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JATKYYTTA, PELIMIEHIA
JA MELANKOLIAA

Elokuvatutkijat kiinnostuivat maskuliinisuuksista joukolla 1990-luvun
alussa: toimintaelokuvien ylimiesten, miestiihtien ruumisspektaak-
kelien, buddy-elokuvien homososiaalisuuden ja miesmasokismin
kaltaisten kysymysten kautta pohdittiin niin maskuliinisuuksien
esittiimistd, seksuaalisuutta, lihasten politiikkaa kuin haluavaa kat-
settakin.l Miehistii tuli tusinan vuotta sitten niin suosittu teema, ettii
Turussa vieraillut Yvonne Tasker esitti kiirjistden naisrepresentaati-
oiden tutkimisen olevan jo vallan pass6. Maskuliinisuuden tutkimus
kiinnittyi tiiviisti miesruumiisiin, mistii tutkimuskirjojen lihasmassai-
set kansikuvat osaltaan kertovat.

Tutkijat ovat sittemmin rikkoneet maskuliinisuuden ja miesruumiin
viilisi2i yhtiiliiisyysmerkkejii. Enemmdn ja viihemmiin hegemonisten
maskuliinisuuksien analyysit ovat laajentuneet myos erilaisiin nais-
maskuliinisuuksiin.2 Toisin sanoen maskuliinisuuden tutkimus on
vakiintunut elokuva- ja mediatutkimukselliseksi teemaksi ja tutkirnus-
alaksi, joka osallistuu sukupuolihierarkioiden kyseenalaistamiseen ja
niikyvZiksi tekemiseen.

Liihikuvan vuoden 2006 viimeinen numero pohtii maskuliinisuuk-
sia laajalla otteella. ]enni Hokka tutkii televisiosarjaa Reinikainen sosi-
aalisena komediana sekii sen piiiihenkilohahmon suhdetta 1980-luvun
suomalaiseen yhteiskuntaj2irjestykseen. Konsensus-Reinikainen luovii
Hokan luennassa luokka-, sukupuoli- ja sukupolvierojen ristipaineissa
lupsakkaana kotimaisen jlitkiiperinteen jatkajana.

Niikokulma siirtyy toimintafiktioon j a playboy-maskuliinisuuksiin
Tuuli Eltosen Sean Conneryn James Bond -hahmoa, heteromiehen
seksualisointia ja Bond-elokuvien rakentamia sukupuolisuuksia kA-
sittelevdssd artikkelissa. Monitulkintaisuuden merkitystii korostavan
Eltosen mukaan Conneryn esittiimii salainen agentti sekii edustaa
ettii ironisoi ideaalimaskuliinisuutta ja siihen ankkuroituvaa sanka-
ruutta.

: 1Mm. Cohan 1993; Lihi-
: kuva 2/1993; Tasker'1993;
r Jeffords 1994.

I 'zHalberstam 1998; Leppi-

: halme 2002.
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, Kaisa Hiltunen tutkii Pirjo Honkasalon Tshetshenian sotaan kiinnit-
, tyviiii dokumenttielokuv aa Melancholinn 3 huoneffa sekii elokuvakerron-
, nan tarjoamia mahdollisuuksia lasten sotakokemusten viilittiimiselle
ja katsojan omille tulkinnoille. Poikien kadettikoulusta orpokotiin

, kiertiivii elokuva mahdollistaa ja tuottaa Hiltusen fenomenologisessa
, tulkinnassa eettisen kohtaamisen, joka ei pyyhi pois eroja tai oleta
, lasten subjektiivisten kokemusten olevan katsojien saavutettavissa.
r Katsauksessaan Niina Kuorikoski p ohni Mullan alla -sarlaa queer-fik-

tiona keskittyen erityisesti Clairen ja Edien lesbosuhteen representaa-
tioon. Kuorikosken mukaan sarja viiltt?iii tyypittelyn karikot ja tarjoaa

, esimerkin televisioviihteen ei-normatiivisesta seksuaalisuuskuvasta.

1 Kaaina Nikunen aloittaa Liihikuztan piiiitoimittajana ouoden 2007 alusta.
,Omastapuolestanikiitiinlehdenlukijoitajatoiaotanantoisialukukokemuksia
: - niin nyt kuin aastaisuudessakin.

