissa keskeisia ja saman ikdisia padhenkildita. Heita kuvataan kuitenkin
vakivallan uhreina eri tavoin. Stefanin ollessa uhri vékivaltaa ei estetisoida
tai erotisoida, ja ndima kohtaukset kestavat vihemman aikaa kuin Lindaan

kohdistuvan vidkivallan kuvaukset.”® Lindan ollessa vékivallan uhri hdnen !

seksuaalisuutensa korostuu toisin kuin Stefania kuvattaessa. Muista Wal-
landereista poiketen vakivalta ei ndyttidydy vain ahdistavana ja tuomittavana
vaan myos kiinnostavan eroottisena. Ndissa naisiin kohdistuvan vakivallan
kuvauksissa Wallanderit my®étailevat perinteisia genrekonventioita.

Vaareksissa naisia kuvataan vikivallan tekijoind 16 %:ssa vikivaltaesityksista. -

Naisten tekema vakivalta nayttaytyy hyvaksyttavana erityisesti silloin, kun
paahenkilon puolella oleva nainen kykenee puolustamaan itsedan tai ysta-

Kuvat 9 ja 10 (kuva-
kaappaukset DVD:lta).
Wallander: Master-
mind. Linda ja There-
sa vakivallan uhreina.

Kuva 11 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Sheriffi. Naiset ja
miesten vakivalta. ©
Solar Films.
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13 Lindaan kohdistuvaa vaki-
valtaa kuvataan kymmenessa
kohtauksessa, jotka kestavat
yhteensa 17 min 26 s. Stefa-

viidessa kohtauksessa, jotka
kestavat yhteensa 2 min 16 s.
(Vrt. esim. Prince 2003, 181;
Weaver 1991.)
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viaan vakivallalla, kuten elokuvassa Sheriffi, jossa rikollinen Pekka (Miska
Kaukonen) uhkaa Varesta aseella. Paikalle tulee rikollisten parissa liikkuva
Milla (Karoliina Blackburn), joka lyo Pekan yhdella nyrkin iskulla maahan
(kuva 11). Vareksissa ihanteeksi esitetdén vikivallan kestiminen ja kyky kayt-
taa sita tarvittaessa itse, oli kyseessa mies tai nainen. Téssa elokuvat nojaavat
film noir -elokuvien perinteeseen, jossa yksindinen sankari-yksityisetsiva
taistelee pahuutta vastaan valittamatta kohtaamastaan vékivallasta tai sen
uhasta. Naissa elokuvissa kyky kayttaad ja kestaa vakivaltaa nayttaytyvat usein
vilttimattdmyytend, koska yhteiskunta esitetdan kykeneméattdméana suoje- -
lemaan ihmisia vakivallalta. Toisaalta Varekset haastavat genrekonventioita
esittimalla naiset hyvin samankaltaisesti vakivallan tekijoind kuin miehet.
(Ks. esim. Cowie 1993, 121-165.) Perinteisesti rikoselokuvissa naiset ja miehet
esitetddan vakivallantekijoina eri tavalla (esim. Bacon 2010, 184; Keskinen 2010,
244). Jokinen (2000, 27-28) kirjoittaa miesten vikivallasta, jolla tarkoitetaan
tekijan sukupuolen lisdksi vakivallan kytkoksid mieskulttuuriin ja miehisiin
instituutioihin, kuten armeijaan ja poliisilaitokseen. Jokisen mielestd mies-
ten vékivaltaa voivat harjoittaa my0s naiset esimerkiksi silloin, kun naisten
tekemd vikivalta yhdistyy perinteisesti maskuliinisiksi miellettyihin toimin-
tamalleihin, kuten esimerkiksi toimintaelokuvien tapaan esittda sankareita.
Tasta esimerkkina voi nahda Sheriffin Millan tai Vares — yksityisetsivin Eevan
(Laura Malmivaara), jotka kykenevait Vareksen tavoin kayttamaan vakivaltaa.
Eevan hahmossa kyky kayttaa vakivaltaa yhdistyy my0s perinteisiin miehisiin
instituutioihin, kun hénet elokuvan alussa naytetdan ase kddessd armeijan
kertausharjoituksissa.

Vareksissa miehid ja naisia kuvataan samalla tavoin seka vakivallan tekijoina
ettd uhreina. Ainoastaan raa’an hakkaamisen ja potkimisen uhreina naisia
kuvataan vidhemman kuin miehid. Varesten esittamaa vakivaltaa voidaan
tulkita my6s suhteessa yhteiskunnalliseen sukupuolistuneesta vikivallasta |
kdaytavaan keskusteluun. Varesten tapojen esittda naisia vakivallan tekijoina
ja kokijoina voi tulkita toistavan suomalaisessa vakivaltaa koskevassa yhteis-
kunnallisessa keskustelussa vallalla olevaa sukupuolineutraaliutta ihannoivaa
ajattelutapaa, jossa sukupuolten merkitys vakivallan tuottamisen prosessissa
ohitetaan (esim. Ronkainen & Nare 2008, 36; Nyqvist 2008, 129). Vareksissa :
naisten ja miesten kokeman viakivallan motivaatiot ovat myods samanlaisia:
mustasukkaisuus, kosto, tietojen hankkiminen, rikollisten tekojen peittaminen
tai rikollisten keskeinen vélienselvittely. Esimerkiksi Vares — yksityisetsivin lo-
pun kohtauksessa rikolliset hakkaavat teollisuushallissa ensin Varesta, minka |
jalkeen hanen ystavaansa Eevaa lyodaan nyrkilla.

Yhteenvetona naisten kokemasta ja tekemasta vakivallasta Wallandereiden
ja Varesten maailmassa voi todeta seuraavaa: Wallandereissa naiset marginali-
soidaan vakivallan tekijoind ja vakivallan uhreina heita erotisoidaan ja esteti-
soidaan. Naisiin kohdistuvan ja kokeman vikivallan kuvauksessa Wallanderit
noudattelevat genrekonventioita eri lailla kuin miesten kokeman ja tekemén
vakivallan esityksissa. Varekset taas ohittavat usein sukupuolten viliset erot
vakivallan kuvaamisessa ja kuvaavat genrekonventioita haastaen naisia ja
miehid samalla tavalla vikivallan uhreina ja tekijoina. Seuraavaksi tarkastelen
tarkemmin, minkalaisia merkityksid elokuvat tuottavat lahisuhdevakivallasta, 3
koska todellisessa elamassa ldhisuhdevakivalta on voimakkaasti sukupuolis-
tunut vakivallan muoto (esim. Husso 2003, 16).
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Varesten ja Wallandereiden esittima lahisuhdevikivalta

Tutkimistani elokuvista Wallanderit siséltavat viisi ja Varekset kahdeksan kohta-
usta, joissa vikivallan tekijana on uhrin nykyinen tai entinen puoliso. Silloin, -
kun vakivalta liittyy pariskunnan véliseen konfliktiin eika kukaan kuole tai
saa vakivallan seurauksena pysyvia fyysisia vammoja, vakivalta ohitetaan
elokuvien maailmassa usein ylireagointina tai sattumana. Nain Wallanderit ja
Varekset esittavat lahisuhteissa tapahtuvaa vakivaltaa samalla tavoin. Esimer-
kiksi Wallander-elokuvassa Afrikkalainen poliitikko Kenneth Nilsson (Tomas
Bolme) tondisee kotinsa pihalla vaimoaan Majta (Lena Stromdahl), joka yrittaa
estdad miehensa ldhtemisen (kuva 12). Taman jalkeen Kenneth ajaa autollaan
pois ja kuva jaa pihalla seisovaan Majhin. Vakivallan ei ndyteta vaikuttavan
Majhin tai Kennethiin. He eivat tuomitse sitd tai ndyta karsivan siitd. Myoskdan
elokuvan kerronnallisessa maailmassa pariskunnan valista vakivaltaa ei seli-
teta tai tuomita. Kenneth kuvataan elokuvassa oikeudentuntoiseksi mieheksi,

Kuva 12 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Wal-
lander: Afrikkalainen.
Lahisuhdevékivalta.

Kuvat 13 ja 14 (kuva-
kaappaukset DVD:lta).

Wallander: Kyldhullu.
Vakivaltaa ei ohiteta.
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joka rakastaa vaimoaan. Maj rakastaa miestadn elokuvan maailmassa ja on
valmis tekemdan hanen hyvakseen mita vain. Elokuvan loppusulkeumassa
pariskunnan voi my0s tulkita pitdvan yhtd, eikd heidan valistdan vakivaltaa :
kasitella elokuvassa mitenkdan. E
My0s Vareksissa kuvataan lahisuhteissa tapahtuvaa vakivaltaa. Elokuvassa
Jaitynyt enkeli Vares ravistelee entista seksipartneriaan Lilaa (Lotta Lindroos).
Vares uskoo Lilan salanneen itseltddn tietoja: "Nyt sd puhut mulle. Jumalauta
ma olen saanut tarpeekseni.” Taman jdalkeen Vares paiskaa Lilan sangylle, ja
Lila alkaa itked. Vares: ”Ton s& voit jattaa teatterin lavalle. Nyt sd puhut mul-
le.” Seuraavaksi leikataan kuvaan, jossa Vares ja Lila istuvat pdydan daressa
puhumassa sovussa keskendan. Tama kohtaus vertautuu identtisend aiemmin
analysoimaani kohtaukseen, jossa Vares kiristda vakivallan avulla tietoja Ne-
rolta. Molemmissa kohtauksissa vikivalta ndyttiytyy osana ihmisten valista
kanssakdymistd ja yhtena mahdollisena ristiriitatilanteiden ratkaisumallina.
Muista Vareksista ja Wallandereista poiketen Wallander-elokuva Kylihullu
sisdltda episodin, jossa parisuhdevéakivallan esittiminen voidaan lukea kri-
tiilkkind vakivaltaa kohtaan, erdanlaisena toisintoistamisena (ks. Rossi 2017).
Elokuvan yhdessé kohtauksessa aviomies pahoinpitelee Henriettaa (Amanda
Ooms) kuristamalla tdtd kaulasta ja repimalla hiuksista (kuva 13). Vakivallan
ndytetddn vaikuttavan Henriettaan, joka on ahdistunut ja peloissaan. Va-
kivallasta tulee myo0s fyysisia jdlkia, mustelmia. Seuraavassa kohtauksessa
Henrietta puhuu poliisiautossa Stefanin kanssa, joka ei ohita aihetta vaan '
kysyy suoraan Henriettalta, aiheuttiko hdnen miehensa mustelmat (kuva 14).
Henrietta valttelee puhumasta vakivallasta suoraan, mutta Stefan ei luovuta:
”Héan hakkaa sinua. Voit tehda rikosilmoituksen minulle.” Henrietta ei uskalla
tehda rikosilmoitusta, koska pelkaa miehensa tappavan hanet sen takia. Stefan
kuitenkin vakuuttaa Henriettan olevan turvassa: “"Han ei padse ldhellekdan :
sinua. Me autamme sinua.” :
Kylidhullu on artikkelini elokuvista ainoa, jossa riitatilanteessa tapahtuvaa
pariskunnan valista fyysista vakivaltaa ei ohiteta parisuhteeseen “normaalisti”
kuuluvana konfliktitilanteen ratkaisumallina tai erehdyksend. Nama kaksi :
Kylihullun kohtausta ovat esimerkkeja siitd, kuinka vakivallan esittamiselld
voidaan kritisoida vikivaltaa ja kisitelld yhteiskunnassa vaiettuja vékivallan |
muotoja, kuten intiimid parisuhdevakivaltaa. Kyldhullussa esitetdan vakivaltaa,
mutta sen jalkeen vakivalta kasitelldan ja tuomitaan seuraavassa kohtauksessa
keskeisen padhenkilon Stefanin kautta. Elokuvassa ei mydskdan syyllistetd :
uhria vaan vastuuta vikivaltaan puuttumisesta siirretdan yhteiskunnalle. |
Vikivallan esittamisessa ja ndkyvaksi tekemisessa on kyse my®0s siitd, kenen
tekemdna ja kokemana véakivalta yhteiskunnassa ohitetaan ja keiden koke-
mukset otetaan vakavasti (esim. Ronkainen & Nare 2008, 18-19; my0s Butler
2004, 147). :
De Lauretisin (2004, 35-76) ajatuksia mukaillen voidaan my®os pohtia, mita :
elokuvat jattavat nakymattomaksija ymmarryksen ulkopuolelle. Toisin sanoen
minkalaista vdkivaltaa yhteiskunnassa halutaan kasitelld ja nostaa esiin. Ai-
nakin Varesten ja Wallandereiden maailmassa ldhisuhdevakivallan seuraukset,
vaikutukset ja moninaiset ilmenemismuodot jaavat usein nakymattomiksi, |
kasittamisen, kuvattelun ja ymmarryksemme ulkopuolelle. Siirryn seuraavaksi |
artikkelini viimeiseen aiheeseen eli tarkastelemaan, mitd ja miten elokuvat
tekevat seksuaalisuutta ndkyvaksi ja millaisilla ehdoilla.
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Vikivallan ja seksuaalisuuden kytkokset

Vareksissa vakivalta ja seksuaalisuus liitetdan yhteen esimerkiksi motivoimaan
vakivaltaa sekd visualisoimaan vékivallan esityksid. Elokuvissa Huhtikuun
tytot ja Jaatynyt enkeli naisprostituoitujen murhia motivoidaan heidan vanhem-
man miehen seksuaalisuuteen kohdistamallaan pilkalla. Huhtikuun tytoissi ja
Kaidan tien kulkijoissa naisiin kohdistuvan vakivallan motivoinnissa kaytetaan
naisen seksuaalista aktiivisuutta. Kaidan tien kulkijoissa nuori Anna-Liisa
(Heini Kanniainen) 16ydetdan murhattuna hautausmaalta. Elokuva sisaltda
useita vakivaltaa erotisoivia ja estetisoivia kuvia, joissa Anna-Liisa kuvataan
vahissad vaatteissa kahlittuna hautausmaalla olevaan “hdpeédpaaluun” (kuva
15). Anna-Liisan seksuaalinen aktiivisuus ilmenee seka dialogissa etta visu-
aalisessa esittdmisen tavassa. Anna-Liisa kuvataan esimerkiksi harrastamassa
seksid kahden miehen kanssa yhti aikaa. Anna-Liisan murhaaja Kalle (Pekka
Huotari) selittdd itse tekoaan seuraavasti: ”Se nimitteli mua homoksi ja velt-
tomulkuksi. Pakkohan mun oli antaa sille opetus.”

Kuva 15 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Kaidan tien kulkijat.
Hapeapaalu. © Solar
Films.

Kuva 16 (kuvakaap-
paus DVD:Ita). Vares
— Huhtikuun tytét.
Vareksen uni. © Solar
Films.

Kuva 17 (kuvakaap-
paus DVD:Ita). Wal-
lander: Veljekset.

Vakivallan seuraukset.
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Seksuaalisuus ja vakivalta liitetddn yhteen rikoselokuville tyypilliseen
tapaan Kaidan tien kulkijoissa ja Pahan suudelmassa, joissa véakivaltaa selitetaan
mustasukkaisuudella ja seksuaalisella uskottomuudella. Pahan suudelmassa
Laila (Anu Sinisalo) ampuu uskottoman miehensd, taman kaksi rakastajaa ja
itsensa. Kaidan tien kulkijoissa pastori Raappana (Peter Franzen) ampuu vai-
monsa, tdman rakastajan ja itsensd. Naissa elokuvissa vakivaltaa selitetaan
mustasukkaisuudella. Vékivalta nayttaytyy inhimillisena tragediana, mita
vikivallantekijan itsemurha vahvistaa. Mustasukkaisuus ja seksuaalinen
uskottomuus ovat suomalaisessa kulttuurissa usein kiytettyja vikivallan se- -
littdjia, joita sekd naiset etta miehet kdyttavat (esim. Husso 2003, 102; Nyqvist
2008, 129-135).

Vareksissa seksuaalista vakivaltaa tai ahdistelua kuvataan varsinaisesti :
yhdessa kohtauksessa. Vares — yksityisetsivin alussa on lyhyt kaukaa kuvattu
kohtaus, jossa sotapoliisi ahdistelee seksuaalisesti Eevaa kertausharjoituksis-
sa. Vares tulee paikalle ja ajaa ahdistelijan pois. Episodin tarkoitukseksi voi
tulkita Vareksen hahmon esittelyn oikeudentuntoisena ja rohkeana. Taman
lisaksi Huhtikuun tytdissi on Vareksen unta kuvaava kohtaus. Siina korsettiin
pukeutunut Teresa (Miia Lindstrém), jonka murhaa Vares tutkii, lyo sankyyn
sidottua Varesta ruoskalla, kiskoo hanta hiuksista ja nostaa tekopeniksen
ilmaan iskedkseen sen Vareksen takapuoleen. Vares on kauhuissaan seka koh-
tauksen aikana ettd unesta herattyaan. Kohtaus on kiinnostavan ristiriitainen.
Siind erotisoidaan ja estetisoidaan seka Teresaa etta Varesta (kuva 16). Kipu
ja pelko ovat kohtauksessa ldsnd, mutta toisaalta kohtausta voi tulkita myos
sadomasokistisen seksiaktin kuvauksena. Kohtausta voi tulkita seksuaalisen
vakivallan kuvauksena, jonka tarkoituksena on vahvistaa kasitysta, ettd Va-
res on tdysi hetero eikd pida tallaisista leikeista. Maskuliinisuus maarittyy
lansimaisessa kulttuurissa yha voimakkaasti heteroseksuaalisuuden kautta -
ja heteroseksuaalisuus sen kautta, ettd se ei ole homoutta (esim. Karkulehto 3
2011, 83-84; Jokinen 2000, 222-228). Toisaalta kohtausta voidaan tulkita myds
delauretislaisittain (2004, 135, 140) korostaen samastumisprosessin moniker-
roksisuutta. Nain tarkastelun kohteeksi nousee kohtauksen eroottinen lataus,
Teresan kokema nautinto ja samastuminen kohtauksen kerronnalliseen sul-
keumaan eli naisen suorittamaan (potentiaaliseen) miehen penetroimiseen
osana seksuaalisuuden toteutumista.

Wallandereissa ei vakivaltaa selitetd seksuaalisella aktiivisuudella tai pari-
suhteen ulkopuolisilla suhteilla. Aikuisiin kohdistuvaa seksuaalista véakivaltaa
késitelladn ainoastaan Veljeksissi. Elokuvassa ei ndytetd seksuaalista vikivaltaa,
vaan ainoastaan sen seuraukset uhreille, kun pahoinpidelty ja raiskattu uhri
naytetdan ldhikuvassaja patologi selittaa Wallanderille (ja katsojille) yksityis-
kohtaisesti, miten uhria on pahoinpidelty ja kidutettu (kuva 17). Esittamalla
vain vakivallan seurauksia, ei itse vakivaltaa, estetddn vakivallan estetisoimi- !
nen ja erotisoiminen sekd katsojan mahdollisesti saama sadistinen nautinto
(vrt. esim. Bacon 2010, 173-183). Viakivallan seurauksien yksityiskohtaisella
kuvaamisella sekad verbalisoimalla tekoja ettd nayttamalla pahoinpideltyja
ruumiita vakivalta nayttaytyy elokuvan kerronnassa tuomittavana ja vasten-
mielisena. Tdtd vahvistavat myds rikosta tutkivien poliisien vékivaltaan liit- -
tyvit reaktiot, joihin elokuva kutsuu katsojaa samastumaan. Nain vikivallan
esittdiminen avaa mahdollisuuden kokea ja kasittaa vakivalta satuttavana ja
haavoittavana toimintana, ja vakivallan toistaminen toimii kritiikkina vakival-
taa kohtaan (vrt. Rossi 2017). Tallaista tapaa Wallanderit kdyttavat padasiassa
vikivallan esittimisessd. Tama on my®s se, mika erottaa Wallanderit ja Varekset
toisistaan. Viakivaltaa ei ndytetd, jolloin vdkivallan katsojassa mahdollisesti '
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aikaan saama jannitys, sankarin kamppailuun samastuminen, sadistinen
nautinto tai eroottinen ja estetisoitunut mielihyva estyvit.

My6s yksi episodi Vareksissa avaa mahdollisuuden kasittaa vakivallan esit-
taminen kritiikiksi vakivaltaa vastaan. Huhtikuun tytdissi vakivaltarikollinen
Tristan (Taisto Oksanen) tapaa homoravintolassa Maxin (Pyry Nikkild). Max
kuvataan koomisessa valossa ikiaikaisia homoihin liitettyja stereotypioita
hyddyntéden feminiinisend ja fyysisesti heikkona reppanana, joka ajattelee vain
seksid (vrt. Karkulehto 2011, 131). Populaarikulttuurissa onkin vahva perinne,
jossa humorististen stereotyyppien avulla nauretaan vihemmistoille (esim.
Herkman 2001, 376-378). Taman lisaksi huumori rakentuu kahden vaarinka-
sityksen varaan. Ensinndkin Max luulee Tristanin olevan homo ja haluavan
seksid kanssaan (kuva 18). Katsoja taas voi tulkita Tristanin asenteesta, ettei
héan ole kiinnostunut Maxista seksuaalisesti. Toiseksi Max luulee Tristanin
olevan ystévillinen ja kiltti, kun taas katsoja tietda timéan olevan vaarallinen
ja vakivaltainen. Henri Bergson esittadkin klassikkoteoksessaan Nauru — tut-
kimus komiikan merkityksestd, etta tilanne on koominen, kun siihen liittyy kaksi
eri merkitysta samanaikaisesti: “Naenndisesti mahdollinen merkitys, jonka
nayttelijat sille esittavét, ja todellinen merkitys, jonka katsojat sille antavat.”
Bergsonin mukaan katsojat havaitsevat tilanteen eri lailla, koska tietavat
henkilohahmoja enemman. (Bergson 1994, 70-75.)