Helsingissii, 21.12.2006
Susanna Paasonen

r Cohan, Steve, toim. (1993), Screenlng the Male: Exploring Masculinities in Hollywood Ctnema. New

: York: Routledge.

: Halberstam, Judith (1998), Femate Masculinity. Durham: Duke University Press.

: Jefiords, Susan (1994), Hard Bodies: Holtyvvood Mascutinity inthe Reagan Era. New Brunswick:

Rutgers University Press.

: Leppihalme, llmari (2002), Kilpailevat naisbodauksen estetiikat. Pumping lron ll: The Women. Teoksessa

: Pauline von Bonsdorff ja Anita Seppi (toim.), Kauneuden sukupuoli: ndk\kulmia femrnlstiseen estelik
kaan. Helsinki: Gaudeamus, 181-210.

Ldhikuva 21 1993 (miehefteemanumero).

Tasker, Yvonne ( 1 993), Specfacu/a r Bodies: Gender, Genre and the Action Crnema. London: Routledge.

usKirjallisu
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Jenni Hokka

REINIKAINEN, HWA JATKA

Reinikainen on ollut yksi suomalaisen televisiohistorian
suosituimmista komedioista. Artikkelissani pohdin niin
koko sarjan kuin erityisesti sen nimihenkilon monimuo-
toista suhdetta aikansa yhteiskunnalliseen tilanteeseen.
Esiin nousevat kansalaisten ja hyvinvointivaltion suhde,
mieheyden muuttuvat miiiirittelyt sekd yhteiskuntaluo-
kan liitokset eliimHntapaan ja sukupuoleen.

"Monissa perheissli Reinikaisen tuleminen koetaan oikeaksi tapaukseksi,
ja jos Reinikainen voi todella opettaa meille rennompaa otetta el2imiiiin,
vapauttaa kireistii ilmeistd ja stressistii, niin silloin hiin sopii poliisiksi
meille kaikille. Eltimdnasenteen poliisiksi. "

- Kyllikki Oksanen, Keski-Uusim aa15.61982.

El6mdnasenteen poliisi? Moniselitteisessd, ilmaisussa kiteytyy kome-
diasarja Reinikaisen (YLE TV2 1982, 1983) nimihenkilcin viehiitys ja
ristiriitaisuus. Reinikainen on ollut televisioviihteen mieleenpainuva
ja esimerkillisenii pidetty poliisihahmo, jonka kautta on myohemmin
pohdittu poliisin roolia niin Mikkelin panttivankidraaman yhteydessd,
liihipoliisitoimintaa aloitettaessa kuin EU:hun liittymisen kynnyksel-
liil. Samalla Reinikainen on edustanut letkeiiii ja helposti tunnistettavaa
"jokamiestii"2. Kuitenkin sarjan tekijoiden tarkoitus oli rikkoa tabuja
ja nauraa sellaisille asioille, joille suomalaisessa televisiossa ei ollut
tapana nauraa, kuten Neuvostoliitolle, kuolemalle tai positiiviselle
suhtautumiselle pummeihin ja huiputtajiin3.

Jenni Hokka, FM, jatko-opiskelija, tiedotusopin laitos, Tampereen yliopisto.

1 YLE TV2:n arkistot.

Lauantaisauna: Reinikaisia

vai revolverimiehid?
(1986), Poliisi-TV [Aiheena
ldhipoliisitoimintal (1 996),

A-Studio: Eurovaalit. Suo-

men vai Euroopan asialla.

[Aiheena Reinikainen vai

kasvoton europoliisi]
(1 ee6).

'? Esim. Eteld-Suomen
Sanomat 12.3.1983.

3 Ruoho 2001, 96, 274-

I 275; Helsingin Sanomat

r 10.9.1978, Annala 2006,

: 92-93.

Lihikuva .4t2OO6 5



a Samojen tekijoiden

Tankki tdyteen (1978,

1980) oli Ylen ensim-
miinen tilannekomedia.

Tdtd ennen MTV oli

tuottanut tilannekomediat

Kaverukset (1962-65),

Hanski (1 966-73) ja

Siimpy (1974-76, 1979).

Ks. Annala 2006.

5 Yleisradion vuosiki1la

1982-83,78.

6 Ruoho 2001, 85.

? Hartley 2002, 65.

8Ruoho200"1,16&

259-260.

eAdams 1993, 63.

10 Lowell 1 984 teoksessa
Ruoho 2001, 85-88.

, Reinikninen oli Yleisradion ensimmiiisiii yrityksiii tehdii tilanneko-
, mediaa - tosin myos suomalaisen kaupallisen television puolella genre

on ollut suhteellisen harvinainena. Sarjan keskushenkilo, konstaapeli
i Reinikainen, oli kotimaisen televisiohistorian varhainen spin off-hah-
, mo, joka saiTankki tiiyteen -sarjassa (1978,1980) saavuttamansa suosion
, vuoksi oman nimikkosarjan. Sarjasta tuli suosittu sekii katsojien ettd
, kriitikkojen keskuudessa, ia se saavutti liihes joka jaksollaan yli kaksi

' miljoonaa katsojaa. Reinikainen voitti vuoden 1982 katsojaiiiinestyk-
i sessa vuoden hauskimman ohjelman Yleiso-Venlan ja piilihenkiloii
i ntiytellyt Tenho Saur6n vuoden parhaan esiintyjiin Yleiso-Venlan. Sa-

: mana vuonna Katso-lehden Telvis-iiiinestyksessii Artturi Reinikainen
: palkittiin parhaana miesesiintyjiinii, Tenho Saur6n valittiin Vuoden
, suomalaiseksi hauskuuttajaksi ja Reinikainen hauskimmaksi suoma-

laiseksi tv-ohjelmaksi.s
Reinikaisen toinen kiisikirjoittaja oli englantilaissyntyinen Neil Hard-

: wick, joka hyodynsi englintilaisen tilinnekomed.ian konventioita6.
, Englantilaisessa perinteessii on usein kiiytetty (yleensa miespuolista)
, keskushenkiloii, jonka ympiirille tilanne ja huumori rakennetaan.
, Hyviii esimerkkejii tiillaisesta konventiosta ovat sarlat Pitkiin lussin
: maj at alo (F awlty Tower s, BBC 797 5, 1979) ja Must a kyy (The Black Adder,

, BBC 1983).'z Myos Reiniknisessa Tenho Saur6nin esittiimii piiiihenkilo on
, se, joka on ldsnii melkein jokaisessa kohtauksessa ja jonka ympiirille

' tilanteita rakennetaan. Konstaapeli Reinikaisen sankaruutta vahvistaa
, sarjassa se, ettd hdn on komedian miesvaltaisessa tyoyhteisossd ainoa,
, joka kertoo varsinaisia vitsejii eli tarinallisia, humoristisia juttuja. H2in

, saa lausuttavakseen yleensii tilanteen piiiittiiviin, viimeisen sanan.
Tyylillisesti Reinikainen edustaa tilannekomediana brittildistii ns.

sosiaalisen realismin konventiota, mikd on ollut tyypillistii TV2:n
sarjatuotannolle jo Heikistii ja Kaijasta (1961,-1977) saakkas. Sosiaalisen
realismin todellisuuden tuntu syntyy kolmenlaisen uskottavuuden
kautta: sosiokulttuurisen, esteettisen ja geneerisene. Sosiaaliselle
realismille on ollut ominaista tiettyjen sosiaalisten kysymysten kiisit-
teleminen keskushenkiloiden eliimiin avulla. P?iiihenkilo on yleensd
ollut tyoviienluokkainen ja hiinen hahmoaan on leimannut tavallisuus
niin kodin, perheen kuin ystiivien suhteen. Tilanteet ja henkilot ovat
helposti tunnistettavia ja "todellisia" - ne ovat uskottavia, koska ne
hyodyntiiviit yleisiii uskomuksia, kokemuksia, huomioita ja ennakko-
luuloja. Sosiaalista realismia hyodyntiiviissd ns. sosiaalisessa komedi-
assa humoristisuus syntyy siitii erosta, joka on katsojan tunnistaman ia
hyviiksymiin yhteiskunnallis-kulttuurisen ideaalin sekd todenmukai-
seksi ja tyypillisiksi koettujen komedian tilanteiden viilillii.1o