Episodin alussa katsoja houkutellaan nauramaan Maxille, ja komiikan
kohteena on erityisesti hdanen seksuaalinen suuntautumisensa. Vakivallan !
komediallisissa esityksissd on usein kysymys siitd, keneen esitys kutsuu sa-
mastumaan (Butler 2004, 143-147). Seuraavassa kohtauksessa Tristan tulee
Maxin kanssa taman kotiin. Max puhelee iloisesti Tristanille ja tarjoilee talle
viinid. Kun Max tuo poytaan peniksen muotoisen kakun, Tristan kommentoi '
kakkua ironisesti: “Ohho. Siindhdn on oikein kunnon kakku. Synttarisankari
leikkaa paastd palan ja pistdd poskeen.” Max hammentyy (kuva 19). Tassd |
kohtaa komiikka perustuu myos tilanteen kaantymiselld vastakkaiseksi (Berg-
son 1994, 69-70). Max luulee saaneensa hyvda seuraa syntymapdivandan,
mutta onkin yhtdkkia homofobisen tappajan kynsissa. Seuraavaksi Tristan :
ndyryyttdd Maxia muun muassa tunkemalla kakkua hinen suuhunsa (kuva
20). Tristan my®&s pilkkaa Maxin homoutta: “Mit4 s siind répistelet kuin jokin -
undulaatti? Eiko sussa ole miestd ollenkaan?” Lopuksi Tristan tappaa Maxin,
paloittelee kirveelld ja sulloo palat muovikasseihin. Vakivallan jalkeen Tristan
pesee veriset kitensd ja alkaa syoda rauhassa suklaakakkua. :

Vikivallanteko, vaikkei sitd suoraan naytetd, aiheuttaa minussa katsojana
voimakkaan affektiivisen inhoreaktion. Vaitan, ettd reaktion tehokkuuteen
vaikuttaa se, ettd elokuva on aluksi houkutellut katsojaa, onnistuen siina tai
ei, nauramaan kanssaan Maxin homoudelle. Taiman jilkeen Max tapetaan ja
noyryytetddn sadistisesti juuri hanen homoutensa takia. Ndin elokuva tekee !
katsojasta erddnlaisen kanssarikollisen. Kohtauksessa henkilshahmojen ste- -
reotyyppinen esittdminen ja vakivaltaan liitetty komiikka kaantyvat kritiikiksi
vakivaltaa kohtaan. Kutsun tita strategiaa, jota elokuva kayttaa vakivallan
vastustamiseen, kaksoissamastumisen strategiaksi. Aluksi katsoja houkutellaan !
samastumaan tappajaan. Tété tuetaan elokuvan kerronnassa visuaalisin kei-
noin, muun muassa sijoittamalla Tristan kuvassa etualalle (kuva 21). Maxia '
ei myoskaan henkiloidd nimeltd, kun taas Tristan on juonen kannalta tarkea
henkil6. Vasta, kun Tristan alkaa ndyryyttdd Maxia, Maxin reaktiot ndytetdan
lahikuvassa. Itse vikivallanteko tulee elokuvan kerronnassa yllatyksena.
Niin katsoja joutuu ikaan kuin “vahingossa” nakokulmahenkilénsa kautta
osalliseksi sadistiseen vikivallantekoon. Itse vikivallantekoa ei ndytetd, mutta -
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kauttaaltaan veressa oleva kylpyhuone ja Tristan kirves kddessa (kuva 22) seka
myShempi kohtaus, jossa Tristan kantaa Maxin paloja muovikasseissa, riittavat
antamaan katsojalle mielikuvan siita, mitd Maxille on tehty. Vékivallanteko !
ndyttidytyy niin julmana, ettd katsoja joutuu moraalisesti pohtimaan omaa

Kuva 18 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Huhtikuun tytét.
Ravintolassa. © Solar
Films.

Kuva 19 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Huhtikuun tytét. Max
hdmmentyy. © Solar
Films.

Kuva 20 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Huhtikuun tytét. Tris-
tan noyryyttaa Maxia.
© Solar Films.

Kuva 21 (kuvakaap-
paus DVD:lta). Vares
— Huhtikuun tytot.
Tristan etualalla.

© Solar Films.
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Kuva 22 (kuvakaap-
paus DVD:Ita). Vares
— Huhtikuun tytét. Va-
kivallanteko. © Solar
Films.

suhdettaan vékivaltaan ja samastumistaan tappajaan, mika avaa mahdolli-
suuden uhriin samastumiselle. Katsoja samastuu yhtaalta seka kohtauksen
paahenkiloon Tristaniin etta toisaalta kerronnalliseen kuvaan eli kohtauksen

lopun “ratkaisuun” (de Lauretis 2004, 135-140; myos Koivunen 2006, 81-82).

Kohtaus on myos hyva esimerkki kulttuurissa ilmenevastd naamioitu-
vasta vakivallasta (ks. Maki 2005, 17-68; Karkulehto 2011, 11-14). Katsojan
nauru tai pilkan passiivinen hyvéksynta ja Maxin kohtaama vakivalta poh-

jautuvat samaan ennakkoluuloisuuteen. Naamioituvaa vakivaltaa edustaa !
kohtauksessa komiikaksi naamioitu seksuaalinen ennakkoluuloisuus, johon !

elokuva houkuttelee katsojaa osallistumaan nauramalla Maxin homoudelle.
Tama naenndisesti vaarattomana nayttaytyva naamioituva vakivalta toimii
elokuvassa ilmeisen vikivallan eli Maxiin kohdistuvan fyysisen vékivallan
mahdollistajana.™

Nayttelija Taisto Oksasen tulkinnalla on erityinen merkitys sen kannalta,

miten kohtauksen vikivalta kdantyy vékivaltaa vastustavaksi vakivallan
kuvaamiseksi. Vakivaltaa ei kevenneta esimerkiksi esittamalld Tristania
stereotyyppisesti. Helpottavaa naurua tai loppukevennysta ei tule, kuten

monissa muissa Varesten vakivaltaesityksissd, vaikka tilanne ja dialogi toisin

tulkittuina sen mahdollistaisivat.

Homoseksuaalisuus esitetdan Vareksissa usein joko koomisessa valossa tai
sitten uhkaamassa heteroseksuaalista parisuhdetta, kuten Pimeyden tangossa,
jossa murhan motiiviksi esitetidn homomiehen heteromieheen kohdistama

seksuaalinen vakivalta. Molemmat esittamisen tavat vahvistavat hetero-

seksuaalisuutta normina. Karkulehto (2011, 144-148) esittdd, ettd hetero-
normatiivisuudesta poikkeavien seksuaalisuuksien kuvaamista kaytetaan
nykykulttuurissa usein yllattavasti heteronormien ja rajojen yllapitamiseen.

Tulkitsen, ettd homoseksuaalisuuden tehtavana on Vareksissa toimia vasta-
kohtana erityisesti padhenkil6 Vareksen heteronormatiiviselle seksuaalisuu- !

delle. Homoseksuaalisuus nayttaytyy Vareksissa positiivisessa valossa vain
silloin, kun se erotisoidaan ja estetisoidaan jannittavaksi lisaksi paahenkilon
eroottisiin leikkeihin, kuten Jidtyneessi enkelissi, jossa Vares harrastaa seksia

biseksuaalin Lilan kanssa. Toisin kuin Vareksissa, joissa homoseksuaalisuus :
ja vakivalta kytketaan toisiinsa useassa kohtauksessa, Wallandereissa ei esiteta |

yhtdan vakivaltaa ja homoseksuaalisuutta suoraan yhteen liittavaa vakivalta-
kohtausta. Ainoastaan elokuvassa Ennen routaa marginaalisen uskonlahkon
edustajat aikovat rajayttaa kirkon, jossa vihitaan homopari.

Yhteenvetona edellisesta esitdn, ettd Vareksissa seksuaalisuus ja vdkivalta
liitetddn yhteen esimerkiksi motivoimaan ja visualisoimaan vékivaltaa. Eri-
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tyisesti alastonta naisvartaloa estetisoidaan ja erotisoidaan véakivaltaesityk-
sissd. Aikuisiin kohdistuvaa seksuaalista vakivaltaa tai hdirintda kasitellaan
kuitenkin varsinaisesti vain yhdessa Vares-elokuvan kohtauksessa ja yhdessa
Wallanderissa. Kiinnostavaa onkin, ettd esimerkiksi intiimeissa ldhisuhteissa '
tapahtuvaa tai niin kutsutun treffituttavuuden tekemaa seksuaalista vakivaltaa
ei elokuvissa esitetd ollenkaan. Laajentaen de Lauretisin (2004, 38-39) ajatuk-
sia seksuaalisesta merkityksettomyydesta olisi tarkeda haastaa nikyvyyden
rajoja eli sitd, mita kulttuurissa voidaan kasittdd ja nahda. Tavoissaan esittaa
seksuaalisuutta Varekset ja Wallanderit toistavat perinteisia esittimisen kon-
ventioita ja kulttuurisia kasityksid. Homoseksuaalisuus nayttaytyy Vareksissa
usein koomisessa valossa tai uhkaamassa heteroseksuaalista parisuhdetta.
Molemmat elokuvasarjat mahdollistavat kuitenkin véakivaltaesityksissaan
my0s vakivallan toistamisen toisin eli kritiikkina vékivaltaa vastaan. :

Lopuksi

Tarkastelemani Wallander- ja Vares-elokuvat avaavat vékivallan esityksissaan
sekd keskenddn samankaltaisia ettd erilaisia tapoja kasittaa ja kokea vakivaltaa,
sukupuolta ja seksuaalisuutta. Suhteessa genren konventioihin ja yhteiskun-
nassa hallitseviin kasityksiin Varekset ja Wallanderit toimivat kaksijakoisesti.
Molemmat, vaikka eri tavoin, sekd haastavat totuttuja vakivallan esittdmisen !
tapoja ettd toistavat niitd. Pohdin lopuksi, millaisia kysymyksid suhteessa '
kansalliseen kulttuuriin elokuvien vakivaltaesitykset herattavat.

Vareksissa vakivallan esityksillda neuvotellaan sellaisesta kulttuurisesta
maskuliinisuudesta, johon vékivallan ajatellaan kuuluvan osana miehena
olemista. Tallaiseen kulttuuriseen mieskasitykseen liittyy fyysisen ja hen-
kisen vikivallan kestaminen, kyky kayttda vikivaltaa, tunteiden hallinta, |
heteroseksuaalisuus, kovuus ja itsendisyys. Vaikka 2000-luvun mieskasitysta
madritelldan ja neuvotellaan yhteiskunnassa ja kulttuurituotteissa jatkuvasti
uusiksi, tarjoavat Vareksien vakivaltaesitykset hyvin perinteisiksi miellettyja
maskuliinisuuden ihanteita. Kiinnostavaa on, ettd Vareksissa naisia ja miehia
kuvataan usein samalla tavoin vikivallan tekijoind ja uhreina. Tama poikkeaa
rikoselokuville tyypillisestd tavasta esittdd naiset vakivallan uhreina ja miehet
vakivallan tekijoind. Voidaankin kysya, heijasteleeko tdima suomalaiselle kult-
tuurille ominaiseksi véitettyad tapaa puhua vakivallasta sukupuolineutraalisti
(esim. Ronkainen & Nare 2008, 21-36). 3

Yhtend merkittivimpana erona elokuvasarjojen esittimassa vékivallassa
nayttaytyy se, ettd Wallandereissa kuvataan vihemman itse vakivaltaa kuin
Vareksissa. Wallandereissa naytetdaan vakivallan seuraukset ja jatetadn itse va-
kivalta esittamatta. Nain vakivalta nayttaytyy Wallandereissa usein kritiikkina
vakivaltaa vastaan. Toisin kuin Vareksissa, Wallandereissa vakivaltaesityksiin ei
liitetd huumoria keventdmaan vakivallan vaikutusta. Wallandereissa vakivallan
kaytto problematisoidaan myos silloin, kun paahenkilind olevat poliisit kayt-
tavat sita virkansa puolesta. Wallandereissa paahenkil6itd ei myoskaan kuvata
haavoittumattomina ja vakivaltaa kestavinad sankareina kuten Vareksissa. Nain
Wallanderit esittavat, ettd vakivallalla on aina tuhoisat seuraukset, kaytti sita E
kuka tahansa ja missa tahansa. Tama ero selittyy ainakin osin elokuvasarjojen
kuulumisella eri alagenreihin. Wallandereissa on nahtavissa nordic noirille
tyypillinen yhteiskuntakriittisyys, joka Vareksista puuttuu, sekda pyrkimys
kuvata vékivaltaa kriittisesti suhteessa sukupuoleen ja seksuaalisuuteen.
Tastd yhteiskunnallisesta nakokulmasta Wallanderit ja Varekset piirtavat esiin
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myo0s erilaista kansallista todellisuutta vakivallasta. Tatd kuvastavat hyvin
kohtaukset elokuvista Kylihullu ja Jadtynyt enkeli. Kyldhullussa ruotsalainen

miespoliisi lohduttaa aviomiehensa pahoinpitelemaa naista sanoen: "Héan ei | keskustelua kuin Suomessa,

paase lahellekdan sinua. Me autamme sinua”, kun taas suomalainen miessan- |

kari pahoinpitelee itse naista, heittad taiman sangylle ja toteaa lopuksi itkevalle
naiselle: “Ton sd voit jattaa teatterin lavalle.”*
Wallandereiden ja Varesten tavoissa esittad vakivaltaa on myos yhtaldisyyk-

sid, kuten naisiin kohdistuvan vékivallan erotisoiminen ja estetisoiminen. :
Molemmissa sarjoissa heteroparisuhteen riitatilanteessa tapahtuva vakivalta

sekd kahden tasavertaisen miehen vélinen vakivalta nayttaytyvat usein osana
ihmisten valista “luonnollista” kanssakdymistd eivatka ongelmallisina tai

tuomittavina. Vakivallan esittdmisessd ja katsomisessa onkin aina kysymys !
sen arvottamisesta, kenen tekemaa tai kokemaa vikivaltaa pidetaan yhteiskun-
nallisena ongelmana, johon pitaa puuttua, ja kenen tekeména tai kokemana se

voidaan hyvaksya (esim. Husso 2003). Kuten de Lauretis (2004, 38-39) toteaa,
on tarkedtd, ettd sekd elokuvan tekijat ettd teoreetikot haastaisivat nakyvyyden

rajoja — sitd, mitd kulttuurissamme voidaan nahda ja kasittaa. Ennen kaikkea
voidaan kysyd, millaista véakivaltaa kulttuurissamme halutaan ndhda ja kési-

telld sekd millainen vakivalta ja millaiset vakivallan muodot jaavat esittamisen
ulkopuolelle. Vareksissa ja Wallandereissa tarinan ratkaisuksi esitetddn myos
vakivallantekijan itsemurhaa tai vakivallan hyvittamista vakivallalla.

Kuten artikkelin alussa esitin, representaatiot vaikuttavat identiteettimme
muokkautumiseen seka kdsityksiimme vakivallasta, seksuaalisuudestaja su- :

kupuolesta. Sen takia on tarkedta tutkia populaarikulttuurin, kuten Varesten
ja Wallandereiden, tapoja esittad vakivaltaa, sukupuolta ja seksuaalisuutta.
Elamme aikaa, jossa kansainvaliset konfliktit ja globaali levottomuus luovat

yleistd turvattomuuden tunnetta. Varesten tarkoituksena ei ehkéd olekaan
esittad tatd aikaa, jossa eldmme, vaan sellaista, johon katsojan voi hetkeksi

paeta unohtaakseen todellisen maailman sekasorron. Varesten maailmassa
sukupuolta ja seksuaalisuutta madrittavat perinteiset arvot, “miehet ovat
miehid” ja vakivallallakin tietyt saannot.

Wallandereiden voi sen sijaan katsoa peilaavan 2000-luvun tapaa maaritella

sukupuolta ja seksuaalisuutta yhteiskuntakriittisesti uusiksi. Wallandereissa
nakyy pyrkimys esittdd sukupuolta, seksuaalisuutta ja vakivaltaa perinteisia
kulttuurisia kasityksid ja genren konventioita haastaen. Ehka tima on yksi

niista eroista, jonka takia Wallanderit osana nordic noiria ovat saavuttaneet
kansainviélisesti laajan katsojakunnan, kun taas Varekset puhuttelevat ldhinna

suomalaista katsojakuntaa.
Vakivalta on osa inhimillistd olemista. Kysymys ei niinkdan ole vakivallan
esittamisen arvottamisesta kuin siitd, miten vakivaltaa esitetaan. Kuten Wal-

landereiden ja Vareksien tarkastelu osoittaa, vakivaltaa on mahdollista esittda '
toisin eli kritiikkind vakivaltaa kohtaan myos poliisi- ja rikoselokuvagen- !

reissa. Meidan on siis mahdollista katsojina samalla sekd nauttia Vareksen ja
Wallanderin taistelusta roistoja vastaan ettd vastustaa maailmaa, jossa vaki-

valtaa oikeutetaan ja legitimoidaan osaksi ihmisten valistd hyvaksyttavaa ja

normaalia kanssakdymista.
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vakivallaksi (Nyqvist 2008,
159-160).
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Tuukka Hamalainen

TUTKIJA KATASTROFIN
KESKELLA

— tutkijakuvaus ja realismi
katastrofielokuvassa The Wave

Artikkeli analysoi tutkijahahmojen representaatiota norjalaisessa katastrofielo-
kuvassa The Wave (Bolgen, Norja 2015). Luonnonkatastrofista kertova The
Wave on lajityyppinsi tunnistettava edustaja, joka ottaa vahvasti vaikutteita
Hollywoodin esikuvistaan. Samaan aikaan se kuitenkin luopuu osasta lajityy-
pin ominaispiirteitd ja muuttaa timdn ansiosta myds tieteellisten tutkijoiden
representaatiota. Aiemman tutkimuksen perusteella elokuvien tutkijakuvaus
on muuttumassa realistisemmaksi ja positiivisemmaksi. The Waven voi nihddi
asettuvan osaksi titd muutosta pohjoismaisena tuotantona, joka laventaa
tutkijahahmojen representaatiota omassa genressiin. Vaikka elokuvan keskei-
selli tutkijahahmolla on tunnistettavasti stereotyyppisid piirteiti, nikyvit ne
laimennettuina suhteessa hahmon yhdysvaltalaisiin edeltdjiin. Vertailemalla
The Wavea ja sen pdihenkilod aiempiin tutkimustuloksiin ja Hollywoodin
katastrofielokuvien tutkijahahmoihin artikkeli osoittaa tavat, joilla The Wave
avartaa tutkijahahmojen kuvausta realistisempaan suuntaan. Lisiksi artikkeli
osoittaa, etti realistisemmasta ja positiivisemmasta tutkijakuvasta huolimatta
elokuva pitdd ylld joitakin tieteeseen ja tutkijoihin kohdistuvia negatiivisia
asenteita.

Johdanto

Pohjoismaiden ensimmaisen katastrofielokuvan The Wave (Bolgen, Norja 2015)
alussa geologi Kristian Eikjord (Kristoffer Joner) nahdaan ajamassa autolla
(kuva 1). Han selailee radiokanavia ja osuu elektronista musiikkia soittavalle :
kanavalle. Eikjord naurahtaa ja toteaa itsekseen: ” Antakaa nyt jo olla. Olen
40!”! Pian héan vaihtaa toiselle kanavalle, joka soittaa keskitempoista rock-
musiikkia. Kohtaus esittelee katsojalle elokuvan paahenkilon: han on rento,
keski-ikdinen ja vitsailee itsekseen, mikd antaa hanesta sympaattisen vaikutel-
man. Mikadan kohtauksessa ei paljasta Eikjordin ammattia, ja hdnet esitellaan

ensisijaisesti keski-ikdisend mieheng, ei tutkijana.
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The Wave. Paahenkild Kristian Eikjord esitellaan itseironisen
rentona. Kuva: kuvakaappaus DVD:Ita.

Tassa artikkelissa analysoin The Waven tutkijakuvaa ja Eikjordin hahmoa |
vertaamalla hanta tutkijahahmojen tyypilliseen elokuvalliseen representaa-
tioon, tutkijahahmojen stereotyyppeihin sekd hahmon edeltdjiin katastrofi-
elokuvan genressa. Eikjordin kuvaus poikkeaa stereotyyppisestd elokuvien
tutkijakuvasta?, silld usein yha ajatellaan, ettd tutkijoiden elokuvallinen
representaatio rajoittuu hulluihin tiedemiehiin. Elokuvan ja kirjallisuuden
historiassa vaikutusvaltaisimmat ja tunnetuimmat tutkijahahmot ovatkin
olleet joko vaarallisia ja tunteettomia tai koomisia ja h6lmdoja hahmoja, mutta !
Eikjord edustaa edistyneempaa tutkijarepresentaatiota, joka on muuttumassa

realistisempaan suuntaan.

Realistisuuden maéérittelen David Bordwellin (1985, 36) venalaisilta for-
malisteilta elokuvatutkimukseen tuomien kerronnan motivaatioiden kautta.
Bordwellin mukaan kaikki elokuvan osatekijit, myds henkilohahmot, ovatjoko
kompositionaalisesti, transtekstuaalisesti, realistisesti tai taiteellisesti motivoi- :
tuja. Hieman yleistden voi todeta, etta tutkijoiden kuvaus on ollut historiassa
voittopuolisesti kompositionaalista ja transtekstuaalista. Kompositionaalisesti -
motivoitujen hahmojen kuvaus on alisteista tarinan jarjestamiselle juoneksi, ja
transtekstuaalinen motivaatio taas tarkoittaa hahmojen kuvauksen perustu-
mista genren ja kulttuurin konventioille. Eikjord on kuitenkin hahmona myos
realistisesti motivoitu, eli haneen liitetdan piirteitd, joita katsojat voivat pitda
uskottavasti tosimaailmaa kuvaavina. Han poikkeaa perinteisimmista tutki-

jahahmoista, jotka perustuvat monesti vielakin vahvoihin stereotyyppeihin.

Stereotyyppiset fiktiiviset hahmot ovat Richard Dyerin (2002, 48) mukaan
henkilohahmoja, jotka perustuvat muutamiin vélittomasti tunnistettaviin
piirteisiin ja heidan sosiaaliseen funktioonsa tarinassa. Stereotyypit ovat myds
historian ja yhteison valtasuhteiden mukaan rakentuneita, ja niihin liittyy !
vahva ajatus ulkopuolisuudesta (ibid., 46—47). Stereotyyppiset hahmot ase-
moidaan siis usein yhteis6on kuulumattomiksi. Tutkijoiden representaatiota
aikakauslehdissa tutkinut Marcel C. LaFollette (1990, 108) onkin todennut,
ettd stereotyyppinen kuvaus maarittad tutkijat “jollakin tapaa tavallisista |

ihmisista erottuviksi”.

Tutkijakuvaus on kuitenkin muuttumassa stereotyyppisesta realistisem-
maksi, mikd merkitsee realistisesti motivoitujen piirteiden lisaantymista
transtekstuaalisten ja kompositionaalisten kustannuksella. Tutkijoiden stereo-
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tyyppeja tutkinut Roslynn D. Haynes (2016) on todennut, ettd kirjallisuudessa
aiemmin valtaa pitdneet stereotyypit ovat 2000-luvulla tehneet tilaa realisti-
semmille ja ambivalenteimmille kuvauksille tutkijoista. Jacques Jouhaneau !
(1994) on puolestaan osoittanut, ettd elokuvien tutkijakuvaus on vuosina
1910-1990 muuttunut padasiassa positiivisempaan suuntaan. Jouhaneaun
mukaan elokuvissa kuvattu tiede on my6s muuttunut alati realistisemmak-
si, mikd tukee my0s tutkijahahmojen uskottavuutta. Tutkijarepresentaation
muutoksesta 2000-luvulla ei toistaiseksi ole tutkimuksia, mutta kehityksen
voi olettaa jatkuneen samansuuntaisena. 3

Analysoin Eikjordin hahmoa erityisesti suhteessa aiempien katastrofi-
elokuvien tutkijahahmoihin, silld genren sisdiset konventiot maarittelevat
merkittdvasti hahmojen representaatiota. Katastrofielokuvissa esiintyy suh-
teessa enemman sankarillisia tutkijahahmoja kuin vaikkapa kauhuelokuvissa,
joissa hullut ja vaaralliset tutkijat ovat yhd paljon yleisempid. Eikjordia on
siis analysoitava suhteessa juuri katastrofielokuvien tutkijahahmoihin, jotta
representaation erot voidaan osoittaa.

Lyhyen juonikuvauksen jalkeen paikannan elokuvan pohjoismaisen genre- !
elokuvan kentéssa sekd osana katastrofielokuvan tyylilajin jatkumoa. Analyy-
sillani osoitan, miltd osin The Waven tutkijakuvaus osuu yksiin vertailukohtien
kanssa ja miltd osin elokuva laventaa stereotyyppistd ja konventionaalista
representaatiota. Lopuksi osoitan, milla tavoilla The Wave pitda padosin posi-
tiivisesta tutkijakuvastaan huolimatta ylla tiettyja negatiivisia stereotypioita !
tieteestd ja sen instituutioista. 5

Pohjoismaalaistettu katastrofi

John Kare Raaken ja Harald Rosenlow-Eegin késikirjoittama ja Roar Uthaugin -
ohjaama The Wave on katastrofielokuva, joka kertoo tuhoisasta luonnonkatas-
trofista. Paahenkild Eikjord tyoskentelee epavakaata Akernesetin halkeamaa
tarkkailevalla valvonta-asemalla. Katastrofin merkit alkavat ndkya juuri kun
Eikjord luopuu pestistdan tutkimusryhmassa ja koko perhe on muuttamassa
pois vuoren juurella sijaitsevasta Geirangerin kaupungista. Maanvyoryn
aavistava Eikjord palaa tyOpaikalleen, mutta ei saa entistd tyOnantajaansa
vakuuttuneeksi siitd, ettd kaupunkilaisia pitdisi varoittaa. Tutkimusaseman
johtaja Arvid Dvrebe (Fridtjov Saheim) pelkaa, etta jos he ryhtyvat varoit-
tamaan kaupunkia jokaisesta epdilystd, heitd ei enda tosipaikan tullen oteta
vakavasti.

Seuraavana iltana halkeama pettdd, vuori sortuu ja aiheuttaa 80-metrisen
tsunamin vuonossa. Eikjord onnistuu auttamaan tyttdarensd Julian (Edith
Haagenrud-Sande) pakoon, mutta jaa itse loukkuun ja selviytyy vain hyvalla '
onnella vesimassan alta. Perheen &iti Idun (Ane Dahl Torp) ja poika Sondre
(Jonas Hoff Oftebro) ovat katastrofin iskiessd Idunin tydpaikalla hotellissa,
jossa he onnistuvat suojautumaan kellariin. Eikjord ldhtee etsimddn Idunia
ja Sondrea kaupungin raunioista, ja onnistuu auttamaan heidat ulos vedella
tayttyvastd pommisuojasta, mutta on itse vahalld hukkua. Idun ja Sondre on-
nistuvat kuitenkin pelastamaan perheenisin, ja lopulta koko perhe selviytyy
katastrofista.

The Wave on tunnistettavasti katastrofigenren elokuva, jonka juuret ovat
Hollywoodin genreperinteessa. John Sandersin (2009, 18-19) erittelemista ka-
tastrofielokuvan konventioista The Wave edustaakin valtaosaa: Elokuvan kes-
ki6ssd on epéatavallinen ja vikivaltainen tapahtuma, joka rikkoo tavanomaisen

ARTIKKELIT  Tuukka Hamalainen: Tutkija katastrofin keskella, 48-64.




51 « LAHIKUVA .« 2/2017

elaman; elokuva painottaa spektaakkelimaista tuhoa, jannitysta ja inhimillista
draamaa; tarinassa on mukana lapsi, milla korostetaan tapahtumien dramaat-
tisuutta; elokuvan alkuosassa enteillaan katastrofia; kahden hahmon valilla
on romanttinen yhteys; katastrofin ensikosketus tappaa runsaasti ihmisia, -
minka jalkeen kerronta keskittyy pieneen ihmisjoukkoon. The Wave on my0s
markkinoitu katastrofielokuvana, mika nakyy jo sen julisteesta (kuva 2): elo-
kuvan keskeinen katastrofielementti, tsunami, on asetettu julisteen keskelle,
ja sen alapuolella nakyvat elokuvan henkil6t pakenemassa uhkaavaa tuhoa. !

SE ON TAPAHTUNUT AIKAISEMMIN. SE TULEE TAPAHTUMAAN UUDELLEEN.

T
“WAIKUTTAVA, JARISYTTAVA TRILLERI"™ - reres nearuce 7

Roar Uthaug: The Wave. Fantafilm Fiksjon AS 2015. Maahantuoja: Oy Atlan-
tic Film Finland Ab 2016. The Waven juliste korostaa elokuvan katastrofiele-
menttia.
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The Wave on niin sanottu high concept -elokuva, joka perustuu helposti
markkinoitaviin ja laajaan yleiséon vetoaviin piirteisiin. High concept -elo-
kuvat ovat kuitenkin pohjoismaisessa elokuvassa verrattain uusi ilmio, ja
katastrofielokuvana The Wave on ensimmaéinen lajissaan (Norwegian Film
Institute 2015). Tommy Gustafssonin ja Pietari Kddvan (2015, 12-13) mukaan
pohjoismaissa onkin tehty enemman niin sanottuja medium concept -elokuvia.
Pohjoismaisessa medium conceptissa Hollywoodin genrepiirteita yhdistellaan
pohjoismaisesti merkittaviin sosiaalisiin ja poliittisiin teemoihin, ja elokuvat
tuodaan lahemmas pohjoismaisen katsojan arkista viitekehysta. 3

The Wave on nahdékseni yhdistelma medium concept -reseptia sekd puh-
taampaa high concept -elokuvaa, jotka ovat Gustafssonin ja Kadavan (2015,
13) mukaan lisddntyméssa pohjoismaisen genre-elokuvan kaupallistuneen
tuotannon myota. The Wave liittdd tapahtumat pohjoismaiseen viitekehyk-
seen ja panostaa spektaakkelin ohella myds uskottavuuteen. Kriitikko Juha
Rosenqvistin (2016) sanoin tarinassa on “ripaus totta ja annos arkea”. The
Wavessa katastrofigenren ainekset tuodaan Norjan maaperalle uskottavaan,
ajankohtaiseen kontekstiin: Akernesetin vuoren romahtaminen on todellinen
uhka, joka on ainakin norjalaisyleisolle tuttu. Tapahtumapaikka ja katastro-
fin tyyppi tuovat katastrofielokuvan lahemmas pohjoismaista yleiséa kuin
tunnetuissa Hollywoodin katastrofielokuvissa esitetyt pyorremyrskyt ja
tulivuorenpurkaukset.

My0s yhdysvaltalaiset kriitikot ovat nostaneet esiin eroja The Waven ja
Hollywoodin katastrofielokuvien vélilla. Matt Singer (2015) kuvailee elokuvan
lainaavan yhdysvaltalaisilta edeltdjiltaan vaikuttavat erikoistehosteet mutta
luopuvan yksinkertaisista hahmoista. Elokuvaa on joissakin arvosteluissa
verrattu samana vuonna valmistuneeseen San Andreakseen (USA 2015), joka
Singerin mukaan keskittyy spektaakkeliin siind missa The Wave antaa enem- |
maén aikaa henkildhahmoille. Mary Ann Johansonin (2015) mukaan The Wave
on synkempi kuin San Andreas ndyttdessadn katastrofissa menehtyneiden
ruumiita, kun taas Chris Knight (2016) katsoo elokuvan ”viipyilemisen” ruu-
miita kuvaavissa otoksissa tekevan siita uskottavamman. Karumman kuvaston
kayttd voi hyvinkin olla pohjoismaisille genretuotannoille ominaista, ja ainakin
The Waven tapauksessa se vahvistaa realistista vaikutelmaa. :

Pohjoismaisuus nakyy myos The Waven rajallisessa budjetissa, mika vai-
kuttaa samalla tarinaan. Elokuvan budjetti oli Internet Movie Databasen
mukaan 50 miljoonaa Norjan kruunua eli noin 5,3 miljoonaa euroa, mikad on
huomattavasti pienempi kuin Hollywoodin katastrofituotannoilla. Esimerkiksi
San Andreaksen budjetin kerrotaan olleen 110 miljoonaa dollaria eli noin 98,4
miljoonaa euroa. James Berardinelli (2016) esittadkin arviossaan, ettd rajallinen
budjetti on vaikuttanut elokuvaan positiivisesti, koska tekijat ovat voineet
kayttaa hyvin rajallisesti digitaalisia erikoistehosteita. Berardinellin mukaan
tehosteiden rajallisuus ”pakottaa elokuvantekijit nikemaan enemman vaivaa
tarinan ja henkiloshahmojen kehityksen eteen”.

Vaikka The Wave eroaakin lahemmassa tarkastelussa Hollywoodin katastro-
fielokuvista, sen selkeimmat vertailukohdat l10ytyvat juuri katastrofielokuvan
perinteestd, tarkemmin sanottuna 1990-luvun luonnonkatastrofeja kuvaavista
elokuvista. Katastrofielokuva kehittyi tunnistettavaksi genreksijo 1970-luvun
vaihteessa (Sanders 2009, 11), mutta ensimmaisen aallon katastrofielokuvissa
tutkijahahmojen rooli oli joko pieni tai olematon. 1990-luvun luonnonkatastro-
fielokuvissa, kuten pyorremyrskyihin keskittyvassa Twisterissd (USA 1996)ja
tulivuorenpurkauksesta kertovassa Dante’s Peakissa (USA 1997), tutkijahah-
mot nostettiin keskioon, silld luonnonilmididen asiantuntijoina heidét saattoi
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luontevasti sijoittaa katastrofialueelle ja heilld oli myds asiantuntijatietoa,
jota hyddynnetaan tarinassa. Hahmojen keskeisyys on olennaista vertailevan
analyysin kannalta, silla valtavirtaelokuvissa sivuhenkil6t ovat usein lahto-
kohtaisesti stereotyyppisempia kuin paarooliin nostetut tutkijat. Tutkijoitaon '
kaytetty vastaavissa rooleissa myos 2000-luvun katastrofielokuvissa, mutta
ne eroavat The Wavesta laajan hahmogalleriansa ja katastrofin globaalin mitta-
kaavan takia. Aiemmin mainittu San Andreas ei sekdan ole hyva vertailukohta,
silld elokuvan ainoat tutkijahahmot jaavat sivurooleihin.

Kéytan analyysissani Eikjordin vertailukohtana Dante’s Peakin paahenkilod,
vulkanologi Harry Daltonia (Pierce Brosnan), seka Twisterin meteorologeja Jo
Thorntonia (Helen Hunt) ja Bill Hardingia (Bill Paxton). The Wave muistuttaa
erityisesti Dante’s Peakia, minkda my®s Colin Jacobson (2016) nostaa esiin arvos-
telussaan. Vertailemalla Eikjordia kolmeen vastaavaan hahmoon aiemmissa '
katastrofielokuvissa on mahdollista osoittaa tavat, joilla tutkijoiden kuvaus on
muuttunut katastrofigenressa. Seuraavaksi analysoin Eikjordin tyypillisyytta
elokuvan tutkijahahmona laajemmassa kontekstissa ja rinnastan tuloksia my6s
Dante’s Peakin ja Twisterin hahmoihin.

Tilastojen mukainen tutkija

Tutkijahahmojen representaatiosta elokuvassa on tehty kaksi maarallista .
analyysia. Jacques Jouhaneaun (1994) tutkimus analysoi elokuvien tieteilija-
hahmoja vuosina 1910-1990 ilmestyneissa elokuvissa. Hanen tutkimukseensa
valikoitui 520 elokuvaa, joissa esiintyy 560 tutkijahahmoa. Jouhaneau analysoi
tutkijoiden suhdetta yhteiskuntaan seka esitetyn tieteen todenmukaisuutta '
erillisten muuttujien avulla. Peter Weingart ja kumppanit (2003) puolestaan
analysoivat tutkimuksessaan tutkijahahmojen tyypillisia piirteitd kaikkiaan °
222 elokuvassa, joiden ilmestymisajankohtia tai valintaperusteita ei tarkem-
min avata. Molemmat tutkimukset keskittyvat fiktioelokuvaan ja sisaltavat
elokuvia eri tuotantomaista sekd elokuvagenreistd. On tarked huomata, etta :
Jouhaneaun tutkimukseen siséllytetiaan myos ladkareitd sekd muita hahmoja, -
kuten tutkimusmatkailijoita, joita ei valttamatta mielletd tutkijoiksi. Molem-
missa tutkimuksissa on my06s hyvin rajattu maara muuttujia, mutta yhdessa
niiden voi ndhda tarjoavan suuntaa-antavaa tietoa siitd, millaisia elokuvien
tutkijahahmot ovat keskimaarin olleet 1900-luvun elokuvissa. :

The Waven padhenkild on tyypillinen elokuvan tutkija siind mielessd, ettd
han on keski-ikdinen valkoinen mies, jonka suhde yhteiskuntaan esitetaan
pddasiassa positiivisena. Weingartin johtaman tutkimuksen mukaan 96 %
fiktioelokuvien esittamista tieteilijoistda on valkoihoisia, 82 % miehia ja 40 %
keski-ikaisid eli 35-49-vuotiaita (Weingart, Muhl & Pansegrau 2003, 282). Wein-
gartin tutkimusryhman artikkeli ei tarjoa tilastoille vertailukohtia elokuvien
henkilohahmoista ylipaatdan, eika se erittele tyhjentavasti eri ikdaryhmien
suhteellisia osuuksia. Vaikka keski-ikdisyys on elokuvien tutkijahahmoille
yleistd, sitd voi pitdd my0Os realistisena, silla tieteellinen koulutus kestda
yleensi vuosia.

Seka Jouhaneaun ettd Weingartin tutkimusryhmén tutkimuksen perusteella
Eikjordin tieteenala, geologia, ei ole kaikkein yleisimpia elokuvien tieteenalo-
ja. Weingartin (2003, 283) johtaman tutkimuksen mukaan eniten elokuvissa
nakyvaét tieteenalat ovat lddketiede, fysiikka ja kemia. Jouhaneaun (1994, 255)
tutkimuksen mukaan eniten nikyvit biologia, tietojenkisittelytiede, psy-
kiatria, arkeologia ja tutkimusmatkailu. Weingart ja kumppanit (2003, 283) '
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kuitenkin huomauttavat, etta geologia kuuluu muun muassa humanististen
tieteiden ja astronomian ohella tieteenaloihin, jotka nauttivat lahes kyseen-

alaistamatonta luottamusta, ja joiden tutkijat esitetaan lahes poikkeuksetta
“hyvina” tai “hyvantahtoisina”. Tama patee my0s Eikjordiin seka kaikkiin

The Waven sivurooleissa ndhtaviin tutkijoihin. Jopa tutkimusaseman johtaja
Dvrebg, joka vastustaa havaintojen ennenaikaista tiedottamista, pyrkii toi-
mimaan yhteison parhaaksi.

The Waven tutkijakuva onkin ldhes yksinomaan positiivinen. Eikjord ja |
hanen kollegansa kuvataan inhimillisiksi hahmoiksi, joiden ensisijainen mo- !

tivaatio ndyttda olevan yleisen turvallisuuden edistiminen. Osa hahmoista
on myos sankarillisia: Eikjord vaarantaa henkensa pelastaakseen laheisensa,

ja tutkimusaseman johtaja Jvrebe uhraa henkensa antamalla turvakoytensa |
toiselle tutkijalle, Jacob Vikralle (Arthur Bergning), kun kaksikko on tarkis-

tamassa mittauslaitteita juuri maanvyoryn sattuessa.
Jouhaneaun mukaan valtaosa elokuvissa esitettavista tutkijoista kuvataan
positiivisesti, ja positiiviset representaatiot ovat lisaantyneet historian edetes-

sd. Yksi Jouhaneaun analyysin muuttujista on ”sosiaalinen arvo”, eli tutkijan
suhde yhteiskuntaan. Tata kuvataan asteikolla, jonka positiivisimmassa padssa

ovat todellisiin tutkijoihin perustuvat hahmot ja negatiivisimmassa murhaajat.
Jouhaneaun (1994, 252) aineistossa kiistatta suurin ryhma on sankareiden
joukko, joita on 560 hahmosta perati 221, jajohon kuuluvat ”aktiiviset seikkai-

7

lijat”, ”yhteiskunnan puolustajat” seka “todistajat ja paljastajat”. Alaryhma, '
johon kuuluvat inhimilliset hahmot, joilla on my®s yksityiseldamaa, sijoittuu

Jouhaneaun asteikossa juuri sankareiden alapuolelle. Naitd hahmoja on ha-
nen aineistossaan 54. Eikjord sijoittuisi ndhdakseni sankarin ja inhimillisen
hahmon vélimaastoon.

Tutkijarepresentaation kehityksesta 2000-luvulla ei ole maarallista tut-
kimusta, mutta sen voidaan olettaa edenneen Jouhaneaun osoittamaan :

suuntaan. The Waven tutkijakuva sopii yhteen tutkijoiden representaation
kehityksen kanssa. Jouhaneau (1994, 257) toteaa johtopaatoksissaan: ”Eloku-

vallinen tieteilija on ennen kaikkea miespuolinen sankari. Hanen tieteellinen '
toimintansa on viime aikoina yha useammin ollut uskottavaa.”*> The Waven

tutkijahahmot ovat tyypillisida my0s siksi, ettei heidan toiminnassaan ei ole
piirteitd, joita alaan perehtymaton katsoja pitaisi epauskottavina.
Suhteessa aiempaan tutkimukseen Eikjord seka hanen kollegansa Dante’s

Peakissa ja Twisterissi nayttaytyvat ulkoisesti tyypillisind ja mallikelpoisina '
tutkijoina. Dalton ja Harding ovat hekin keski-ikdisid valkoisia miehid. Thorn-

ton eroaa joukosta ainoastaan sukupuolensa osalta, silla molempien edella
mainittujen tutkimusten mukaan naiset ovat vihemmistossa tutkijahahmojen
joukossa. Tavat, joilla Eikjord eroaa genrensa muista tutkijahahmoista seka

elokuvien tutkijahahmoista ylipaataan, nousevat esiin, kun tarkastellaan .

hahmon yksityiseldmaa sekad hanen stereotyyppisia piirteitaan.

Perheellisyys muuttaa tutkijaa

Vaikka Eikjord on monella tapaa tyypillinen elokuvan tutkijahahmo, perheel- |

lisyys tekee hanesta vahemmiston edustajan. Weingartin tutkimusryhman
(2003, 282) mukaan tutkijahahmojen yksityiselamasta kerrotaan elokuvissa

yleensa erittain vahan. Lahes kolmasosa ryhmén analysoimista hahmoista on
naimattomia eika yli kolmasosan ihmissuhteista koskaan paljasteta mitaan. :
Weingart ja kumppanit eivét tosin erittele, ovatko hahmot paa- vai sivuhen- °
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kiloitd, mika vaikuttaa olennaisesti siihen, kuinka paljon tietoa hahmoista
valitetaan.