Tarkastelen komediasarja a Reinikainen Douglas Kellnerin esittdmdn
diagnostisen kritiikin avulla. Metodin liihtokohta on ajatus mediakult-
tuurista taistelukenttiind, jossa kiisitelliiZin yhteiskunnan ristiriitoia.
Mediakulttuuriset tekstit sisiiltiiviit diskursseja, ideologisia asemia ja

kerronnan strategioita, jotka vain harvoin muodostavat yhtii ainoaa,
puhdasta ja yhteniiist?i ideologista kokonaisuutta. Diagnostisen kritii-
kin tarkoituksena on analysoida, miten mediakulttuurinen teksti kes-

kustelee aikansa yhteiskunnallisen tilanteen kanssa. Pohdin, millaisia
yhteiskunnallisia ongelmia ja niiden ratkaisuja, pelkoja ja toiveita sekii

6 Lahikr"" .412006

' unelmia ja painajaisia tekstissd nostetaan esiin. Teksti on tulkittava sekd



omassa yhteiskunnallis-historiallisessa tilanteessaan ettii suhteessa
genreensii ja mediakultLuurisiin tendensseihin. Mediakulttuuristen
tekstien ja niiden ideologioiden ymmiirtiimiseksi on tarkasteltava
niiden muotoa ja kerrontaa - tapoja, jolla niissii tyostetiiiin yhteiskun-
nallisia diskursseja.ll

Artikkelissani analysoin Reinikaista sosiaalisena komediana ja
tutkin, millaisia eroja sarjassa rakennetaan ideaalisen ja "todellisen"
yhteiskunnallisen jiirjestyksen viilille. Kiisittelen kysymystii kolmes-
ta niikokulmasta, jotka tulkintani mukaan ovat sarjassa keskeisiii.
Aluksi tarkastelen, miten sarjan kerronnassa representoidaan val-
tiovallan ja kansalaisten suhde. Seuraavaksi analysoin, miten sarja
keskustelee sukupuolijiirjestyksestii ja mieheyden ideaalista sarjan
henkilohahmojen kautta. Lopuksi pohdin sarjan sosiaalisia hierarki-
oita ja yhteiskuntaluokkia koskevaa diskurssia, ja vertaan Reiniknista
aiempiin suomalaisiin populaarikulttuurisiin tyyppeihin, erityisesti
jiitkiin hahmoon.

Moraaliset ihanteet ja inhimillinen arkipiivd ttirmdyskurssilla

Suuri osa Reinikaisen huumorista syntyy ristiriidasta piiiihenkilon ins-
titutionaalisen aseman ja hiinen kiiyttiiytymisensii viilill?i. Reinikainen
vartioi lain noudattamista ja on siinii mielessii yhteiskunnan tukipi-
lari, mutta ei piittaa lainkaan tavallisista kiiyttiiytymissiiiinnoistii.
Tiissii mielessii hiin muistuttaa varsinaisten poliisisarjojen perinteistd
hahmoa, vd6rinymmiirrettyii sankaria, jolla on epAtavalliset metodit,
mutta joka saa tuloksia aikaan12. Poliisin ominaisuudessa Reinikainen
edustaa kuitenkin valtiovaltaa: hiin pitiiii yllii yhteiskunnan jiirjestystii
ja moraalia. Reiniknisessa oikeuden toteutuminen ei kuitenkaan ole
jaksojen loppuratkaisun kannalta olennaista. Useimmissa jaksoissa
varsinaisen poliisijutun ratkaisu j?itetiiiin avoimeksi.

Reinikaisen kiisikirjoittajat, Neil Hardwick ja ]ussi Tuominen, halusi-
vat tehdii pii2ihenkilostii nokkelan vastakohdaksi elokuva- ja teatteri-
farssien idioottipoliisiperinteelle. Poliisihahmon sijaan pilkka haluttiin
kohdistaa byrokratiaan.l3 Reiniknisen tuotantoajankohtana, 1980-luvun
alussa, byrokratian kritiikki oli yleisemminkin voimistumassa. By-
rokratisoitumisen peliittiin aiheuttavan ihmisten viilisten suhteiden
muodollistumista ja kansalaisten vieraantumista yhteiskunnasta ja
hallinnollista keskittymistal4. Valtion ja kansalaisten suhteessa alet-
tiin painottaa aiempaa enemmdn yksilon tarpeita ja kilpailun kautta
tapahtuvaa valintaals. Uusmoralismi nosti piiiitiiiin: painotettiin, ettii
jokainen on myos itse vastuussa vaikeuksistaan eikii niiin ollen ole
vain epiioikeudenmukaisen yhteiskunnan uhri16.