Dante’s Peakin Dalton on hankin naimaton, silld hdn menettda kihlattunsa :
elokuvan alussa. Twisterin Thornton ja Harding puolestaan ovat keskell avio-
eroprosessia, ja Harding on elokuvan alussa aikomuksissa menna naimisiin
uuden kihlattunsa Melissa Reevesin (Jami Gertz) kanssa. Tarinan edetessa
Harding eroaa Reevesistd ja palaa yhteen Thorntonin kanssa. Ero Eikjordin ja
hanen vertailukohtiensa valilla piilee ihmissuhteiden kehityksessa. Thornton !
ja Harding ovat elokuvan alussa riidoissa mutta 16ytiavat uudelleen yhteisen
sdavelen. Dalton puolestaan kohtaa Dante’s Peakin pormestarin Rachel Wan-
don (Linda Hamilton), ja elokuvassa seurataan henkilohahmojen suhteen
muuttumista romanttiseksi. :

Kuten Sanders (2009, 19) luonnehtii, katastrofielokuvissa on usein romant-
tinen yhteys kahden keskushenkilon valilla. Dante’s Peakissa, Twisterissi ja .
monissa muissa elokuvissa tatd romanttista yhteytta voisi kuvailla romantti-
seksi sivujuoneksi, jossa seurataan joko romanttisen yhteyden syntymista tai
muuttumista vakavammaksi. Elokuvien loppuratkaisussa rakastuneet hah-
mot yleensa selvidvat tapahtumista ja paatyvéat parisuhteeseen. Romanttinen
sivujuoni on valtavirtaelokuvassa hyvin tyypillinen, mutta The Wavessa siita
luovutaan. Eikjord on elokuvan alussa onnellisesti naimisissa, eikd avioparin
suhteessa tapahdu merkittivda muutosta elokuvan edetessa. Alkupuolella
perheen tuleva muutto aiheuttaa jannitteitd, ja Eikjordin vaimo Idun piikittelee
Akernesetin vuoren saavan mieheltd enemmén huomiota kuin hian. Samassa
kohtauksessa Eikjordin osoitetaan kuitenkin olevan my0s romanttinen, ja
katsojille esitetddn intiimi hetki pariskunnan vélilla. Myohemmin Eikjord lai-
minly0 hetkellisesti velvollisuutensa isand, silla hdn unohtaa lapsensa autoon
odottamaan palatessaan tyOpaikalleen varoittamaan katastrofin mahdolli-
suudesta. Tama ndyttaytyy kuitenkin poikkeuksena, silld Eikjord esitetdan
tasapainoisena perheenisanda. Myos Knight (2016) huomauttaa arviossaan,
ettd The Waven kuvaama parisuhde eroaa Hollywood-elokuvista: “Toisin
kuin monissa amerikkalaisissa eepoksissa, puolisoiden valilld on suhteellisen
vahan jannitettd, eikd kulisseista 16ydy romanttista tungettelijaa”. Sen sijaan
romantiikan voi The Wavessa ndhda kohdistuvan perheyksikkod kohtaan.
Katsoja ei seuraa kahden hahmon lahentymistd, kuten tyypillisessa romant-
tisessa sivujuonessa, vaan perheenjdsenten yritysta sailyttaa perheyksikkonsa
ehjana katastrofin sattuessa. :

Romanttisen sivujuonen puute sallii Eikjordin poiketa valtavirtaelokuvan
tyypillisestd sankarihahmosta. Hantd ei kuvata toimintasankariksi, kuten
Dalton ja Harding, joiden nahddan esimerkiksi kaahaavan pakoon tulivuo-
renpurkausta ja pyorremyrskya. Eikjord ei asetu Hollywoodin fyysisesti voi-
makkaaseen ja liioitellun maskuliiniseen sankarimuottiin, minka myds Jouni
Vikman (2016) huomaa todetessaan, ettei elokuvasta 16ydy “yliluonnollisen
kyvykasta toimintasankaria, joka ryhtyisi ratkomaan ongelmia fyysisellad
erinomaisuudellaan”. Ero niakyy myos hahmojen roolituksessa, sillda Dalto-
nia ndytteleva Pierce Brosnan ja Hardingia ndytteleva Bill Paxton olivat jo
elokuvien ilmestyessa tunnettuja toimintarooleistaan. Molemmat ovat myos
harteikkaampia ja lihaksikkaampia kuin Eikjordia esittava Kristoffer Joner,
joka on pikemminkin hintela.

Dalton ja Harding ovat omilla tavoillaan my&s emotionaalisesti epdva-
kaampia kuin Eikjord. Dalton on jadnyt erakoksi kihlattunsa kuoltua, ja Har-
dingilla on ongelmia suhteessaan Throntoniin. Heihin verrattuna Eikjord on
tunne-elamaltadn tasapainoinen. Jopa silloin, kun lasten unohtaminen autoon

ARTIKKELIT  Tuukka Hamalainen: Tutkija katastrofin keskella, 48-64.




56 « LAHIKUVA .« 2/2017

aiheuttaa riidan Eikjordin ja Idunin valill4, heidan suhteensa ei ole vaarassa.
Tama osoitetaan kohtauksella, jossa Eikjordin tytar kysyy huolestuneena,

tulevatko vanhemmat nyt eroamaan. Eikjord naurahtaa: “Ei! Ei, me emme | g0z jJuonnontieteeliisten

i alojen ja ihmistieteiden valille.

eroa. Meilla oli pieni riita ja sitten olemme ystavia.”

Eikjordin perheellisyyttéd ja epamaskuliinisuutta suhteessa edeltajiinsa voi
pitaa realistisena, silld valtaosa todellisista geologeista on tuskin toiminta-
sankareita, ja monet heista ovat varmasti perheellisid. Hollywood-elokuvien

tyypillisista piirteista luopumisen voi my0s nahdéa osana tapaa, jolla poh-
joismainen genre-elokuva tuo Yhdysvalloista omaksutun genrerakenteen

lahemmas pohjoismaista katsojaa.

Stereotyypit niakyvit laimentuneina

Tutkijahahmojen representaatio perustuu usein voimakkaisiin stereotyyp-
peihin. Talloin tutkijahahmot ovat transtekstuaalisesti motivoituja. Eikjordin

hahmoa tuleekin tarkastella suhteessa tutkijahahmojen tunnettuihin stereo-
tyyppisiin ominaisuuksiin, jotta voidaan osoittaa tavat, joilla hahmo avartaa

tutkijarepresentaatiota realistisempaan suuntaan.
Tunnetuin tutkimus tutkijahahmojen stereotyypeista on Roslynn D. Hayne-
sin (1994; 2003) analyysi, joka keskittyy kirjallisuuteen, mutta Haynesin mu-

kaan hanen analysoimansa stereotyypit toistuvat myos elokuvien puolella.
Kaksi hallitsevinta stereotyyppid ovat olleet holmo tieteilija sekd vaarallinen

tutkija, jotka ovat Haynesin (2016, 33) mukaan muuttuneet elokuvissa viela
liioitellummiksi ja juurtuneemmiksi. Marcel C. LaFollette (1990) puolestaan
on analysoinut tutkijoiden representaatiota asiatekstin puolella ja eritellyt

tutkijoiden stereotyyppejd vuosina 1910-1955 ilmestyneissa lehtiartikkeleissa.
Haynes ja LaFollette tunnistavat useita samankaltaisia stereotypioita huoli- :

matta siitd, ettd toinen tutkimus koskee fiktiivistd ilmaisua ja toinen fakta-
pohjaista.* LaFollette (1990, viii) toteaakin tutkimuksensa esipuheessa, etta

“vastaavat tiedetta koskevat viestit kyllastavat kaikkia kulttuurisen ilmaisun

muotoja”. Hyddynnan analyysissani molempia tutkimuksia.

Eikjordissa on tunnistettavissa kolme tutkijahahmojen stereotyyppista E

piirrettd, jotka ovat epdkaytannollisyys (tai hajamielisyys), nerokkuus eli
poikkeuksellinen alykkyys ja erityinen suhde tutkimuskohteeseen. Kaksi

ensimmaistd piirretta yhdistavat useampia Haynesin erittelemista stereotyy-
peistd. Ne ovat myo0s tuttuja aiempien katastrofielokuvien tutkijahahmoista,

mutta piirteet nakyvat Eikjordin kohdalla laimentuneessa muodossa.
Epakaytannollisyys ja hajamielisyys ovat erittdin yleisid valkokankaan
tutkijahahmoilla. Kuten valtaosa elokuvien esittamista tutkijoista, Eikjord

kuvataan henkiloksi, jonka on hankala keskittya kaytannollisiin ja arkisiin
asioihin — ainakin silloin, kun tutkimus valtaa hdnen mielensd. Haynesin

(1994, 40-41) mukaan piirre on periytynyt nykyisille tutkijahahmoille jo 1600-
ja 1700-lukujen satiirista, jossa tieteen edustajiksi miellettyjen ”virtuoosien”
kuvattiin olevan ”vieraantuneita todellisesta maailmasta”. Hahmon seuraa-

jana voi pitdd myohemmin syntynytta “hajamielista professoria”, joka on '
hahmona positiivisempi ja koomisempi (ibid., 3). Eikjordin epakdytannollisyys

nakyy jo elokuvan alussa, kun héan ei osaa auttaa Idunia keittion vesihanan
korjaamisessa. Tata tukee Eikjordin huolittelematon hiustyyli ja vaatetus, josta

muut henkil6t my6s hyvéntahtoisesti vitsailevat. Vaikka Eikjord esitetdan
ajatuksiinsa uppoutuneena, tilla ominaisuudella ei kuitenkaan ole kovin
vahingollisia seurauksia. Eikjordista paljastuu katastrofin koittaessa myds
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toimintakykyinen perheenisd, ja hdnen epakdytannoéllisyytensa jaa lopulta
hyvin vahdiseksi.

Epékaytannollisyyden kaantopuoli on tutkijan nerokkuus eli poikkeuksel-  iimeisesti lahinna siksi, etts

linen lahjakkuus tutkijan tydssa. Eikjordin dlykkyys nakyy erityisesti, kun han !

onnistuu ainoana tutkijana ennustamaan vuoren sortumisen. Padahenkiliksi
asemoidut tutkijat ovatkin elokuvissa usein nerokkaita, poikkeuksellisia tut-
kijoita, kuten myo6s Dalton ja Twisterin molemmat paahenkilot. Eikjord eroaa

ding puolestaan johtavat uraauurtavaa tutkimusryhmaa. Heihin verrattuna
Eikjord on kuin ahkera ja tarkkandkdinen rivityontekija. Hanen asemaansa

ammattiyhteisdssa voi pitda realistisesti motivoituna, silld valtaosa todellisista

tutkijoista ei ole alansa huippuja.

Eikjord on myos omistautunut tutkimukselleen. Vikman (2016) kuvaileekin :

hénen olevan ”pienen tutkimusryhméan pedantti jasen, joka uskoo asioiden
tarkistamiseen”. Kun tutkimusasemalla vietetdaan Eikjordin laksidisid, johtaja

Ovrebg vitsailee, ettd muille “tulee olemaan valtava helpotus, kun ei tarvit-
se tarkistaa kaikkea kolmeen kertaan”. Analysoidessaan lehtiartikkeleissa '

kuvattujen tutkijoiden stereotyyppeja my0os LaFollette (1990, 106) kiinnittaa
huomiota siihen, ettd dlykkyyden ja luovuuden lisdksi juuri ahkeruus (dili-
gence) yhdistetdan usein sankarillisiin tutkijahahmoihin.®

Lahjakkuudestaan huolimatta Eikjord poikkeaa stereotyyppisestd tutki-
jasta siksi, ettei han ole eristaytynyt muusta yhteisostd ja hanelld on terveita !

ihmissuhteita. Tutkijahahmojen historiassa nerokkuus on useimmiten tuonut
mukanaan tunteettomuuden ja eristdytyneisyyden. Jo Victor Frankenstein
teki Mary Shelleyn alkuperdisessda romaanissa (Frankenstein; or, the Modern

Prometheus, 1818) tutkimuksensa salassa ja muuttui sen myo6ta epasosiaaliseksi
ja kykenemattomaksi yllapitdmaan ihmissuhteita. Haynesin (1994, 74-91) !

mukaan tunteettomuus onkin yhdistetty tutkijahahmoihin romantiikan ajan
kirjallisuudesta asti. Eikjord ei kuitenkaan ole sen paremmin tunteeton kuin

eristaytynytkdan. Katsojalle naytetddn heti elokuvan alussa esimerkiksi yh-
teinen paivillinen perheen kanssa. Eikjordilla esitetdan myds olevan hyva
suhde seka tyotovereihin ettd naapureihin, mikd on kaukana tunteettoman

tutkijan stereotyypistd, jolle on ominaista sekd sosiaalinen eristdytyminen
ettd tukahdutettu inhimillinen tunne-elama. Eikjordilla ilmenee ainoastaan

hetkittdisia oireita tutkijahahmojen kroonisesta tunteettomuudesta, mita ka-

sittelen tarkemmin artikkelin lopulla.

Merkittava yhteinen piirre Eikjordin ja hdnen edeltdjiensa valilla on eri-
tyinen suhde tutkimuskohteeseen. Kyseessa ei ole Haynesin tai LaFolletten
korostama ominaisuus, mutta se on ilmeinen ainakin katastrofielokuvien

keskeisille tutkijahahmoille. Siind missd elokuvan muut tutkijat tuntuvat
suhtautuvan tyohonsa ulkokohtaisemmin, tutkimuskohde on Eikjordille !

jollakin tapaa henkilokohtainen, ja hdan ymmartda kohdetta paremmin kuin
kukaan muu. Sama patee myds Daltoniin sekd molempiin Twisterin paahenki-

16ihin, jotka kaikki pystyvit “lukemaan” tutkimaansa ilmita muita tutkijoita
paremmin. Eikjordin ja tutkimuskohteena olevan vuoren erityista suhdetta
representoidaan myos kuvakerronnassa: yhdessa elokuvan alkupuolen kohta-

uksessa Eikjord keskustelee ulkona vaimonsa ja naapureidensa kanssa, mutta
kaantyy kesken keskustelun katsomaan vieressa kohoavaa vuorta (kuvat 3-6).

Kuva-vastakuva-leikkauksen Eikjordin ja vuoren vililld voi tulkita jopa
niin, ettd vuori olisi kohtauksessa mukana oleva henkil§, jonka vain Eikjord !
ndkee. Cynthia Belmont (2007, 352) onkin todennut, ettd juuri luonnon-
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rillisen tutkijan stereotyypista
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han analysoi amerikkalaista
mediaa. Laajennan tassa
yhteydessa stereotyypin kos-
kemaan sankarillisia tutkijoita
ylipdatadan. Samoin tekee

i Frayling (2005, 40) LaFolletten

joukosta siksi, etta hanen ei kerrota olevan alansa huippu. Dalton on korkeassa | yimusta kasitellessan.

asemassa Yhdysvaltain geologisessa tutkimuskeskuksessa ja Thornton ja Har-
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The Wave. Kristian Eikjordin huomio kiinnittyy vuoreen kes-
ken keskustelun. Vuori nayttaytyy kuin henkiléna, jonka vain
Eikjord ndkee. Kuvat: kuvakaappaukset DVD:lta.
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katastrofeja kuvaavissa elokuvissa luonto kuvataan aktiiviseksi agentiksi,
jokajoissakin tapauksissa muistuttaa katsojan nakokulmasta henkilohahmoa.
Tama juonne jaa The Wavessa vahdisemmaksi kuin esimerkiksi Dante’s Peakissa,
jossa henkilohahmot jopa puhuvat vuoresta feminiinilld persoonapronomi-
nilla she. ‘

Eikjordin yhteyttd vuoreen korostetaan myos myohemmassa kohtauksessa,
jossa hidn havahtuu unestaan hetked ennen vuoren sortumista (kuvat 7-8).
Nukkumapaikaltaan nojatuolista Eikjordin ndkee suoraan pian sortuvalle
vuorelle, jolloin syntyy vaikutelma, ettd vuori olisi heradttanyt hanet. Yhteys
tutkimuskohteeseen jaa kuitenkin hillitymmaksi kuin esimerkiksi Hardingin
suhde myrskyihin Twisterissid. Hardingin kuvaillaan “tietdvan mitd myrsky
ajattelee”, ja hanta kutsutaan “ihmisbarometriksi”. Yhteys Eikjordin ja vuo-
ren valilld ei ole niin alleviivattu ja mystinen, ja sitd voi siksi pitdd asteen
realistisempana.

The Wave. Kuva—vastakuva-leikkaus synnyttda vaikutelman,
ettd ikkunasta nakyva vuori herattdd nukkuvan tutkijan. Kuva:
Kuvakaappaukset DVD:lta.

Merkittavin ero Eikjordin ja hdanen edeltdjiensa suhteissa tutkimuskohtei-
siin 18ytyy niiden motivoinnista. Seké Twisterissi etta Dante’s Peakissa suhde
tutkimuskohteeseen motivoidaan henkilohistoriallisesti. Thorntonin isa
kuolee voimakkaassa pyorremyrskyssd, mikd ohjaa hanet myrskytutkijak-
si. Dalton puolestaan menettad kihlattunsa tulivuorenpurkauksessa, mika
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saa hanet omistautumaan tyolleen ja korostamaan turvallisuutta. Eikjordin
suhdetta tutkimuskohteeseen ei perustella henkil6historiallisesti, eika sita
selitetd muulla kuin tutkijan huolellisuudella ja omistautuneisuudella. Ha-
nen tutkimusalueensa ja ammattinsa ei ole valikoitunut vain siksi, etta sithen
liittyva tragedia olisi osunut hdanen kohdalleen. Tata voi pitda realistisesti
motivoituna valintana, silld epdilematta valtaosa todellisista tutkijoista ei ole
paatynyt tehtavaansa tragedian vuoksi.

Epékaytannéllisyys, nerokkuus ja erityinen suhde tutkimuskohteeseen
nikyvit Eikjordin kohdalla laimentuneessa muodossa. Han on vain hieman
epakdytannollinen ja hajamielinen mutta harmittomalla tavalla. Han on
nerokas, mutta ei ole alansa huippu eika eristaytynyt yhteisostaan. Hanella
on erityinen suhde tutkimuskohteeseensa, mutta tama johtuu vain siitd, etta
héan on alykas ja hyva tyossdan. The Waven tutkijakuvaus tukeutuu siis osin
stereotyyppisiin piirteisiin mutta ei mukaudu niihin taysin. :

Sankarillinen tutkija

Vaikka Eikjord ei ole perinteinen toimintasankari, hanta voi kutsua sankaril-
liseksi tutkijaksi. Eikjord esitetaan sankarina, jonka tutkimusta motivoi huoli
yhteison turvallisuudesta ja joka on valmis vaarantamaan henkensa ldheis-
tensd vuoksi. Haynes pitdd 1900-luvun alkupuolella syntynytta sankarillisen
tutkijan stereotyyppia varhaisemman, jalon tutkijan stereotyypin perillisena.
Jalon tutkijan juuret Haynes on jaljittanyt Sir Francis Baconin utopiateokseen
Uusi Atlantis (New Atlantis, 1627). Haynesin (2003, 245) tulkinnassa jalo tutkija
on ”altruistinen idealisti, joka etsii yhteistd hyvaa” ja joka kannattaa tiimi-
tutkimusta seké tiedon avointa jakamista. Kuvaus sopii Eikjordiin, silld han
suorittaa tutkimusta osana tutkimusryhmaéé ja palaa jakamaan oivalluksensa
ryhman kanssa sittenkin, kun hdnen tyosuhteensa on jo paattynyt.
Eikjordilla on paljon yhteistd my6s LaFolletten (1990, 106) kuvaileman
sankarillisen tutkijan kanssa. Jo mainittujen ahkeruuden ja dlykkyyden liséksi
LaFolletten sankaritutkija on myos onnekas, miké patee myos Eikjordiin: han
selvida hyokyaallon alta hyvalla tuurilla lukittautumalla autoon. Ja sattumalta -
han 16ytaa Idunin ja Sondren juuri kun he ovat hukkumaisillaan vedella tayt-
tyvdssa pommisuojassa. LaFolletten (ibid., 107) mukaan sankarilliset tutkijat
eivat voi epdonnistua, silld kyse on vain siitd, milloin he onnistuvat. :
Merkittava ero Eikjordin sankarillisuudessa nakyy suhteessa katastrofielo-
kuvan genreen. Kuten Sanders (2009, 27) toteaa Kiitorataa (Airport, USA 1970)
analysoidessaan, genren elokuvissa on yleensa asiantuntijoita, jotka soveltavat
tarinan edetessa erityisosaamistaan. Eikjord on ammattinsa vuoksi Geirange-
rin katastrofin paras asiantuntija, mutta han ei juurikaan paase soveltamaan
osaamistaan. Kun halytys annetaan, Eikjord ohjastaa pakenevia ihmisia suun-
taamaan mahdollisimman pian vuorenrinnettd ylos, silld han tietdd muita
paremmin tulevan aallon korkeuden ja nopeuden. Taman kohtauksen jalkeen
Eikjordille ei kuitenkaan ole hyotya hdnen asiantuntemuksestaan. Hanen
kohtaamansa haasteet ovat lahinna fyysisia, kuten pitka sukellus pommisuo-
jaan, sekd henkisid, kuten laskeutuminen hukkuneiden turistien tayttamaan
bussiin. The Wave poikkeaa ndin katastrofielokuvan perinteests, sillda Dalton,
Thornton ja Harding hyodyntavat kaikki asiantuntemustaan katastrofista
selviytyakseen. Asiantuntijan avuttomuuden voi ndhda vahvistavan hahmon
realistisuutta, silld on helppo uskoa, ettei tutkimusty6hon tottunut geologi
todennikdisesti hy6tyisi asiantuntemuksestaan tsunamin jalkimainingeissa.
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Eikjord poikkeaa edeltdjistadn katastrofielokuvassa myos siksi, ettda ha-
nen roolinsa moraalittoman toiminnan vastustajana jaa vahaiseksi. Haynes
(2003, 246) on esittanyt, etta siind missa varhaisemmat jalot tutkijat esitettiin !
yhteiskunnallisina johtajina, sankarilliset tutkijat on esitetty toisen maailman-
sodan jalkeen useammin uhreina, jotka protestoivat moraalitonta toimintaa
vastaan. Tassa suhteessa sankaritutkijat eroavat merkittavasti baconilaisista
jaloista tutkijoista, jotka olivat Haynesin (ibid., 245) mukaan jopa valmiita
sensuroimaan vahingollista tietoa, jos sen paljastaminen ei olisi yhteisolle
hyviksi. Katastrofielokuvassa sankaritutkijoiden altavastaajan asema néakyy
konfliktina tutkijan ja auktoriteettiasemassa olevan johtajan vaélilla. Esimerkiksi
Dante’s Peakissa Dalton haluaisi evakuoida kaupungin varmuuden vuoksi,
mutta hanen johtajansa Paul Dreyfus (Charles Hallahan) ja kaupungin johto
vastustavat sitd kustannuksiin vedoten. Vastaava konflikti on katastrofielo-
kuvien historiassa vanhempi kuin padosaan nostetut tutkijat: jo Tappajahain
(Jaws, USA 1975) paahenkilo, poliisipaallikko Brody (Roy Scheider) haluaisi
sulkea pikkukaupungin uimarannat epaillyn haihyokkéayksen takia, mutta
kaupungin pormestari pelkda menetysta turistikauden tuotoissa. :

Katastrofielokuvien konflikteissa on usein kyse vaarallisen tiedon paljas-
tamisesta: paahenkil6 haluaisi varoittaa ihmisia ennalta, mutta auktoriteetti
estaad sen. Sama konflikti on lasnd myos The Wavessa, mutta sen esitystapa
ja keskeisyys poikkeavat merkittavasti aiemmista katastrofielokuvista. Kun
tutkijat havaitsevat, ettd osa Akernesetin halkeamaa valvovista mittauslait-
teista on hajonnut epdilyttavasti, Eikjord haluaisi heti varoittaa Geirangerin
asukkaita. @vrebe kuitenkin vastustaa asiasta kertomista ja tekee johtajana
lopullisen paatoksen asiasta. The Waven arvosteluissa (esim. Berardinelli 2016)
asetelmaa on verrattu Tappajahaihin, mutta vaikka Jvrebg mainitsee myos tu-
ristisesongin, hén selittaa Kristianille, ettei kysymys ole voittojen asettamisesta :
ihmishenkien edelle: “Emme voi nostaa metelia joka kerta, kun epadilemme 3
jotakin siella ylhaalla. Mita sitten teemme, kun se todella tapahtuu?” Ovrebo
on siis huolissaan, ettd jos he varoittavat jokaisesta epdilystd, heitd ei tosi
paikan tullen oteta enaa vakavasti. :

Konfliktista ei synny keskeistd jannitetta tarinaan, silla Eikjordin ja @vreben
riita ratkeaa samassa kohtauksessa kuin se alkaakin. Ainakin elokuvan yhdys-
valtalaisissa arvosteluissa Jvrebg rinnastetaan kuitenkin suoraan Tappajahain
pormestariin tekematta eroa hahmojen motivaatioissa (esim. Hoffman 2016).
Lahemmalla tarkastelulla on selvaa, ettda myos @vrebe toimii yleisen turvalli-
suuden nimissé ja ettd hahmojen vilisessd konfliktissa on kyse pikemminkin
menettelytapoja koskevasta erimielisyydesta. Vikman (2016) huomauttaakin
arviossaan, ettei elokuvassa ole “pahista, joka myotavaikuttaisi tilanteen pa-
henemiseen haluttomuudellaan toimia”. @vrebgsta ei siis muodostu tarinan
antagonistia, ja protestoivan altavastaajan rooli jaa Eikjordin kannalta vaha-
patoiseksi. Hahmojen vilinen konflikti on osin transtekstuaalisesti motivoitu,
silld se on tunnistettava elementti monissa genren elokuvissa, mutta The Wave
esittdd konfliktin realistisemmin.

Vaikka Eikjord muistuttaa jonkin verran aiempia sankarillisia tutkijahah-
moja, hdan ei mukaudu taysin stereotyyppiin. Hanen sankaruutensa ei ndy
asiantuntijatiedon soveltamisena, kuten monissa aiemmissa katastrofieloku- E
vissa, eika hanesta tehda auktoriteetteja vastaan kamppailevaa tutkijahahmoa.
Poikkeavuus genren tutkijahahmoista on huomattu myds vastaanotossa, ja
esimerkiksi JoBlo’s Movie Emporium -sivuston (2016) arvostelussa hahmoa
kuvaillaan “jokamieheksi” ja ”samastuttavaksi sankariksi”. §
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Tutkijan tunteettomuus ja alarmismi

Sankarillisuudesta huolimatta Eikjordilla ilmenee lievia piirteita tunteettoman
tutkijan stereotyypista. Haynes (2003, 248-250) kayttaa naista tutkijahahmois-
ta termid inhuman researcher, minkd suomentaminen on ongelmallista, silla
Haynesin hahmot ovat “epdinhimillisyydestaan” huolimatta ihmishahmoja.
Tunteettoman tutkijan juuret ovat Frankensteinissa, ja stereotyypille on omi-
naista erityisesti inhimillisen tunnemaailman tukahduttaminen tutkimustyon
kustannuksella. 3

Tunteettomuus on kiistatta liian vahva sana kuvaamaan Eikjordia edes
huonoimmalla hetkelld, mutta hdnessa nakyy silti muutamia tunteettomalta
tutkijalta periytyneita piirteitd. Hanen vaimonsa esimerkiksi kokee saavansa
mieheltadn vahemman huomiota kuin tutkimuskohde, ja han unohtaa lap-
sensa autoon odottamaan tuntikausiksi mennesséan tarkistamaan mittaus-
laitteita. Jopa katastrofin koittaessa Eikjord pysyy puhelimessa kollegoidensa
kanssa, kunnes hanen tyttdarensa tulee kysymdan, mitd on tapahtumassa.
Vasta tyttdren sanat saavat Eikjordin havahtumaan ja huolehtimaan perheensa !
turvallisuudesta. 3

Eikjordin laiminlyonnit saavat erityisen merkityksen, koska han on am-
matiltaan tutkija. Vahdinenkin tunteettomuus liittyy Eikjordin kohdalla
tieteeseen, silld juuri tutkimustyd vie hdnen huomionsa pois vaimosta ja
perheestd. Talld tapaa Eikjord muistuttaa Frankensteinia, joka Mary Shelleyn
alkuperiisessd romaanissa muuttuu tunteettomaksi ja eristdytyneeksi silloin,
kun han uppoutuu tutkimustyohonsa. Eikjordin tunne- ja perhe-elamaa hai-
ritsevd omistautuminen tutkimukselle osoittaa, ettd tiede assosioidaan yha
helposti epdempaattisuuteen ja tunnekylmyyteen. Haynesin (1994, 74-91)
mukaan romantiikan kirjallisuudessa syntyi valtavirtaan juurtunut kasitys,
jonka mukaan tieteellinen rationalismi uhkaa inhimillisyytti ja tiede redusoi
maailman materialistiseksi tunteiden ja inhimillisen kokemuksen kustannuk-
sella. Tama stereotypia ndyttdad olevan yha jossain maarin elossa.

Eikjord myos tajuaa laiminlyontiensa merkityksen: unohdettuaan lapset !
autoon hin on katuvainen ja irrottautuessaan puhelimesta katastrofin koitta-
essa hin halaa jarkyttyneena tytartaan. Eikjord on hyvin inhimillinen hahmo
jahdnen vahaiset tunteettomuuden piirteensa juontuvat suoraan tieteellisesta
toiminnasta, mika on elokuvien tutkijahahmoille tyypillista. Se, ettd Eikjordilla
on yhteisia piirteitd my0s Frankensteinin kanssa, osoittaa, ettd tunteettomuus
yhdistetddn yha vahvasti tieteelliseen toimintaan ja tutkijoihin. Tdma on
merkittavaa erityisesti siksi, ettd Haynesin (1994, 2) sanoin fiktiiviset tutkijat
ovat ”“ilmaisuja heiddn luojiensa reaktioista tieteen ja teknologian rooleihin
tietyissa sosiaalisissa konteksteissa”. Samalla nama fiktiiviset ilmaisut ylla-
pitavat edustamiaan stereotypioita toisintamalla niita. :

Tutkijakuvan kannalta pidan merkittavana myos sité, ettd The Wave esit-
tda Dante’s Peakin tapaan tilanteen, jossa tieteellisen yhteison vihemmistoon
lukeutuvat alarmistit ovat lopulta oikeassa. Sandersin (2009, 18-19) mukaan
katastrofielokuvilla on usein opetus, joka esittdd ihmisten joko aiheuttaneen
katastrofin tai reagoineen siihen virheellisesti. The Wavessa tama ”virhe” on |
olla varoittamatta Geirangerin asukkaita jo ennalta. Vaikka @vreben paatoson
perusteltu, olisi ihmishenkia kiistatta pelastunut, jos Eikjordia olisi kuunneltu.

The Wavessa ja Dante’s Peakissa piilee kaksi kyseenalaista opetusta. Ensiksi
elokuvien kertomukset osoittavat, ettd alarmisteja tulisi kuunnella tieteen ins-
tituutioiden ja tiedemaailman yleisen mielipiteen sijaan. Toiseksi molemmissa
elokuvissa tieteellisen instituution sekd hallinnon reaktio ja varautuminen '
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katastrofiin osoittautuvat riittimattomiksi. Vaikka The Wave kuvaa tutkijoita
pddasiassa positiivisessa valossa, elokuva tulee tukeneeksi tiedevastaista
eetosta, jonka mukaan tieteelliset instituutiot voivat olla jopa tahattomasti
vaarallisia esimerkiksi jaykan rakenteensa vuoksi. Samankaltainen asenne
nakyy esimerkiksi rokotekriittisyydessa tai ilmastonmuutoksen kieltamisessa,
jotka yha saavat suhteettomasti huomiota mediassa. Tiedevastaisuus on my0s
usein tunnepohjaista samoin kuin elokuvien tutkijahahmojen ennustukset.
Vaikka Eikjord on havainnut mittauslaitteiden hajonneen, hanelld ei ole !
faktapohjaisia todisteita hypoteesilleen maanvydrysts, ja vasta hetked ennen
vuoren sortumista hin saa lisdatodisteita aiempia maanvyoryja koskevasta
tutkimustiedosta. Hanen vaatimuksensa kaupunkilaisten varoittamisesta on
siis lahinna tunnepohjainen. :
Taltd osin The Wave mukautuu my®ds tiysin genrekonventioihin, silld niin
Dalton ja Harding kuin Tappajahain poliisikin ovat oikeassa pahoissa aavistuk-
sissaan. Konventio on niin tunnettu, etta katsojat tietavat odottaa sita ennalta.
Mukautumalla katastrofielokuvan kaavaan The Wave tuleekin todennékoisesti
tahattomasti tukeneeksi tieteellisten instituutioiden vastaista ajatusmallia.

Muuttuva tutkijakuva

Artikkelin alussa esitin, ettd valtavirtaelokuvan tutkijakuvaus on muutostilas-
sa. Vaikka tutkijoiden representaatiosta 2000-luvun elokuvassa ei ole saatavilla
madrallista tutkimusta, voidaan viime vuosien suosituista elokuvista 16ytaa
runsaasti esimerkkeja, jotka viittaavat tutkijakuvan muuttuvan monisyisem-
maksi ja positiivisemmaksi. Esimerkiksi Da Vinci -koodin (The Da Vinci Code,
USA 2006) aloittaman elokuvasarjan paahenkild Robert Langdon on neuvokas
humanistisankari. Tutkijat voidaan kuvata myds ambivalentisti, kuten Marvel
Studiosin supersankarielokuvissa (esim. The Avengers, USA 2012), joissa tiede
sekd aiheuttaa uhkia ettd auttaa torjumaan niita.

The Waven analyysissa olen keskittynyt tutkijakuvan muutokseen katastro-
fielokuvan genressd. The Wave esittdd tutkijahahmon, jossa stereotyyppiset
piirteet ndkyvit laimeampina kuin hahmon edeltéjien kohdalla Hollywood-
elokuvissa. Hahmoon liitetddn enemman realistisesti motivoituja ominaisuuk-
sia, jotka vahvistavat elokuvan ja hahmon uskottavuutta. The Wavesta tehtyja
johtopaatoksia ei kuitenkaan voi suoraan yleistaa, silld ei ole selvada, onko !
tutkijakuvan poikkeavuus osoitus laajemmasta muutoksesta tutkijahahmo-
jen representaatiossa vai pelkdstadn seurausta siitd, ettd elokuva on tuotettu
Hollywoodin tuotantojérjestelman ulkopuolella. Kontrastia The Waven ja
Hollywoodin katastrofielokuvien valilld korostetaan elokuvan arvosteluissa,
mika vihjaa, ettd my0s tutkijakuva saattaa poiketa pikemminkin pohjoismaisen
taustansa kuin laajemman muutoksen vuoksi. :

The Wave esittaa paarooliin nostetun tutkijan, joka mukautuu ulkoisilta
piirteiltaan tutkijahahmojen enemmisto6n, mutta joka esitetian vahemman
stereotyyppisena kuin vastaavat hahmot Hollywoodin katastrofielokuvissa.
The Wave ei taysin hylkaa tutkijahahmojen tai lajityypin stereotyyppeja, mutta
se avartaa representaatiota realistisempaan suuntaan. Elokuvan tutkijarep-
resentaation kannalta olisi seuraavaksi tutkittava, kuinka yleista The Waven
kaltainen stereotyyppien laventaminen on seka katastrofielokuvan genressa
ettd valtavirtaelokuvassa ylipaataan.
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Kimmo Laine
FT, lehtori, elokuvatutkimus, Oulun yliopisto

Elaméan ja kuoleman lihamylly

Naytelmaelokuvien aiheet eivat Pohjoismaissa ole useinkaan kunnioittaneet kan-
sallisia rajoja. Jo ruotsalaisen elokuvan niin sanotulla kultakaudella (n. 1916-1924)
tuli tavaksi etsia filmattavaa kirjallisuutta yhta lailla Norjasta (Henrik Ibsen, Terje
Vigen, 1917), Tanskasta (Herman Bang, Siivet/Vingarne, 1916) ja Suomesta (Johannes
Linnankoski, Sdngen om den eldroda blomman / Laulu tulipunaisesta kukasta, 1919) kuin
Ruotsista. Erityisesti kansainviliselle yleisolle — Ruotsin kultakausi oli maailmalla
laajasti ihailtu (Horak 2016, 465-474) — pohjoinen eksotiikka lienee ollut riittava
yhteinen tekija peittimaan mahdolliset kansalliset erityispiirteet, eikad asia nayta
yleensa tuottaneen kohtuutonta paanvaivaa Pohjoismaiden sisallakaan.

Seuraavina vuosikymmenina pohjoismainen aiheiden kierrattaminen sai monen-
laisia muotoja. Tavallisimman tavan eli rajojen yli sovitettujen kirjallisuusfilmatisointien
lisaksi muita tyypillisia kierrattamisen muotoja olivat:

Alkuperdiiskasikirjoitusten uudelleenfilmatisoinnit. Elokuvien aiheita ei lainattu pelkas-
taan naapurimaiden kirjallisuudesta vaan my0s suoraan elokuvista. Ehka tunnetuin
tallainen tapaus on veijaririkossarja Olsen-banden, joka kdaynnistyi Tanskassa vuon-
na 1968 ja jota alettiin versioida Norjassa vuotta mychemmin ja Ruotsissa (nimella
Jonsson-ligan) vuonna 1981 (ks. Gustafsson & Kaapa 2015, 7-8).

Kieliversiot. Samasta elokuvasta saatettiin kuvata yhdella kertaa versiot eri kielilla.
Esimerkiksi Teuvo Tulio tavoitteli pohjoismaisia markkinoita tekemalla elokuvistaan
yhta aikaa sekd suomen- ettd ruotsinkieliset versiot (esimerkiksi Levoton veri/Oroligt
blod, 1946) kayttaen osin samoja ja osin eri nayttelijoita kielitaidon mukaan.

Rinnakkaisversiot. Samasta aiheesta on toisinaan tehty my0ds useampi eri maissa
ja kokonaan tai osin eri tekijdjoukolla toteutettu versio. Hyvén esimerkin tarjoavat
Arne Mattssonin Ruotsissa ohjaama Ingen morgondag (1957) ja William Markuksen
Suomessa ohjaama Verta kisissamme (1958). Molempien pohjalla on Volodja Semit-
jovin sovitus Mika Waltarin pienoisromaanista Ei koskaan huomispdivii (1942), ja ne
kuvattiin Svea Filmin ja Suomen Filmiteollisuuden yhteissopimuksella suunnilleen
yhta aikaa.

Tallaisten perusmuotojen puitteisiin ja vdlimaastoon sijoittuu monenlaisia va-
riaatioita elokuva-aiheiden kierrattamisestd ja versioinnista. Tassa katsauksessa
esille nousee yksi kiinnostavalla tavalla ndiden perusmuotojen lomaan sijoittuva
elokuvapari Suomesta ja Ruotsista, Nyrki Tapiovaaran Varastettu kuolema (1938) ja
Alf Sjobergin Eldmd panoksena (Med livet som insats, 1940). Ne pohjautuvat molemmat
vapaasti suomenruotsalaisen Runar Schildtin novelliin “Ké&ttkvarnen” (“Lihamylly”),
joka ilmestyi alun perin Schildtin kokoelmassa Hemkomsten och andra noveller (1919,
suom. Kotiinpaluu ja muita novelleja, 1922). Erittelen naiden kahden elokuvan tuotan-
nollista taustaa seka niiden erilaisia tulkintoja samasta kirjallisesta lahtokohdasta.
Erityisesti tarkastelen niiden tapaa kuvata vastarintaliiketta.
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Kiinnekohta

Elokuvien tuotannollisessa ldhtokohdassa ja elokuvahistoriallisessa asemassa on
monia samankaltaisia piirteitd. Kummankin elokuvan ohjaajalla oli teatteritausta:
Tapiovaara aloitti taiteellisen tyonsa Helsingin Tyovaen ndyttdimon nuorena ja kohut-
tuna ohjaajana. Sjoberg taas teki pitkdn ja merkittavan uran Ruotsin paanayttamon
Dramatenin ohjaajana. Kumpikin elokuva oli ohjaajansa toinen, tosin Tapiovaaran
Juha (1937) oli valmistunut edellisend vuonna, kun taas Sjoberg piti valilla yli vuo-
sikymmenen tauon, vaikka hdnen omaperdinen jadmeridraamansa Den Starkaste
(1929) oli heréttanyt laajaa huomiota.

Seka Varastettu kuolema etta Elimi panoksena olivat suurten tuotantoyhtiéiden ul-
kopuolisia yksityisid projekteja. Edellisen tuotti kuvaaja Erik Blomberg, ja rahoitusta
saatiin lyhytelokuvantekija Eva-Lisa Viljasen avulla (Uusitalo et al. 1995, 254). Ta-
piovaaran seuraavia elokuvia varten perustettiin Varastetun kuoleman valmistumisen
jalkeen tuotantoyhtié Eloseppo Oy. Elimi panoksena valmistui vastaavalla tavalla
padosanesittija Ake Ohbergin luotsaaman vastaperustetun tuotantoyhtion puitteissa
ja yksityiselta tukijalta saadulla rahoituksella (Lundin 1979, 23). Molemmissa pro-
duktioissa oli lisdksi mukana runsaasti tekijoiden ystavia ja tuttuja.

TUULIKKI PAANANEN

SANTERI KARILO - ILMARI MANTY
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Varastettu kuolema (1938). Julistekuva: KAVI.
Elémé& panoksena | Med livet som insats (1940). Julistekuva: Svenska Filminstitutet.
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Lisdksi kumpaakin elokuvaa on pidetty oman maansa elokuvatuotannon kaan-
nekohtana. Varastettu kuolema nousi ennen kaikkea toisen maailmansodan jalkeen
useammankin nuoren elokuvantekijapolven esikuvaksi, poikkeukselliseksi esi-
merkiksi riippumattomana tuotetusta, ilmaisultaan kokeilevasta ja sisalloltaan
ei-nationalistisesta elokuvasta (ks. Laine 2017). Eldmda panoksena jakoi aikalaiskritiik-
kia jyrkasti: jotkut arvostelijat pitivat elokuvaa asetelmallisena, teatterimaisena ja
kirjallisena, mutta toiset nakivat elokuvan sensaatiomaisena lapimurtona (Svensk
filmdatabas 2017). My0s esimerkiksi vaikutusvaltainen elokuvahistorioitsija Gosta
Werner (1970, 75-76) arvioi sen jalkikdteen kaannekohdaksi, josta ruotsalainen elo-
kuva lahti uuteen nousuun.

Adaptaatiohistorialtaan Varastettu kuolemaja Eldmi panoksena ovat oikeastaan tyy-
pillisen epétyypillisid valimuotoja erilaisista versioinnin tavoista. Varastetun kuoleman
alkuunpanijana oli Erik Blomberg, joka oli kuvannut Teuvo Tulion kolme ensim-
maista ohjausta, Adams Filmin tuottamat elokuvat Taistelu Heikkilin talosta (1936),
Nuorena nukkunut (1937) ja Kiusaus (1938). Kun Tulion ja Adams Filmin yhteistyo
paattyi, Blomberg vuokrasi yhtion vapaaksi jaaneet studiotilat Helsingin Katajano-
kalta ja ryhtyi etsimdan kiinnostavia elokuva-aiheita, joihin suuret tuotantoyhtiot
eivit olleet vielad tarttuneet. Ystavansa suosituksesta han tutustui Runar Schildtin
novelleihin, osti filmausoikeudet ja kirjoitti yhdessa kansatieteelliseen elokuvaan
erikoistuneen kuvaaja Eino Makisen kanssa ensimmaisen kasikirjoitusluonnoksen
aikomuksenaan ohjata elokuva itse. Tutustuttuaan Tapiovaaraan Blomberg kuitenkin
antoi télle ohjausvastuun, koska ei kertomansa mukaan tuntenut itsedan kypsaksi
ohjaamaan pitkaa elokuvaa (Toiviainen 1986, 55; von Bagh, Toiviainen & Tykkylai-
nen 1980, 15). Tapiovaara osallistui — kreditoimattomana — myos kasikirjoituksen
muokkaamiseen, ja loppuvaiheessa kisikirjoitustyohon tuli mukaan viela kirjailija
ja toimittaja Matti Kurjensaari, joka kirjoitti ennen muuta dialogia ja viimeisteli
Tapiovaaran kanssa tekstin (Talvio 2015, 158).

Tapiovaaralla oli meriittindan teatteriohjausten ja elokuvaesteettisten kirjoitusten
ohella erinomaisen vastaanoton saanut esikoiselokuva Juha (1937). Kokemattomuu-
den lisdksi Blombergin paatosta luopua ohjaamisesta lienee tukenut myos se, etta
yksityisena tuottajana hinella oli kadet taiynna kdaytannon jarjestelyja rahoituksesta
rekvisiitan hankkimiseen. Kuvaustakaan Blomberg ei hoitanut yksin, vaan toiseksi
kuvaajaksi otettiin Olavi Gunnari. Yksityisen tuotannon luonteesta kertoo se, etta
merkittdva osa elokuvassa nakyvista huonekaluista ja esineistdsta oli peradisin Blom-
bergin kotoa ja sukulaisten luota (Blomberg 2017).