Reinikaisessa hyvinvointivaltioretoriikalle pilaillaan yksittiiisissii
piloissa ja letkautuksissa. Neljiinnessd jaksossa (Pieni yosoitto) Rei-
nikainen ja ]iinkiilii hiilytetii2in nappaamaan kouluunsa murtautunut
teinipoika. Kuulusteluissa poika saa sosiaalityontekijii Ailin kyyneliin
toistelemalla, ettd hdnen isdnsd on tyoton ja perhe on koyhii. Kaikkinii-
kevii Reinikainen loytiiii kuitenkin aukkoja hiinen selityksistiiiin. Pojan
kohtalo jiiii auki: hiinet piiiistetddn menemddn, mutta Reinikainen
lupaa ottaa hdneen yhteyttii. Tiimiin jiilkeen Reinikainen tokaisee Ai-

llKellner 1998.

12 Tdllaista poliisityyppid

edustaa mm. komisario
Frost(ATouch of Frost,

lso-Britannia 1992-).

13 Annala 2006, 89.

1a Karisto & Takala 1 985,

Riihinen 1980 ja Purola

I 982.

15 Alasuutari & Ruuska
1999,222-223.

16 Karisto & Takala 1 985,

83-87; Kortteinen 1982,

239-247.
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17 Karisto & Takala 1985,

7-12.

18 Sulkunen - Alasuutari

- Ndtkin - Kinnunen 1985,

173-178.

lille: " Meiriin on ltihrettiioii hakkeen seuraaaaa urbanisoitutsan yhteiskunnan
uhria. " Ailinhahmossa ruumiillistuvat hyvinvointivaltioon sisiiltyvZit
hoivan ja tuen ajatukset. Reinikainen kuitenkin epiiilee - yleensii
aiheellisesti - ettii Ailin asiakkaat eiviit todella ole tdmdn tarjoaman
avun tarpeessa vaan yrittiiviit hoyniiyttiiii Ailia.

Myos Reinikaisen aidin kautta piikitelliiiin valtiollista holhousta. Aiti
inhoaa vanhainkotia, jossa apaattisten vanhusten ainoaksi viihdyk-
keeksi tarjotaan uskonnollista ohjelmaa. Vanhainkodin henkilokunta
puolestaan ei ole ihastunut Reinikaisen ditiin, joka "h?iiritsee muita
ihmisiA" eikii ole "sopeutunut yhteiseliimiiiin" (jakso 13, Liiksiiiiset).
Sarja toistaa niiin 1970-luvulla alkanutta hyvinvointivaltion kritiikkiii:

: sosiaalietuuksien viiiirinkiiytto on lisiiiintynyt, valtio vie kansalaisilta
, vapauden ja tukahduttaa poikkeavuudenlT. Toisaalta jiirjestelmdn ole-
, massaoloa siniilliiiin ei kyseenalaisteta: Reinikainenkin haluaa iiitinsii
r muuttavan vanhainkotiin sen sijaan ettii tdmii muuttaisi poikansa
i luo. Vanhainkodin esitetddn kuiienkin olevan paras ratkaisu iiidin

terveyden heikentyessii. Myos edellii kerrotun nuoren varkaan mo-
, tiivi teolleen tulee ainakin ymmdrrettdviiksi, vaikka ei suoranaisesti
, hyviiksyttiiviiksi jakson lopussa (jakso 4, Pieni yosoitto).

Reinikaisessa tuodaan esiin myos uusia yhteiskunnallisia liikkeitii.
Siinii kAsitelliiiin niin eliiinoikeusliikettii kuin aseistakieltiiytymistiikin.