Elidmd panoksena sai puolestaan alkunsa siitd, ettd ruotsalainen, paaosin levitysyh-
tiona toiminut Sveafilm oli tuomassa maahan Tapiovaaran elokuvan mutta paattikin
sitten valmistuttaa aiheesta oman version. Tosin Sjoberg kertoi myohemmin haas-
tattelussa, ettd tima tuotantotausta oli hanelle aivan tuntematon (Lundin & Olsson
1976, 25). Tuottaja-padosanesittdja Ohbergin piti alun perin ohjata elokuva itse, ja
Sjoberg pyydettiin mukaan apulaisohjaajaksi, mutta neuvottelujen myota han paa-
tyi taiteelliseksi vetdjaksi. Krediittien perusteella kasikirjoitustyohon osallistuivat
Sjobergin ohella ruotsalainen nayttelija-ohjaaja Theodor Berthels seka tanskalainen,
Carl Dreyerin Vampyyrin (Vampyr, Saksa 1932) kasikirjoittajana tunnettu Christen
Pedersen. Sjobergin mukaan Ohberg osallistui itsekin seka kasikirjoituksen muokkaa-
miseen ettd leikkaukseen eika aina sellaisella tavalla, joka olisi miellyttanyt ohjaajaa.
Ohberg esimerkiksi lisdsi elokuvan loppuun suuren lahikuvan omista kasvoistaan.
Sjobergin mukaan otos on taysin motivoimaton, ja sen ainoa merkitys on siina, etta
Ohberg onnistuu nayttamaan hyvalta. (Lundin & Olsson 1976, 25.)
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Aika ja paikka

Schildtin novellin tapahtumat sijoittuvat sisallissodan aikaiseen, punaisten hallitse-
maan Helsinkiin. Puolalaissyntyinen Manja asuu yhdessa ruotsalaisen keinottelijan
Johnnie Claéssonin kanssa ja auttaa tata kiymaan mustan porssin asekauppaa: hank-
kimaan venalaisilta aseita, jotka Claésson sitten myy valkoisille joukoille. Kaupan-
teon yhteydessa Manja tutustuu nuoreen Robertiin, joka yrittda ostaa konekivaarin
— "lihamyllyn” — Kirkkonummelle kerdantyneiden valkoisten joukkojen kayttoon,
mutta Claésson pyytdad aseesta liian korkeaa hintaa. Manja rakastuu Robertiin ja
muutettuaan pois Claéssonin luota auttaa Robertia varastamaan lihamyllyn. Manja
saa piilopaikan aviomiehensa luota, vaikka on aiemmin jattanyt taman ja kaksi tytar-
taan. (Manjan epaonnistuneen avioliiton aikaisemmat vaiheet on kerrottu Schildtin
novellissa “Den svagagre”/ “Heikompi”, 1918.) Han tormaa kuitenkin Claéssoniin,
joka pakottaa hanet takaisin luokseen. Manja pakenee iskettydan Claéssonin tajut-
tomaksi ja ldhtee etsimdan Robertia, jonka punaiset ovat vanginneet. Han loytaa
Robertin ruumiin tien laidasta ja menettda tajuntansa.

Tapiovaaran ehdotuksesta Varastetun kuoleman tapahtumat siirrettiin Schildtin
novellin alkuperdisesta tapahtumayhteydestd, siséllissodasta, ensimmaisen vena-
laistamiskauden lopulle; konkreettisin viittaus tapahtuma-aikaan tulee siita, etta
elokuvassa mainitaan kdynnissd oleva Vendjan-Japanin sota (1904-1905). Sakari
Toiviaisen (1986, 55-57) mukaan Tapiovaara tunsi 1930-luvun sensuurimaaraykset
ja “lienee arvellut, ettd vuoden 1918 tapahtumat olivat viela liian arkoja, jotta han
voisi kasitella niita haluamallaan tavalla”. Kiilalainen kulttuuriliberaali Tapiovaara
oli tosiaankin torméannyt valkoisen Suomen sensuurioloihin niin Tyovaen nayttimon
kuin elokuvakerho Projektionkin yhteydessa. Toisaalta voi kysya, mika sitten olisi
voinut olla Tapiovaaran haluama tapa. Vaikka Schildt kuului sithen harvalukuiseen
porvaritaustaisten kirjailijoiden joukkoon, joka yritti novelleissaan tarkastella sisal-
lissodan tapahtumia useasta nakokulmasta, “Lihamyllyn” paahenkilot ovat valkoisia
vastarintataistelijoita, jotka toimivat anonyymiksi jadvaa punaista valtaa ja Claés-
sonin kaltaista opportunistista keinottelijaa vastaan. On aatteellisista syista varsin
ymmarrettdvaa, ettei Tapiovaara halunnut sailyttaa tata asetelmaa, mutta sensuu-
riongelmiin Schildtin novellin poliittisten asetelmien uskollisempi seuraaminen olisi
tuskin johtanut. Asetelman kaantaminen toisin pain, siis padhenkildiden vaihtaminen
punaisiksi, ei taas olisi ollut historiallisten tapahtumien puitteissa mielekasta. Ehka
tapahtuma-ajan ja -ympariston vaihtaminen ei siis liittynytkaan valttamatta niinkaan
sensuurin pelkoon vaan pikemminkin siihen, ettd sisdllissodan kuvaamisesta oli
luovuttava, jotta tarinan logiikan puitteissa olisi ollut ylipaataan mahdollista paasta
irti valkoisesta nakokulmasta. Loka-marraskuun 1905 suurlakkoa on usein pidetty
kaannekohtana, jolloin suomalainen tyovaenliike alkoi radikalisoitua ja porvariston
ja tyOvéeston vastarinta hajota erillisiin pyrkimyksiin. Niinpa suurlakkoa edeltava
aika oli viimeinen hetki, jolloin sivistysporvaristosta tuleva Robert ja (oletetusti)
tyovaentaustainen Manja saattoivat uskottavasti toimia samalla puolella.

Eldmd panoksena etadannytettiin puolestaan viela tarkemmin: paitsi ettd elokuvan
tapahtuma-aika on tidsmentymaton, tapahtumat sijoittuvat johonkin tarkemmin
nimedmattomaan maahan, jonka on tavallisimmin otaksuttu sijaitsevan Baltian
alueella (ks. esim. Lundin 1979, 23). Elokuvan kaupunkikohtauksia on kuvattu
osin Tukholman Gamla Stanissa, mutta kuitenkin siten, etta helposti tunnistettavia
miljoita valtellaan. Lisaksi Gamla Stan ei elokuvan valmistusaikana ollut muodos-
tunut sellaiseksi Tukholmaa symboloivaksi turistikeskukseksi, jollaisena se tultiin
myShemmin tuntemaan. Baltia-yhteytta korostaa puolestaan se, ettd ainakin Svensk
Filmdatabasin (2017) mukaan ulkokuvauksia on tehty myos Latvian Riiassa. Tosin
Filmdatabasin tiedot ovat melko epamaaraisia, silla Latvian-kuvausten kerrotaan
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ajoittuneen syys-lokakuulle 1939, “paria kuukautta ennen toisen maailmansodan
syttymista” — vaikka sota alkoi jo syyskuun alussa, kun Saksa hyokkasi Puolaan ja
Ranska ja Iso-Britannia julistivat Saksalle sodan.

Henkil6iden nimistakaan ei voi paatella kovin paljoa: elokuvassa esiintyvia etu-
nimid ovat Wanda, Max, John, Sergei ja Eva, ja lisaksi mainitaan kapteeni Miller.
Nimet viittaavat epailematta tarkoituksella niin moneen kansalliseen suuntaan, etta
niitd kaikkia on mahdoton yhdistaa yhteen ja samaan paikkaan. Yhta tarkoituk-
sellisen epétarkka on tapahtumien ajoitus. Elokuva valttaa viittaamasta ainakaan
suoraan valmistusaikaansa. Esimerkiksi puhelimet ovat vanhahtavia, ja keskeisina
kulkuneuvoina ovat hevosvaunut. Kivaarien pistimetkin assosioituvat enemman
ensimmaiseen maailmansotaan kuin toisen maailmansodan kynnykselle.

Gunnar Lundin (1979, 23) esittda Sjobergin tuotantoon paneutuvassa vaitoskirjas-
saan, etta tapahtumien sijoittaminen Suomeen olisi elokuvan valmistusaikaan ollut
ilmeisesti liian arkaluontoista. Sama ajatus nousee esille Lundinin ja Jan Olssonin
(1976, 26) muutamaa vuotta aiemmin tekemassa Sjobergin laajassa haastattelussa.
Toisin kuin Varastetun kuoleman yhteydessa, kyse ei nyt ole sisallissodan vaan eloku-
van tekoajan poliittisen tilanteen arkaluontoisuudesta. Sjoberg kertoo vuosikymme-
nia mychemmin, ettd Suomi oli uhattuna mutta etta tekijat eivat uskaltaneet - eivatka
ilmeisesti halunneetkaan — viitata antikommunismiin vaan jattivat tapahtumapaikan
tarkoituksella avoimeksi. Kun haastattelijat toteavat, ettd tapahtumat tuntuisivat
viittaavan Baltian maihin, Sjoberg pitaa tulkintaa osuvana.

Allegoria

“Lihamyllyn” adaptaatioina seka Varastettu kuolema etta Eldmd panoksena ovat varsin
vapaita. Kummassakin on novellista mukaan omaksuttu lahinna kolmen keskeisen
henkilon perusasetelma seka joitakin tilanteita, kuten Manjan/Wandan saapuminen
asekauppiaan luokse ampumatarvikkeita vaatteisiinsa katkettyna. Ruotsalainen
versio on taman lisdksi adaptaationa vélimuoto, joka ottaa aineksia novellin ohella
my0s — vaikkei kasikirjoittamiseen osallistunut Sjoberg tata jalkikateen tunnusta-
nutkaan — Tapiovaaran elokuvasovituksesta. Kummassakin elokuvassa on esimer-
kiksi muistettava kohtaus, jossa Manja/Wanda kuljettaa lastenvaunuihin katkettya
konekivaaria; Schildtin novellissa tata ei ole. Kummassakin elokuvassa nainen on
se, joka lopussa menettda henkensd, kun Schildtilla se on Robert. Ja kummassakin
elokuvassa, toisin kuin novellissa, loppupuolen huipentumaan liittyy pitka ja vauh-
dikas ajo hevoskarryilla halki maalaismaiseman. Vaikka Lundin (1979, 192-193)
16ytaa hevostematiikkaa useista Sjobergin elokuvista ja vaikka ohjaaja itse analysoi
hevossymboliikkaa vuolaasti (Lundin & Olsson 1976, 27), Varastettu kuolema on sel-
vasti innoittanut ruotsalaiselokuvan ajokohtauksen toteutusta.

Sen sijaan poliittisen sisallon osalta Elimd panoksena irrottautuu kummastakin
lahteestaan. Seka ”Lihamylly” etta Varastettu kuolema kiinnittyvat tiettyyn, vaik-
kakin ajoituksen osalta toisistaan poikkeavaan, maantieteellisesti ja historiallisesti
maadrittyneeseen aikaan ja paikkaan, kun taas Eldmidi panoksena on siis ajan ja paikan
suhteen tarkoituksellisen epatarkka. Yhta lailla avoimeksi jaa ruotsalaiselokuvan
henkildiden sosiaalinen asema ja elokuvassa kuvatun yhteiskunnan luokkarakenne.
Wanda on elokuvan alussa valtaa pitavien vakooja, joka rakastuttuaan siirtyy vasta-
rintataistelijoiden puolelle, mutta hdanen ja vastarintamies Johnin valille ei rakennu
samanlaista luokkajannitettd kuin Manjan ja Robertin vilille.

Kuten Raimo Kinisjarvi, Jukka Rossi ja Pentti Kejonen (1979, 33-34) toteavat,
Varastettu kuolemakaan ei ole historiallisissa yksityiskohdissa tarkka: taismentymatta
jaa esimerkiksi se, mika on nuorten aktivistien toiminnallinen pohja, kuuluuko
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joukkio johonkin laajempaan taustaorganisaatioon, ja jos kuuluu niin mihin. Tama
tasmentymattomyys on kannustanut kahteen, usein toisiinsa kytkeytyvaan tulkinta-
tapaan. Ensinnékin elokuva on nahty monikerroksisena vapauden ja vapautumisen
teeman kuvastajana. Henkil6t vapautuvat omista taustoistaan ja sidonnaisuuksis-
taan, elokuvan rakenne vapautuu suuntautuessaan alun pimeista, suljetuista ja ah-
taista kellariloukoista kohti valoa, avaraa ulkotilaa ja lopulta aavaa merta, tekijat va-
pautuvat studioelokuvan kahleista kohti luovaa, innostunutta kokeilua ja yllattavien
elementtien yhdistelya ja kansallisesta historiasta nouseva aihe vapautuu raskaasta
nationalismista (Kinisjarvi, Rossi & Kejonen 1979, 40-41; Toiviainen 1986, 60-65).

Toiseksi on nostettu esille poliittisen allegorian mahdollisuus, se etta Varastettu
kuolema olisikin historiallisen pintatasonsa alla allegorisesti viitannut 1930-luvun
vasemmiston vaikeaan ja kommunistien osalta maanalaiseen toimintaan. Talla tul-
kinnalla on ilmeisen pitka historia: Kinisjarvi, Rossi ja Kejonenkin (1979, 34) toteavat,
ettd elokuvan ”aktivistit on usein koettu 1930-luvun Suomen maan alla toimiviksi
kommunisteiksi”. Niin Kinisjarvi ja kumppanit kuin useat muutkin kommentoijat
(Toiviainen 1986, 58; Salakka 1992, 41-43) ovat pitdneet tdta allegorista tulkintaa
sindnsa mahdollisena, ainakin jos tulkintaa lahestyy tekijoiden taustasta ja 1930-lu-
vun vasemmistokulttuurin tukahdutetusta asemasta kasin. Kovin vahvasti elokuvan
ei kuitenkaan ole katsottu tukeneen allegoriatulkintaa, ja joidenkin piirteiden on
arveltu jopa ehkaisseen sita — ennen kaikkea tietysti sen, ettd elokuvan sankareista,
valkoisista aktivisteista, muodostui historiallisesti myhemmin juuri kommunistien
jyrkkia vastustajia. Toiviainen (1986, 58-59) paatyykin toteamaan, ettd vasemmis-
tolainen tulkinta ”“voi tapahtua lahinna elamyksellista teita”, toisin sanoen ensiksi
mainitun tulkintalinjan eli yleisen vapauden tuntemuksen kautta.

My®6s Eldmii panoksena on kaikessa historiallisessa epatarkkuudessaankin kannus-
tanut rinnasteiseen tulkintaan vasemmiston vastarintatoiminnasta; tosin kyseessa ei
ehka silloin ole aivan samassa merkityksessa allegorinen tulkinta, vaan pikemminkin
poliittisen sisallon antaminen jollekin sellaiselle, mika elokuvassa jaa nimeamatta.
Kiinnostavaa kylla, aikalaiskritiikissa tdllaiseen tulkintaan vihjattiin ennen muuta
konservatiivilehdistossa. Elokuvan lehdistovastaanottoa kartoittaneen Lundinin
(1979, 28) mukaan kritiikeissa saatettiin kiinnittda huomiota sipulikupolikirkkoihin,
likaisuuteen, kdyhyyteen ja teloituksiin, jotka konservatiivisessa lehdistdssa asso-
sioituivat Neuvosto-Venajaan.

Kun Lundinja Olsson (1976, 26-27) kysyvat, edustaako elokuvan paahenkil6 John
kommunistista aatemaailmaa, Sjoberg vastaa, ettd niin asian taytyy olla, fasisti han
ei ainakaan ole. Keskustelun myo6ta ohjaaja paatyy siihen, etta elokuvassa nahtava
vallankumous on epéailematta sosialistinen ja ettd elokuva on suunnattu fasistista to-
talitarismia vastaan. Kiinnostavasti Sjoberg toteaa, etta elokuvan poliittinen tendenssi
on epaselva taman paivan (siis 1970-luvun, jolloin haastattelu tehtiin) ndkokulmasta,
ja vaikkei hédn asiaa aivan suoraan sano, haastattelun perusteella voisi olettaa, etta
hén katsoo aikalaiskatsojien kyenneen tulkitsemaan tendenssia paremmin. Ennen
kaikkea ohjaaja pitaa elokuvaa kuitenkin sodanvastaisena: Wanda edustaa hanesta
humanistista vakivallattomuuden ihannetta, ja John kaantyy elokuvan myo6ta samoil-
le linjoille. Vaikka tapahtumat paattyvat vallankumouksellisen voittoon, John ei pysty
osallistumaan voitonriemuun, koska on menettanyt vikivaltaisesti rakastettunsa.

Olsson kiinnittaa omassa vaitoskirjassaan (1979, 101-102 ja 112 eteenpadin) Sjober-
gin elokuvan osaksi ruotsalaisen elokuvatuotannon laajempaa toisen maailmansodan
vuosien tendenssid. Ruotsissa tehtiin heti sodan alusta ldhtien useita miehitys- ja
vastarinta-aiheisia elokuvia. Olsson huomauttaa, ettd alkuvuosien elokuvat jattivat
yleisesti tapahtumapaikan ja yksityiskohtaiset poliittiset asemat nimeamatta, aivan
kuten Eldmi panoksena. Vasta mychempina sotavuosina, kun Saksan asema alkoi
nayttaa heikolta ja kun Ruotsin valtiollinen ja elokuvapoliittinen (esimerkiksi raaka-
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filmin saaminen) riippuvuus Saksasta alkoi heikentyd, miehityselokuvat saivat sel-
vemmin antifasistisen ilmeen, ja tapahtumapaikka saatettiin nimetd konkreettisesti
esimerkiksi Itdvallaksi tai Norjaksi. Ensimmadisten elokuvien epatasmallisyydesta
huolimatta Olsson kuitenkin arvelee, ettd monet ruotsalaiselokuvat olivat omiaan
assosioitumaan Saksan miehittdmiin naapurimaihin, Norjaan ja Tanskaan, vaikkei
tapahtumapaikkaa nimettykadan. Ainakin yksi konkreettinen vahvistus tallaiselle
assosiaatiolle on olemassa: Elimid panoksena oli aloittanut elokuvateatterikierroksen
Norjassa helmikuussa 1940, mutta kun Saksa miehitti Norjan 9.4.1940, se asetettiin
esityskieltoon. Esityskielto kumottiin Norjan vapauduttua maaliskuussa 1945.
(Svensk filmdatabas 2017.)

Lihteet

Bagh, Peter von, Toiviainen, Sakari & Tykkyldinen, Lauri (1980) “Kuvaajan matka menneeseen”. Fil-
mihullu 8/1980, 10-20.

Blomberg, Erkka (2017) Varastetun kuoleman alustus Suomalaisen elokuvan festivaaleilla Turussa 8.4.2017.

Gustafsson, Tommy & Kaapa, Pietari (2015) “Introduction. Nordic Genre Film and Institutional
History”. Teoksessa Tommy Gustafsson & Pietari Kéadpa (toim.) Nordic Genre Film. Small Nation
Film Cultures in the Global Marketplace. Edinburgh: Edinburgh University Press, 1-17.

Horak, Laura (2016) " The Global Distribution of Swedish Silent Film”. Teoksessa Mette Hjort & Ursula
Lindqvist (toim.) A Companion to Nordic Cinema. Chichester: Wiley-Blackwell, 457-484.

Kinisjarvi, Raimo, Rossi, Jukka & Kejonen, Pentti (1979) ”’Varastettu kuolema’ — Itsetietoisen ohjaajan
vapautunutta ilmaisua”. Teoksessa Jukka Rossi (toim.) Vuosikirja 2. Kajaani: Oulun elokuvakeskus,
30-45.

Laine, Kimmo (2017) ”Nyrki Tapiovaara: Between Avant-Garde and Mainstream Cinema”. Teoksessa
Fredrik Hertzberg et al. (toim.) A Cultural History of the Avant-Garde in the Nordic Countries 1925-1950.
Amsterdam & New York: Rodopi/Brill (tulossa).

Lundin, Gunnar (1979) Filmregi Alf Sjoberg. Lund: Wallin & Dalholm Boktryckeri.

Lundin, Gunnar & Olsson, Jan (1976) Regissorens roller. Samtal med Alf Sjoberg. Lund: Bo Cavefors
Bokforlag.

Olsson, Jan (1979) Svensk spelfilm under andra virldskriget. Lund: Liber Laromedel.

Salakka, Matti (1992) “Manja ja Marja taistelevat: Varastettu kuolema ja Aktivistit historian kuvittajina”.
Lihikuva 4/1992, 32-44.

Svensk filmdatabas (2017) Med livet som insats. <http://www. sfi.se/sv/svensk-filmdatabas/Item/?itemi
d=3902&type=MOVIE&iv=Basic> (linkki tarkistettu 6.4.2017).

Talvio, Raija (2015) Filmikirjailijat. Elokuvakisikirjoittaminen Suomessa 1931-1941. Helsinki: Aalto-yliopisto.
Toiviainen, Sakari (1986) Nyrki Tapiovaaran tie. Helsinki: VAPK & SEA.

Uusitalo, Kari et al. (1995) Suomen kansallisfilmografia 2: Vuosien 1936—1941 suomalaiset kokoillan elokuvat.
Helsinki: Painatuskeskus & SEA.

Werner, Gosta (1970) Den svenska filmens historia. En dversikt. Stockholm: PAN/Norstedt.

KATSAUKSET « Kimmo Laine: Elaman ja kuoleman lihamylly, 65-71.


http://www.sfi.se/sv/svensk-filmdatabas/Item/?itemid=3902&type=MOVIE&iv=Basic
http://www.sfi.se/sv/svensk-filmdatabas/Item/?itemid=3902&type=MOVIE&iv=Basic

72 « LAHIKUVA «2/2017

A '~..I .:\ 5 IE" i\ll NE T

A Companion to

Viime vuosina kansainviéliselle lukijakunnalle
on julkaistu koko joukko uutta pohjoismaisen
elokuvan tutkimusta. Uusin tulokas tassa kate-
goriassa on Mette Hjortin ja Ursula Lindqvistin
toimittama A Companion to Nordic Cinema. Kirja
on kiistatta suurin ja vaikuttavin Pohjolan elo-
kuvaa kasittelevista artikkelikokoelmista — sii-
na on perati 26 tutkimusartikkelia seka joukko
nditd taustoittavia tekstejd, jotka kattavat yh-
dessa yli 600 sivua. Teos kuuluu Companions
to National Cinemas -julkaisusarjaan, jossa on
julkaistu niin kiinalaista, espanjalaista kuin
venaldistakin elokuvaa kasittelevia teoksia.

A Companion to Nordic Cinemajakautuu aihe-
piirien pohjalta kuuteen osaan, joista kussakin
on aihepiirid taustoittava johdanto sekd neljasta
seitsemdan artikkelia. Loyhdrajaisia aihealueita
ovat 1) pohjoismainen elokuvapolitiikka, 2)
elokuvantekijoiden mallit ja kouluttaminen, 3)
elokuvien vastaanotto ja katsojat, 4) kulttuu-
riset muutokset ja siirtymat, 5) kansainvaliset
kytkennat ja risteykset sekd 6) elokuvateolli-
suus ja tekijoiden toiminta. Yhdessa aihealueet
kattavat kaikki viisi pohjoismaata sekd niiden
elokuvahistorian aina mykkéakaudesta nyky-
paivaan. Aikaisemmista artikkelikokoelmista
poiketen teos pyrkii kattamaan pohjoismaisen
elokuvan sen kaikessa rikkaudessa ja moninai-
suudessaan.

A Companion to Nordic Cinemassa on vain kol-
me suoraan suomalaista elokuvaa kasittelevaa
tekstia: Kimmo Laine kasittelee artikkelissaan
Jorn Donneria ja uuden pohjoismaisen elo-
kuvakulttuurin syntymista toisen maailman-
sodan jalkeen, Andrew Nestingen Aki Kauris-

POHJOISMAISEN ELOKUVAN
JATTILAINEN

Mette Hjort ja Ursula Lindquist (toim.) 2016: A Companion to
Nordic Cinema. Malden, MA: Wiley-Blackwell, 614 s.

maden punk-eetosta ja Pietari Kddpa suomalaisia
ekodokumentteja. Jos kolme artikkelia 26:sta
onkin vahan, suomalaisen elokuvan nakyvyyt-
ta ja merkitysta lisda se, ettd aihetta sivutaan
useammassa tekstissa. Vastaavasti mainittujen
kirjoittajien artikkeleissa on kytkentdja laajem-
paan pohjoismaiseen viitekehykseen. Suomi
saa joka tapauksessa vahemmadn huomiota
kuin esimerkiksi toissa vuonna ilmestyneessa
Nordic Genre Film: Small Nation Film Cultures in
the Global Marketplace -artikkelikokoelmassa.

Toimittamansa teoksen johdannossa Hjort
ja Lindqvist pohtivat pohjoismaisen elokuvan
kdsitteen luonnetta. Viime vuosiin saakka ka-
tegoria on ollut valtteleva ja arvoituksellinen,
koska valtaosa sen parissa tehdysta tutki-
muksesta on kasitellyt aluetta viiden erillisen
kansallisen elokuvan muodostelmana. Tutkijat
ovat olleet haluttomia luomaan yleistavia tai
essentialistisia kasityksid Pohjoismaiden elo-
kuvakulttuureista ja niiden historioista, mika
on ymmarrettdvaa. Pohjoismainen elokuva on
kiistatta olemassa, mutta kategoria on hetero-
geeninen niin teosten tuottamisen, levittamisen
kuin esittamisenkin suhteen.

Pohjola on viiden kansallisvaltion koti,
minkd lisdksi sithen kuuluvat Saamenmaa,
Gronlanti, Farsaaret ja Ahvenanmaa. Alueella
puhutaan useita kielid, joista monet muistutta-
vat toisiaan siind missa toiset eivat edes kuulu
samaan indoeurooppalaiseen kieliperheeseen.
Maiden vilisessa kommunikaatiossa turvau-
dutaan usein englantiin. Kullakin pohjoismaal-
la on oma historiansa ja omat perinteensa, mika
nakyy esimerkiksi siind, ettd Tanska, Norja ja
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Islanti kuuluvat sotilasliitto Natoon, kun taas
Suomi ja Ruotsi ovat sotilaallisesti liittoutu-
mattomia. Pohjolan elokuvakulttuuritkin ovat
kehittyneet eri tahdissa ja erilaisin tavoin. Tans-
kalainen ja ruotsalainen elokuva kukoistivat
jo mykkdkaudella, joskin eri aikoina, mutta
Suomessa ja Norjassa toiminta oli vaatima-
tonta, eikd kansainvalisestd menestyksestd
voinut puhua. Islantilaista mykkdelokuvaa
ei taas maailman elokuvan mittapuulla ollut
miltei olemassakaan. Yksi A Companion to Nor-
dic Cineman vahvuuksista on tallaisten erojen
esille nostaminen ja sen myota pohjoismaisen
elokuvan kasitteen moninaisuuden korosta-
minen. Erojen ohella monia yhtaldisyyksidkin
on, mikd nakyy julkaistujen artikkelien trans-
nationaalissa otteessa.

Casper Tybjerg tekee tdrkean avauksen
artikkelillaan ”Searching for Art’s Promised
Land: Nordic Silent Cinema and the Swedish
Example”. Se kasittelee ruotsalaisen elokuvan
kultakauden (1916-1924) vaikutusta muuhun
pohjoismaiseen elokuvaan. Englanninkieli-
sessd keskustelussa pohjoismaisen mykka-
elokuvan késite on ollut ongelmallinen, silld
se on kdytannossd tarkoittanut ruotsalaista
kultakauden elokuvaa. Kuten Tybjerg toteaa,
Mauritz Stillerin ja Victor Sjostromin mestari-
teokset vastaanotettiin naapurimaissa ihailun
ja kateuden sekaisin tuntein. Yksi syy talle oli
se, ettd ruotsalaiset lainasivat aiheita naapuri-
maistaan ja toteuttivat ne ensiluokkaisella
osaamisella. Pahimmillaan pienemmaét maat
tunsivat itsensd Ruotsin satelliittivaltioiksi.
Ruotsalaisen elokuvan arvostus oli kuitenkin
kiistaton tosiseikka.

Tybjerg osoittaa, ettd tanskalaiset ja norjalai-
set seurasivat ruotsalaisten ndyttamaa mallia
taide-elokuvien tuottamisessa. Suomi jaa
Tybjergilta miltei huomioimatta, vaikka han
voisi laajentaa vaitteensa koskemaan isoa osaa
kaksikymmentadluvun mykkaelokuvastamme.
Tybjergin mukaan ruotsalaisten elokuvien
korkeakirjallisella perustalla seka autenttisella
luontokuvastolla, puvustuksella, miljoolla ja
psykologisella intiimiydelld oli huomattava
vaikutus sekd tanskalaisen ettd norjalaisen
elokuvan estetiikkaan, minka seurauksena
niitd voi kasitelld saman elokuvaperheen jase-
nind. Artikkeli on erinomainen osoitus ruot-
salaisen tuotantotrendin levidmisestd muihin

pohjoismaihin, ja sellaisena se on omiaan sekd
puoltamaan pohjoismaisen elokuvan kasitetta.

Myo6s Gunnar Iversenin pohjoismaisia
kauhuelokuvia késittelevassa artikkelissa
"Between Art and Genre: New Nordic Hor-
ror Cinema” on kiinnostava pohjoismaita
yhdistava perspektiivi. Iversen huomioi, ettad
2000-luvulla kauhusta on muodostunut mer-
kittava pohjoismainen elokuvagenre. Kehitys
juontaa pohjoismaiden rahoituskdytannoissa
tapahtuneista muutoksista, minkd myota
tuotantoon padsevat arvokkaina pidettyjen
taide-elokuvien ohella yhd useammin myos
populaarit genre-elokuvat. Vield viime vuo-
situhannella kauhuelokuvien tuotantomaarat
olivat pohjoismaissa pienid. Kauhubuumin
syntyyn on vaikuttanut suotuisasti my0s se,
ettd videonauhojen ja DVD-levyjen parissa
kasvaneista nuorista on muodostunut genrelle
suopea yleiso. Iversen viittdd eri pohjoismaista
valitsemiinsa esimerkkeihin tukeutuen, etta
uusissa kauhuelokuvissa nakyy selvasti Hol-
lywoodin kauhuelokuvien vaikutus, mutta
kyse ei ole kopioinnista tai pelkdsta kunnian
osoittamisesta kanonisoiduille teoksille.

Pohjolan kauhuelokuvissa luontoon, mai-
semaan ja sukupuoleen liitetddn merkityksid,
jotka ovat amerikkalaisille kauhuelokuville
vieraita. Iversenin huomioista tarkeimpana
pidan sitd, ettd pohjoismaiset kauhuelokuvat
muokkaavat pohjoismaalaisten luontosuhdet-
ta. Toisin kuin alueen useimmissa elokuvissa,
kauhuelokuvissa luonto ei ole idyllinen paikka
virkistdytymistd varten vaan pelon ja vakival-
lan tyyssija. Kauhuelokuvissa luonto on rajaton
paikka, jossa mitd tahansa voi koska tahansa
tapahtua. Uutta pohjoismaisissa kauhueloku-
vissa on sekin, ettd viimeiset tytot (final girl)
ovat nokkelia ja sisukkaita sekd yhdysvalta-
laisista esikuvistaan poiketen seksuaalisesti
aktiivisia. Iversenin artikkelin ajankohtaisuutta
suomalaisen elokuvan kannalta kuvastaa se,
ettd monet vditteet olisivat sellaisenaan sovel-
lettavissa Taneli Mustosen ohjaaman Bodomin
(2016) analysoimiseen. Se on omiaan osoitta-
maan, ettd Iversenin artikkeli on ajan hermolla
ja suomalainen elokuva vahvasti kiinni poh-
joismaisen elokuvan trendeissa.

Siind missa pohjoismaita ja niiden eloku-
vatrendeja leikkaavat artikkelit puoltavat
pohjoismaisen elokuvan kasitettd nostamalla
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esille yhtaldisyyksid, paikallisempia ilmioita
kasittelevat artikkelit ovat omiaan korosta-
maan kasitteen heterogeenisyytta. Nestingen
luo uuden nakokulman Kaurismaen elokuviin
analysoimalla tekijan punk-eetosta ja sosiaali-
demokraattisuutta suhteessa suomalaisessa
yhteiskunnassa tapahtuneisiin muutoksiin.

Nestingen vaittaa, etta Kaurismaen risti-
riitaisen radikalismin ja konservatiivisuuden
juuret ovat 1970-luvun lopun punk-kulttuurin
anarkismissa ja nihilismissa. Sielta Kaurismaki
omaksui vallitsevan jarjestelman vastustami-
sen ja anti-porvarillisen boheemiuden. Totta
onkin, ettd han on toistuvasti kuvannut yh-
teison laitamilla eldvid ulkopuolisia yksilditd,
jotka vastustavat niin suomalaisen yhteiskun-
nan homogeenisuutta kuin moraalittomuutta
ja pyrkivéat luomaan uusia yhteisollisyyden
ja jarjestyksen muotoja. Vaihtoehtoja valtion
byrokratialle ja sen puristukselle tarjoavat
kunniallinen tyonteko ja vaikeudet ylittava
rakkaus. Ironista kuitenkin on, ettd vaikka elo-
kuvat hyokkaavatkin keskiluokkaa vastaan, ne
ovat silti riippuvaisia siitd yleisona. Siind missa
Kaurismden varhaiset elokuvat pilkkasivat
suomalaisen kulttuurin homogeenisuutta ja
tarkkaa sddtelyd, uusista teoksista on tulkitta-
vissa kaipuuta vanhaan sosiaalidemokratiaan,
joka tuntuu kadonneen uusliberalistisesta
yhteiskunnasta globaalin talouden luovan
tuhon myota.

Hjortin ja Lindqvistin kirjan eri osioita ja nii-
den artikkeleita taustoittavat ja yhdistavat teks-

tit ovat tarkeitd kirjan yhtendisyyden kannalta.
Kovin ehedtd ne eivat artikkelikokoelmasta
kuitenkaan tee. A Companion to Nordic Cine-
man lukeminen kannesta kanteen on raskas
urakka. Vaikka artikkelit ovat korkeatasoisia
ja niita yhdistavat tekstit laadukkaita, tarjolla
on niin paljon sirpaleista tietoa viidestd eri
maasta yli sadan vuoden ajalta, ettd lukijana
kaipasin kirjoittajilta yhtendisempada otetta ja
perspektiivid. Kirjasta oppii kiistatta paljon
tanskalaisen elokuvan vaikutuksesta Bhutanin
elokuvan kehitykseen, pohjoismaisen elokuvan
tekijoiden koulutuksesta eri instituutioissa,
Ruotsin elokuvayleisdjen synnysta mykkakau-
della, naisten radkkaamisesta pohjoismaisissa
auteur-elokuvissa, alueen elokuvien uudel-
leenfilmatisoinneista Hollywoodissa sekd Roy
Anderssonin teosten estetiikasta. Siina missa
kukin artikkeli toimii itsendisena tekstina, ne
eivat yhdessa rakenna helposti hahmotettavaa
kokonaiskuvaa pohjoismaisesta elokuvasta —
yleisesitystd joudutaan vielda odottamaan. A
Companion to Nordic Cinema sisaltaa kuitenkin
niin tarkeitd avauksia ja arvokkaita huomioi-
ta, ettd sen artikkeleihin tullaan viittaamaan
toistuvasti.

Jaakko Seppaila

FT, Elokuva- ja televisiotutkimus, Helsingin yliopisto
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MONIPUOLISESTI
POPULAARISTA POHJOIS-
MAISESTA ELOKUVASTA

LDAT DO BF DOHMY CAPSTAPISDR AR MITAR AL

Kaikki pohjoismaisen nykyelokuvan kes-
keiset lajityypit, ja vdhdn enemmankin, esi-
tellaan pohjoismaisen tutkijajoukon voimin
artikkelikokoelmassa Nordic Genre Film. Small
Nation Film Cultures in the Global Marketplace.
Transnationaalin ldhestymistavan mukaisesti
teoksen punaisena lankana on kansallisten
ja kansainvalisten vaikutteiden osoittaminen
pohjoismaisesta genre-elokuvasta. Kansallisia
ominaispiirteitd enemman korostetaan ylira-
jaisten vaikutteiden merkittavyyttd ja pohjois-
maisten elokuvien yhd suurempaa globaalia
tunnistettavuutta. Kansainvélinen yhteistyo
nahdaan pohjoismaisen genre-elokuvan me-
nestymisen entistd tirkeampana osatekijana.
Toinen teoksen ldpdiseva teema on institu-
tionaalisen kontekstin painottaminen. Eloku-
vien teemojen ja tyylien ohella tarkastellaan
tuotantokulttuureja ja elokuvien vientid seka
elokuvantekijoiden kansainvalista liikkuvuut-
ta. Esiin tuodaan muun muassa se, etta pohjois-
maiset elokuvantekijat ovat antaneet oman pa-
noksensa Hollywoodin genre-elokuviin, mutta
joskus my0s sulautuneet sikaldiseen tekemisen
tapaan. Ylipaataan teoksessa korostetaan vai-
kutteiden kahdensuuntaista liikettd. Kansallis-
ten elokuvainstituuttien osuus omaleimaisten
kansallisten elokuvakulttuurien ponkittdjana
tuodaan esiin. Aiemmin instituuttien roolina
oli pddasiassa taide-elokuvan tukeminen.
Toimittajat korostavat, ettd toisin kuin usein
oletetaan, lajityyppielokuvalla on kuitenkin
aina ollut merkittdva asema Pohjoismaissa.
Pohjoismaisen genre-elokuvan laajaa esitte-
lya perustellaan ensinnakin silld, etta aiheesta

Tommy Gustafsson ja Pietari Kddpd (toim.) (2015): Nordic Genre
Film. Small Nation Film Cultures in the Global Marketplace. Edin-
burgh: Edinburgh University Press, 273 s.

on toistaiseksi julkaistu vain vihan englannik-
si. Varsinkin populaari elokuva on jaanyt ka-
nonisoitujen taide-elokuvien varjoon. Toisena
perusteena esitetddn genre-elokuvan paran-
tunut, institutionaalisesti hyvaksytty asema.
Siitd on tullut osa globaalia populaarikulttuu-
ria, mistd on osoituksena esimerkiksi se, etta
pohjoismaisista elokuvista ja televisiosarjoista
tehddan uusia versioita niin Yhdysvalloissa
kuin Euroopassa.

Kirja kuuluu Edinburgh University Pres-
sin sarjaan Traditions in World Cinema. Sarjan
toimittajien laatiman esittelyn mukaan sen
tarkoituksena on tehda tunnetuksi populaa-
reja, mutta tutkimuksessa vahalle huomiolle
jadneitd elokuvia ja elokuvasuuntauksia. Kirja
jakaantuu viiteen osaan seuraavan valjan gen-
reluokituksen mukaisesti: 1) Perinne-elokuva
ja kansalliset kertomukset; 2) Rikos- ja etsi-
vakertomukset; 3) Pohjoismainen optimismi:
tie-elokuvat, komediat ja musikaalit; 4) Poh-
joismainen kauhu; 5) Genreuudistajat (genre
benders). Lajien kirjo on siis suuri. Selkeimpina
kokonaisuuksina erottuvat rikoselokuvat ja
television rikossarjat, joita kasittelevia artik-
keleita on my0s eniten. Sarjan periaatteiden
mukaisesti artikkeleiden ndkokulma on yleis-
tajuinen. Yksityiskohtaisen tyylillisen analyy-
sin sijasta useimpien artikkeleiden nakokulma
on kulttuurintutkimuksellinen, tekstuaalista ja
kontekstuaalista analyysid yhdisteleva. Osa ar-
tikkeleista on perinteisempia tutkimusartikke-
leita, kun taas toisissa kdyddan katsausmaiseen
tyyliin lapi isompi joukko elokuvia ja niiden
tekijoita. Jalkimmaiseen kategoriaan kuuluvat
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erityisesti Gunnar Iversenin historiallisia elo-
kuvia ja Arne Lunden pohjoismaisten ohjaajien
Hollywoodissa tekemia elokuvia kasittelevat
artikkelit.

Kirjasta vilittyy odotetusti se ajatus, ettd
genremaaritelmat ovat liukuvia ja etta yhden
genren alle siististi sijoittuvia elokuvia tehdaan
Pohjoismaissa vain vahan. Genre-elokuvan
nousuun liittyy my0s lajityyppien sekoit-
tuminen, mika Pohjoismaissa on erityisen
merkille pantavaa. Tama tarkoittaakin sita,
ettd enemman tai vihemman arvostettujen
lajityyppien vililla ei enaa voida tehda selvaa
eroa. Kokoelman perusteella pohjoismaisen
genre-elokuvan omaleimaisuus on jotain sel-
laista, mika on my0s genrerajat ylittavaa. Yksi
perinteinen ja selvapiirteiseksi mielletty genre,
kauhuelokuva, on sekin saanut omat pohjois-
maiset erityispiirteensa. Kuten Outi Hakolan
artikkelin otsikko, Nordic Vampires: Stories of
Social Exclusion in Nordic Welfare State, paljas-
taa, pohjoismaiselle nykyelokuvalle tyypilliset
yhteiskunnalliset teemat ovat ujuttautuneet
myos kauhuelokuvaan. Hyvinvointiyhteis-
kunnan palveluiden ulkopuolelle jadminen
oireilee vampirismina Hakolan analysoimassa
elokuvassa Ystivit hiamdrin jilkeen (Ldt den ritte
komma in, Ruotsi 2008).

Yksi kokoelman keskeisista huomioista
onkin se, etta Hollywoodista peraisin olevien
genre-elokuvan mallien yhdistaminen yhteis-
kunnalliseen kommentointiin on tyypillista
pohjoismaisille elokuville. Jaakko Seppala esi-
merkiksi tulkitsee, ettd suomalaiset romanttiset
komediat ovat eparomanttisia niihin siséaltyvan
yhteiskuntasatiirin vuoksi. Myos psykologi-
nen realismi ja yhteisollisten arvojen vahvis-
taminen yksilosankaruuden sijaan nousevat
esiin erottavana piirteend Rikke Schubartin
ajojahti-genred (manhunt movie) kasittelevassa
artikkelissa. Tommi Romp0tti taas toteaa tie-
elokuvia Tie pohjoiseen (Suomi, 2012) ja Laulu
koti-ikavisti (Suomi, 2013) analysoidessaan,
ettd niissa lajityypille ominainen vastustuksen
ja yksilollisen irtioton ideologia liudentuu ja
ne paatyvat korostamaan sukupolvien valista
jatkumoa. Samantapaisia huomioita on tehnyt
aiemmin uuden tanskalaisen elokuvan osalta
Meryl Shriver-Rice kirjassaan Inclusion in New
Danish Cinema. Sexuality and Transnational Be-
longing (2015).

Johdannon lisdksi ainakin kolmessa artik-
kelissa (Tapper, Rees ja Wallengren) nostetaan
esiin Andrew Nestingenin (2008) termi medium
concept cinema. Termi tarkoittaa lajityypin ja
taide-elokuvan viliin sijoittuvia elokuvia, jossa
tyylitietoisuusja viihdyttavyys yhdistetaan yh-
teiskunnalliseen kritiikkiin. Nestingenin termi
vaikuttaa sopivan monien tdassa kokoelmassa
esiteltyjen elokuvien maarittelemiseen. Tama
johtuu pitkalti siitd, ettd se on maaritelmana
melko ymparipyored, eika sitd yksindan sovel-
tamalla padsta kovin mielenkiintoisiin huomi-
oihin. Vield paljon epamaardisempi on tieten-
kin genren kasite. Siksipa Nordic Genre Film
-teosta lukiessa tulee vaistamatta pohtineeksi,
ettd mita jaa kategorian ulkopuolelle, kun niin
monet elokuvat maaritellaan genre-elokuviksi?
Vaikka genre onkin edelleen hyddyllinen ka-
site, niin tdta asiaa olisi suonut pohdittavan
ainakin johdannossa.