, Asenne niiihin on parodinen: eldinoikeusaktivisteista yksi aiheuttaa
, vahingossa poliisikoiralle vamman, kun taas aseistakieltaytfan "ide-

ologia" kumpuaa pettymyksestd rakkauseliimiissii. Ailin innokkaasta
, tuesta ja aseistakieltaytyjan oikeuksiin liittyviistii neuvonnasta huo-

' limatta nuori poika palaa armeijaan, kun Reinikainen saa osoitettua
, hiinelle ettei vankila ole armeijaa miellyttiiviimpi vaihtoehto'
, Reinikainen itse vaikuttaa pragmatismissaan olevan ideologioiden
, ulkopuolella. Reinikainen ei ymmdrrii uusfasisteja, mutta ei myoskiiiin

liiiikiirien ylitoitii vastaan mieltiiiin osoittavia liiiikiiriopiskeliioita (jak-

, so 14). Hdn suhtautuu yhtii torjuvasti niin eliiinkokeita vastustaviin
, opiskelijoihin kuin heitd vastaan mieltliiin osoittaviin rouviin (jakso

3). |aksossa Hdmeenperdstd kuuluu (jakso 11) Reinikainen kiteyttiiii
, tyoetiikkansaHdmeenperdssd: "Pontikkaakeittioaanne,ioillaoliikimuis-
, toinen nautintaoikeus; aarknat aarasteli aaan toinen toisiltaan jn jiittiatit muut

ihmiset rauhaan; jiirjestelyhtiiri\itti ei ollutkoskaan, paitti nyt juhannuksena
', muutamia seurusteluaammoja." Reinikaisen filosofiassa asiat menevdt
, parhaiten, kun ne menevdt omalla painollaan. Piiiihenkilon suhtautu-
, minen poliittiseen toimintaan muistuttaa Liihioravintola-tutkimuksenl8
, tikkaporukan asennetta: heidiin mukaansa politiikka on naurettavaa

riitelyii, jolla kuitenkaan ei voi vaikuttaa.
Suhteessa hahmon tyoviienluokkaisuuteen voisi pitiiii ylliittaviina,

, ettii Reinikaisen halu hoitaa kaikki mahdollisimman yksinkertaisesti
, voittaa jopa oikeudenmukaisuuden. Kun poliisien vanha tuttu, pultsari

Arska joutuu toimitusjohtaja Gronblomin viikivaltaisen hyokk?iyksen
kohteeksi, muut poliisit haluavat auttaa hdntd nostamaan syytteen
piiiillekiiymisestd "riistoporvaria vastaan", kuten Arska itse sanoo.
Reinikainen kuitenkin estelee heitii vetoamalla siihen, ettii juttu on
muutenkin tarpeeksi sotkuinen (jakso 2). Reinikainen ei seurustele-

, kaan yhtii tuttavallisesti aseman kanta-asiakkaiden kanssa kuin muut
, poliisit. Hiin kyllii kutsuu vankilasta vapautuneen miehen lounaalle,
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mutta vain osoittaakseen armeijasta karanneelle pojalle, ettii hinen
on syytii palata takaisin suorittamaan velvollisuuttaan. jaksossa
annetaan ymmdrtdd, ettii vankilakundit ovat oma lajinsa, jotka eiviit
muuta tapojaan (jakso 6). Niiissii kohtauksissa Reinikaisen hahmon
kautta merkitiiiin yhteiskunnallisten ideaalien ja "tosieldmdn" erot.
Pultsari Arskan tapauksessa piikittelyn kohteena on 1970-lukulainen
poliittisuus, jonka vihjataan olleen dogmaattista, kohtuutonta ja arjesta
irtaantunutta. Vankilasta vapautuneen miehen pitiiisi puolestaan olla
yhteiskuntaan sopeutunut, mutta Reinikainen osoittaa, ettA varuil-
laanolo miehen suhteen on kuitenkin tarpeen. Arkijiirjen logiikalla
Reinikainen mddrittelee normaalin ja poikkeavan rajat.