Hyvin yleiselle tasolle vietyjen maaritel-
mien aiheuttamasta erojen liudentumisesta
selked esimerkki on Ellen Reesin artikkeli The
Nordic ‘Quirky Feel-Good’, jossa Rees maa-
rittelee “kumman hyvan mielen elokuvan”
erityiseksi pohjoismaiseksi genreksi. Taman
kattokasitteen alle Rees on kerannyt draamoja,
komedioita, tie-elokuvia, kasvukertomuksiaja
romanttisia komedioita ja nostaa esimerkeiksi
mm. elokuvat Eldmini koirana (Mitt liv som
hund, Ruotsi 1985), Italiaa aloittelijoille (Italiensk
for begyndere, Tanska 2000) ja Mies vailla men-
neisyyttd (Suomi, 2002). Niiden yhdistavana
piirteena Rees néakee positiivisesti ymmarretyn
pohjoismaisen eksotiikan ja omituisuuden.
Genre pitdaytyy turvallisen, mutta uteliaisuut-
ta kiihottavan erikoislaatuisuuden puitteissa
onnistuen sivuamaan myos vakavia aiheita.
Pienten budjettiensa ansiosta tdllaisia elokuvia
tuotetaan paljon Pohjoismaissa. Ne ovat my0s
kansainvilisten elokuvafestivaalien suosik-
keja. Nordic quirky feel-good on kateva kasite
samantapaisten elokuvien luonnehtimiseksi,
mutta yksittdisista elokuvista se ei anna kovin
valaisevaa kuvaa. Milla olennaisilla tavoilla
esimerkiksi Lasse Hallstromin Eldmini koirana
poikkeaa hanen amerikkalaisista tuotannois-
taan?

Johdannossa genren kasitetta ja genreteoriaa
olisi ollut hyodyllista esitelld vahén laajemmin.
Perusteellisempi maarittely — ja erityisesti
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madrittelyn haasteellisuus — istuisi myos Tra-
ditions in World Cinema -sarjan pedagogisiin
tavoitteisiin varsinkin, kun suurin osa artik-
keleista kasittelee jotakin genren alalajia tai
genrehybridia. Yksittdisissa artikkeleissa tata
keskustelua kdydaan jonkin verran.

Kauhun lisdksi pohjoismaisten tekijoiden
toimesta uudenlaisia ilmiasuja saanut genre
on musikaali. Ann-Kristin Wallengren toteaa,
ettd vaikka musikaali mielletddn ensisijaisesti
Hollywood-genreksi, niin tarkemmin katsot-
tuna huomataan, ettei sekdan ole yhtendinen
ilmio ja ettd nykyisin musikaalimaisia piirteita
on tuotu mitd erilaisimpiin elokuviin. Esi-
merkkind tillaisesta mutaatiosta Wallengren
analysoi Mika Ronkaisen dokumentti- ja tie-
elokuvaa Laulu koti-ikivistija Lars von Trierin
melodraamaa Dancer in the Dark (Tanska, 2000).

Pohjoismaiseen rikoselokuvaan, eli Nordic
noiriin, paneudutaan neljan artikkelin voi-
min, mikd on perusteltua lajityypin viime-
aikaisen suuren suosion vuoksi. Kokoelman
tutkimuksellisesti antoisimpiin lukeutuvissa
artikkeleissa Anders Wilhelm Aberg kisittelee
kansallisen erityisyyden ilmenemista trans-
nationaalissa Silta-televisiosarjassa (Ruotsi ja
Tanska, 2011-2015) ja Michael Tapper sijoittaa
elokuvan Rahalla saa (Snabba cash, Ruotsi 2010)
laajempaan rikosfiktion ja yhteiskunnallisen
muutoksen kontekstiin.

Elokuvien vientiin liittyen kirjassa tehddan
se kiinnostava huomio, ettd suosituimpina
pidetyt genret, kuten komedia, ovat olleet
vaikeimmin vietdvissa toisiin Pohjoismaihin.

Jotain kansallista omaleimaisuutta ilmeises-
ti liittyy siis ainakin elokuvien sisaltimaan
huumoriin.

Nordic Genre Film tarjoaa monipuolisen
katsauksen viimeaikaiseen pohjoismaiseen elo-
kuvaan. Painopiste ei ole niinkaan esteettisissa
seikoissa, vaan laajemmassa kulttuurisessa ja
institutionaalisessa nakokulmassa. Yksittdiset
artikkelit voivat toimia kimmokkeina lukijalle,
joka on kiinnostunut tietysta genresta.

Paitsi kansainvélinen yleisd, my0s tutkijat
ovat kiinnostuneet pohjoismaisesta elokuvasta
viime vuosina. Hyvana esimerkkina kirjalli-
suuden puolella on toinen englanninkielinen,
ja viela huomattavasti laajempi, pohjoismaista
elokuvaa kasitteleva artikkelikokoelma, Met-
te Hjortin ja Ursula Lindqvistin toimittama,
Wiley-Blackwellin kustantama Companion to
Nordic Cinema (2016).
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Ruotsalaiselokuvasta muodostui 1960-luvun
mittaan seksielokuvan synonyymi niin Lansi-
Saksassa kuin Yhdysvalloissakin. Kesdisen
alastonuinnin, luontokohtausten, vaaleiden
naishahmojen ja seksuaalisen ilottelun lisaksi
ruotsalaiselokuville oli kuitenkin ominaista
my0s seksuaalisuuden esittaminen ongelmana
sekd sen kytkeminen yhteiskunnallisten jannit-
teiden ja kipupisteiden kasittelyyn.
Nykynakokulmasta katsoen saattaa vaikut-
taa erikoiselta, ettd Ingmar Bergmanin kaltai-
sen taide-elokuvaikonin teokset houkuttelivat
teattereihin suuria yleis6ja nimenomaan sek-
sikohtaustensa tahden tai ettd suoranaiseksi
kaupalliseksi ilmioksi Yhdysvalloissa kohon-
nut Vilgot Sjomanin Olen utelias — keltainen
(Jag dr nyfiken — en film i gult, 1967) yhdisteli
pehmopornoa sosiaalidemokratian tulevai-
suutta ja ruotsalaisyhteiskunnan luokkady-
namiikkaa koskevaan pohdintaan. Jotakuta
saattaa my0s himmentaa se, ettd vaikka Ruotsi
laillisti pornoelokuvatuotannon toisena maa-
na maailmassa Tanskan jilkeen vuonna 1971,
tata tuotantoa, sen tuotoksia ja vastaanottoa
on tutkittu toistaiseksi huomattavan niukasti.
Elisabet Bjorklundin ja Mariah Larssonin
toimittama artikkelikokoelma Swedish Cinema
and the Sexual Revolution keskittyy nimensa mu-
kaisesti 1950-70-lukujen ruotsalaiselokuvaan
niin sanotun seksuaalivallankumouksen viite-
kehyksessa. Teoksen neljassatoista tutkimusar-
tikkelissa pohditaan ”seksivallin” murtamista,
eli muutoksia valkokankaalla sallituissa sek-
suaalisuuden esityksissd sekd ndiden muu-
tosten yhteiskunnallisia siteitd. Kirjoittajina

TISSEJA, TAIDETTA JA
SOSIAALIDEMOKRATIAA

Elisabet Bjorklund ja Mariah Larsson (toim.) (2016): Swedish
Cinema and the Sexual Revolution: Critical Essays. Jefferson:

on Ruotsissa ja Yhdysvalloissa tyoskentelevia
elokuvatutkijoita, jotka ammentavat elokuva-
analyysin lisdksi laajoista ja monipuolisista
arkistoldhteista. Teoksen viisi osaa keskittyvat
1950-luvun ruotsalaiselokuvan ikonisiin kesa-
kuvauksiin, taiteen, seksploitaation ja porno-
grafian valisiin yhteyksiin, elokuvasaatelyynja
siveellisyytta koskeneisiin kiistoihin, Ruotsin
elokuvasdation kulttuuripoliittiseen rooliin
seka ruotsalaiselokuvien yhdysvaltalaiseen
vastaanottoon.

Bergmanin ja Sjomanin elokuvat ovat teok-
sessa ymmarrettavastikin keskeisessa osassa.
Muista ohjaajista tarkasteluun nousevat muun
muassa Jorn Donner, Arne Mattson, Anne-
Marie Berglund ja Joe Sarno. Bergman kulkee
halki teoksen aikakauden ruotsalaiselokuvan
karkinimend, esikuvana ja symbolina, jonka
teoksista tarkempaan keskusteluun nousevat
Kesdinen leikki (Sommarlek, 1951), Kesid Monikan
kanssa (Sommaren med Monika, 1954) ja Hiljai-
suus (Tystnaden, 1963). Sjomanin tuotantoa
kasitelladn etenkin kolmessa artikkelissa: Ulf
Jonas Bjork tarkastelee Olen utelias — keltaisen
Yhdysvalloissa nostattamia oikeustapauksia,
Anders Wilhelm Aberg tekijyyttd ja sukupuol-
ta molemmissa Utelias-elokuvissaja Lena Len-
nerhed 491:n (1964) kotimaassaan herattamaa
sensuurikohua, joka johti Ruotsin Kristillisde-
mokraattisen puolueen perustamiseen.

Anu Koivunen erittelee artikkelissaan
Donnerin elokuvan Rakastaa (Att dlska, 1964)
seksuaalisuuden ja sukupuolen esityksid
sekd pohtii sen vastaanottoa seksploitaation
ja eurooppalaisen taide-elokuvan kehyksissa.
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Vaikka Donner itse madritteli elokuvaansa
epapoliittiseksi, Koivunen korostaa sen seksi-
radikaalia virettd, joka mahdollisti onnellisen
lopun naispadhenkilon rankaisemisen sijaan.

Mattsonin Hin tanssi kesin (Hon dansade
en sommar, 1951) esitteli ruotsalaiselokuvan
sittemmin ikoniseksi noussutta kesdkuvastoa,
joka on teemana Anders Marklundin artik-
kelissa. Seuraavan vuosikymmenen lopulla
kriitikot nakivat Mattsonin kuitenkin jo ker-
ronnaltaan vanhanaikaisena kehéaraakkina.
Bengt Bengtsson kasittelee Mattsonin syr-
jaytymista ruotsalaisohjaajien karkikaartista
sekd hanen avointa kapinaansa elokuvakrii-
tikkoja vastaan. Kotimaisten arvostelijoiden
hyljeksima Mattson tahtési yhdysvaltalaisille
seksploitaatiomarkkinoille, mutta vaikka ha-
nen elokuvansa Ann och Eve (1970) menestyikin
taloudellisesti, ei se pohjustanut hanelle uutta
kansainvalistd uraa. Sen sijaan elokuvan jake-
lemat teravat piikit taide-elokuvaa arvostavaa
kriitikkokuntaa vastaan kylla haittasivat Matt-
sonin tulevia tydmahdollisuuksia Ruotsissa.

Mariah Larsson keskittyy 1970-luvun aino-
aan naisen ohjaamaan pornoelokuvaan Veck-
dnda i Stockholm (1976). Siind missa parhaiten
runoilijana tunnetun Berglundin kirjallinen
tuotanto kasittelee seksuaalisuutta ja ruumiil-
lisuutta hyvinkin ambivalentein savyin, hanen
elokuvansa ndyttad nuoren naisen seksuaalisen
l1oytoretkeilyn leimallisen myonteisessa sa-
vyssd. Larsson selittda tatd eroa pornografian
lajityyppikonventioilla: siind missa yhteis-
kunnallisesti poleeminen taide-elokuva esitti
Bergmanin tapaan seksuaalisuutta usein on-
gelmallisin ja jannitteisin savyin, nima esitys-
konventiot olisivat soveltuneet huomattavasti
huonommin pornoon, joka tapaa korostaa sek-
sin nautinnollisuutta, helppoutta ja runsautta.
Kuten Donnerin Rakastaa, Berglundin elokuva
korostikin aktiivista naisseksuaalisuutta ha-
pedkehyksen ulkopuolella.

Teos tarjoaa niin ikddn kontekstuaalista
tutkimusta Joe Sarnon ruotsalaiskansallista
kuvastoa leimallisen luovasti soveltaneista elo-
kuvista. Mats Bjorkin erittelee perinnekuvasto-
jen kierratysta Sarnon elokuvassa Fibodjintan
(1978), kun taas Kevin Heffrernan kasittelee
seka Fibodjintania ettd Syvisti kurkusta mai-
neeseen nousseen Harry Reemsin tahdittamaa
elokuvaa Butterflies (1975) 1970-luvun trans-
nationaalisen eroottisen elokuvan kontekstissa.

Teos tekeekin selviksi ruotsalaiselokuvan mo-
ninaiset kansainvaliset yhteydet aina ohjaajien
ja esiintyjien matkoista yhteistuotantoihin ja
elokuvien levitykseen eri tavoin leikattuina,
nimettyind ja dubattuina. Tama painotus nou-
see esille jo teoksen ensimmaisessa artikkelissa,
jossa Arne Lunde avaa Kesi Monikan kanssa
-elokuvan yhdysvaltalaisvastaanottoa.

Teoksen fokus on elokuvakulttuurissa, joten
ruotsalaisen pornon sindnsa erinomaisen kiin-
nostava yleisempi viitekehys jaa vihemmalle
huomiolle. Poikkeuksen muodostavat Klara
Arnberg ja Carl Marklund, jotka kasittele-
vat artikkelissaan ruotsalaisuuden esityksia
Private-lehdessa sitoen ne sekd vaaleiden
ruotsalaisneitojen laajempaan brandaamiseen
ruotsalaisseksuaalisuuden symboleina etta Yh-
dysvalloissa 1950-luvulta lahtien kierratettyyn,
leimallisen moralistiseen ”ruotsalaissynnin”
kuvastoon. Italialaissyntyisen, mutta Tanskas-
saja Ruotsissa vaikuttaneen Lasse Braunin kal-
taiset padosin Super 8mm -luuppimarkkinoilla
toimineet tekijat rajautuvat teoksesta pois,
mikd vahvistaa osaltaan elokuvatutkimuk-
sen tapaa keskittya pitkiin teatterielokuviin
muiden formaattien ja levitysmekanismien
kustannuksella.

Tasta linjauksesta eroten Tommy Gustafs-
son tarkastelee oikeusasiakirjojen varassa
1920—40-lukujen laittomia pornolyhytelokuva-
esityksid kolmella ruotsalaispaikkakunnalla.
Aineistonsa erityisyydestd huolimatta Gus-
tafssonin artikkeli tuottaa olennaisesti uutta
tietoa pornoelokuvien levitysverkostoista ja
esityskdytannoistd. Yleisesti toistetun selityk-
sen mukaan pornoelokuvia esitettiin ennen
1970-lukua yksityiskotien lisdksi lahinna bor-
delleissa, miesten klubeilla ja kerhoilla, joihin
osallistuminen edellytti suhteellista vaurautta.
Gustafssonin tutkimissa tapauksissa naytos-
ten yleis0 on kuitenkin koostunut alempien
yhteiskuntaluokkien edustajista, pddasiassa
miehistd. Elokuvia esitettiin virallisten ohjel-
mistojen ulkopuolellaja niiden tausta jai usein
hamaraksi. Elokuvien vaitetty ulkomaalainen
alkupera lupasi vapaampaa, mahdollisesti
jopa eksoottista seksuaalista ilottelua, vaikka
ne olisikin valmistettu Tukholmassa. 1930-lu-
vulla ranskalaiselokuvan nimikkeeseen sisaltyi
vastaavia seksuaalisuuden lupauksia kuin
ruotsalaiselokuvaan pari vuosikymmenta
myShemmin.
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Nama myohemmat ruotsalaiselokuvat tasa-
painottelivat taide-elokuvan, seksploitaation
ja pornon rajapinnoilla, ja kuten Lennerhed,
Bjork ja Elisabet Bjorklund osoittavat, seksival-
lin paikkaa ja poistamista maariteltiin paljolti
eri maiden oikeussaleissa. Itse asiassa seka
elokuvien kansainvéliseen kiertoon etta eri
maiden — keskeisesti Ruotsin ja Yhdysvalto-
jen — erilaisia moraalikasityksia ja kulttuuri-
poliittisia linjauksia koskeva tasapainottelu ja
siihen liittyva eri markkinoiden hyvaksikaytto
muodostavat teoksen punaisen langan.

Kulttuuripolitiikka nousee paateemaksi
kolmessa Ruotsin elokuvainstituuttiin ja sen
perustajaan ja pitkdaikaiseen johtajaan, Harry
Scheiniin, keskittyvassa artikkelissa. Per Ves-
terlund analysoi Scheinin ideoimaa elokuvan
vaikutuksiin keskittynytta tutkimushanketta,
jonka tavoitteena oli vapauttaa elokuvasaately.
Toisin sanoen hanke pyrki todistamaan vaiku-
tustutkimusten ja siten vaikutusten todentami-
sen mahdottomuuden, vaikka suunnitelma ei
sellaisenaan toteutunutkaan.

Maaret Koskisen artikkeli erittelee Scheinin
virallisia ja epdmuodollisia yhteyksid Bergma-
niin seka tulevaan paaministeri Olof Palmeen.
Elokuvan ja sosiaalidemokraattisen politiikan
mieseliitin intiimit kytkokset kulkevat muka-

na my0s Lars Diurlinin ruotsalaiselokuvaa ja
kansallista brandihallintaa pohdiskelevassa
artikkelissa. Ruotsalaiselokuvien auliisti esit-
telema paljas liha oli keino brandata Ruotsia
edistyksellisend seksuaalisen ja sukupuolisen
tasa-arvon maana. Tama johti Diurlinin mu-
kaan siihen paradoksaaliseen tilanteeseen,
ettd Elokuvainstituutti hyodynsi vahdapukeisia
vaaleita naisia kansallisen markkinoinnin ty6-
kaluina ja siten ruokki samaista ruotsalaiselo-
kuvista syntynytta stereotyyppistd kuvaa, jota
se koetti rikkoa.

Swedish Cinema and the Sexual Revolution on
kauttaaltaan laadukasta, huolellista ja tarkkaa
elokuvatutkimusta, joka laajentaa ja syven-
tdd monin tavoin ymmarrystd aikakauden
ruotsalaisesta elokuvasta sitoen sen samalla
transnationaalisiin kehyksiin. Seksuaalisuuden
ja median suhteista kiinnostuneena voin vain
odottaa, ettd vastaava tutkimuksellinen kiin-
nostus kohdistuu myos aikakauden muiden
eurooppalaismaiden seksin, taiteen ja pornon
suhteita tyOstaneisiin elokuvakulttuureihin.

Susanna Paasonen
Professori, Mediatutkimus, Turun yliopisto
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ENGLISH SUMMARIES
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Kate Moffat

SAMI FILM CULTURE AS AN
EMERGING ‘NETWORK CINEMA’

The film cultures of the indigenous
Sami people are part of a developing
branch of the Nordic film industries.
Recent publications (Mecsei 2015;
Kéaapa 2015) highlight a growing
interest in the film and media
production of this small population.
Currently, the International Sami Film
Institute (ISFI), based in the Kautokeino
region of Northern Norway, represents
the largest Sami media organization,
providing financial and material support
for Sami filmmakers. Additionally, the
ISFI works with small-scale production
companies like Bautafilm and Skabma
— The Indigenous Peoples’ Film Centre
in Finland, by providing training and
other collaborative opportunities for
aspiring practitioners at all levels. This
collaborative work highlights both

the transregional and transnational
‘networking’ potential of indigenous
filmmaking practices.

Analysing the workings of these
small Sami production companies
also helps us to understand what
role state support plays in Sami self-
determination. Although these Sami
companies are working to strengthen
their regional communication links
and form a collective Sami media
outlet, the bulk of their resources
come from the respective Nordic film
institutes. Drawing on the work of
Manuel Castells (1996) and Marijke
de Valck (2007), this article considers
Sami film production as part of an
emerging ‘network cinema’, and looks
at how network collaboration plays a
complex, but nevertheless key role in
the sovereignty of this emerging film
culture.

ENGLISH SUMMARIES
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Anna Pitkamaki

GENDERED VIOLENCE IN THE
VARES AND WALLANDER FILMS

This article examines representations
of gendered violence in the Swedish
Wallander films (2005—2006) and
the Finnish Vares films (2004—2015).
Attention is paid to the manifestations
of gender and sexuality in the narration
of these Nordic crime films as part

of the meanings, explanations, and
attitudes connected to violence. The
cultural meanings of violence are
analysed from the perspectives of
feminist media and cultural studies as
well as feminist research on violence.
The analysis is focused on what

kind of violence is portrayed in the
Vares and Wallander films, what are
the explanations contributed to the
violence, and how do the conceptions
of perpetrators and victims in the films
lend themselves to interpretation in
relation to culture and cultural frames
of reference.

Characteristics typical for the Nordic
noir genre can be recognised in both
the Vares and the Wallander films.
Due to their means of production and
narration, it makes sense to examine
the two film series together. By using
individual characters and scenes as
examples, the article brings forward the
complexity of the connections between
violence, sexuality, and gender in the
films’ portrayals. The analysis indicates
how Wallander and Vares films, in their
own ways, expand understandings and
experiences of gender and sexuality in
their portrayals of violence. Both film
series, albeit through partly different
means, challenge as well as repeat the
familiar representations in relation to
the conventions of the genre as well as
to the prevailing societal conceptions
of gender, sexuality, and violence.

The article also inspires the question
of significance of national differences
in portraying violence in the Vares

and Wallander films. The portrayals of
violence in both film series also enable
a different kind of portrayal of violence,
i.e. as critique against violence.

~J

Tuukka Hamalainen

RESEARCHER IN ADISASTER -
REPRESENTATION OF SCIENTISTS
AND REALISM IN THE DISASTER
FILM THE WAVE

The article discusses the
representation of scientist characters
in the Norwegian disaster film The
Wave (Balgen, Norway 2015). A film
focusing on a natural disaster, The
Wave is a recognisable work of the
genre, and it takes strong influences
from Hollywood disaster films. At the
same time, however, it abandons
some of the typical features of the
genre, and subsequently changes the
representation of scientific researchers
as well.

Previous research has shown
that the cinematic representation
of scientists is changing to a more
realistic and positive direction. The
Wave can be seen as part of this
transition as a Nordic production,
which expands the representation
of scientist characters within its own
genre. By comparing The Wave and
its leading character with previous
research as well as scientist characters
in Hollywood disaster films, the article
presents the ways in which The
Wave broadens the representation of
scientists to a more realistic direction.
The article also shows that, despite its
more positive and realistic image of
scientists, the film still holds up a few
negative attitudes towards science and
scientists.