Reinikaisessa piikitelliiiin myos poliisikunnan j iirjestyksenpitoa.
Heti sarjan alussa Reinikainen itse joutuu putkaan, kun poliisit
Reinikaista kuuntelematta tulkitsevat hiinet juopuneiden rivin jat-
koksi. Ylikomisario Rautakallio luennoi poliiseille mielenosoitusoi-
keudesta kansalaisen perusoikeutena, jonka toteutuminen poliisin
tulee varmistaa. Samassa jaksossa hiin kuitenkin kehottaa ottamaan
mielenosoittajista valokuvia suojeluspoliisia varten. Rauhoittaakseen
"kansan kuumentuneita tunteita" hdn liihettiiii poliisien mukaan
sokean poliisikoiran, mutta ei piiiistii mukaan Reinikaista, jonka
"poliittinen asennoifuminen voisi osoittaufua tilanteeseen hieman
sopimattomaksi" (jakso 3).

Henkiloidensii kautta sarjan huumorin kohteeksi asethru koko polii-
sin ammattikunta. Konstaapelit joutuvat odottamattomiin tilanteisiin,
joissa heidiin arvovaltansa joutuu koetukselle. Poliiseilla on ongelmia
puutteellisen kielitaitonsa vuoksi kanadalaisen j iiiikiekkovalmentajan
(jakso 10), Ruotsista liihetetyn ruumiin (jakso 9) ja saksalaiseksi tu-
ristiksi epiiilemiinsii joulupukin kanssa (jakso 5). Poliisiasema joutuu
kakofonian valtaan, kun mielenosoittajat laulavat tyoviienlauluja
ja samaan aikaan Hautamiiki viihdyttiiii itkeviii lapsia laulamalla
hiimiihiikistii (jakso 3). Poliisit kokevat noyryytyksid, kun vanhem-
mat rouvat komentavat poliiseja huolehtimaan heidiin kissoistaan
ja koiristaan, ja mokkirosvo varastaa maijan (jakso 12). Sen sijaan
ettii poliisit toimisivat rationaalisesti, ripeiisti ja tehokkaasti, heidiit
representoidaan hivenen lapsenomaisiksi ja piiiiosin hyv?intahtoisiksi
tyypeiksi, jotka jatkuvasti joutuvat hiikeltymiiiin kansalaisten omitui-
sista edesottamuksista.

Poliiseille nauraminen huipentuu Reiniknisen kummankin jakso-
ryppiiiin (7982 ja 1983) lopussa, seitsemennessii ja neljiinnessiitoista
jaksossa. faksossa Tiihdet kertovat (jakso 7) poliisit istuvat poliisiase-
man saunassa - tietenkin alasti - ja paafiat kulkemaan kiisi kiidessii
poliisiaseman kiiytiiviille siihkokatkoksen vuoksi. He onnistuvat
piiiisemiiiin hissiin, jossa Reinikainen ja cameo-roolissa niiyttelevd
Ritva Valkama ovat odotelleet siihkokatkoksen piiiittymistii. Poliisien
yrittiiessii suojautua Valkaman katseelta Reinikainen esittelee iloisesti
tyokaverinsa Valkamalle. Vain ylikomisario Rautakallio siiilyttiiii
tilanteessa roolinsa ja alkaa esitellii rouva Valkamalle poliisitaloa.
Ritva Valkama kuitenkin toteaa, etta "hississii oli tiillii kertaa tarpeeksi
niikemistii".

Voidaan ajatella, ettd alastomaksi riisuttujen poliisien myotd karne-
valisoitaisiin keskeistii yhteiskunnallista auktoriteettia. On kuitenkin
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kyseenalaista, onko kyseessii todella arvojen hetkellinen kiiiintiiminen
toiseksi. Angloamerikkalaisessa kulttuurissa alaston mies on ollut
tabu tai kiirsivii sankarile, kun taas suomalaisessa viihteessd miehen
alastomuus on ollut useimmiten koomista. Alasti kirmaileva mies on
ollut suomalaisessa perinteessii pikemminkin sivistyksestii vapautunut
mies jonka kanssa nauretaan, ei niinkiiiin naurunalainen tai hiip?iisty.
Toisaalta on merkillepantavaa, ettii Reinikainen itse ei esiinny jaksossa

alasti. Hiin siiiistyy julkiselta alastomuudelta, koska pukeutuu muita
aikaisemmin ehtiiikseen treffeille Ailin kanssa. Nain alastomien polii-
simiesten kiisikkiiin etenevd kulkue on tulkittavissa homososiaalista
kumppanuutta katsojien ja Reinikaisen viilille rakentavaksi vitsiksi,
jossa nauretaan mahdollisuudelle poliisien homoseksuaalisuudesta.
Saunaan liittyvii alastomuus on suomalaisessa kulttuurissa kuitenkin
ymmdrretty melko epdseksuaaliseksi. Siksi poliisien hyviintuulinen
kekkalointi alastomana representoi heidiit ensisijaisesti univormujen
takaa paljastuviksi tavallisiksi ihmisiksi.

Viimeisessii jaksossa karnevaalisuus syntyy jo jakson tapahtuma-
ajankohdasta, vapunaatosta. Poliisiasemalla on vilkas piiivii. Viini-
kan vilauttajana tunnettu itsensiipaljastaja pitiiii Thmpereen poliisia
pilkkanaan. Neuvostoliittolaiset turistit odottavat asemalla turhaan
poistumislupaa Thmpereelta. Putka alkaa t2iyttyii humalaisista. Li-
sdksi samana piiiviinii on vield ylikomisario Rautakallion liiksiiiiset.
Poliisiasemalle on Rautakallion juhlia varten tilattu poliisikuoro, joka
kuitenkin piiiityy laulamaan kauniin serenadin aivan toiselle miehelle
eli tuhannennen kerran juoppoputkassa olleelle Hakalalle. Poliisien
kunnianosoitus meneekin siis esimiehen sijasta poliisiaseman mo-
ninkertaiselle asiakkaalle, yhteiskunnan huonomman vdestonosan
edustajalle. Sarjan henkilohahmojen viilisen jiinnitteen niikokulmasta
tapahtuma on johdonmukainen piiiitos ylikomisario Rautakallioon
kohdistetulle pilailulle. Aivan jakson lopussa paljastuu viimeinen
noyryytys, sillii kiiy ilmi, ettii konstaapeli Katajalla on suhde Rauta-
kallion vaimon kanssa.

, Pilkasta huolimatta poliisikunta otti sarjan omakseen, sill6 tekijiiryh-
, md kutsuttiin poliisien tilaisuuksiin, he saivat palkintoja ja TamPereen

, poliisi lainasi sarjaan autoja ja jopa oikeita poliiseja esiintyi sarjassa2o.

, Aikalaiskritiikeissii sarjan naureskelu poliisille pantiin merkille, mutta
, niissiikin naurua pidettiin lempeiinii. Kritiikeissii tulkittiin pilkan osu-
, van Rautakallion kautta nimenomaan esimiehiin yleensd, ei niinkiiiin
: poliisiin. Arkipiiiviiisiin kommelluksiin perustuva huumori rePresen-

toi poliisit ennen kaikkea tavallisiksi ihmisiksi, mikd suomalaisessa

, kulttuurissa on ollut hyvin myonteinen, ellei myonteisin mahdolli-
i nen maaritelmii2l. Myos ylikomisario Rautakallion hahmoa pidettiin
, nautinnollisena ja Esko Roine sai kiitosta roolityostiiiin22. Piiiihenkiloti
: itseiiiin kuvattiin kritiikeissii sydiimelliseksi, liimpoiseksi ja hyviiksi

ihmiseksi ja hiinet niihtiin usein esikuvallisena hahmona23.

ldeaali mieheys naurun ja vahvistuksen kohteena

Suuren muuton jiilkeen, 1970-luvun puoliviilistii alkaen, miehisen
identiteetin on katsottu joutuneen kriisiin. Varsinkin Matti Kortteisen
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tunnetussa tutkimuksessa on esitetty, ettii maaseudulta liihioihin
muuttaneelle miessukupolvelle ei eniiii loytynyt sellaisia kotipiiriin
liittyvia tehtavia,ioita maaseudulla oli ollut. Miehen merkitys ja asema
perheessii joutuivat kyseenalaiseksi samaan aikaan kun eldmiintavat
kietoutuivat entistd vahvemmin ydinperheen ympdrille. Asumismuo-
to myos kavensi elintilan kerrostaloasuntoon ja tyopaikkaan, joissa
kummassakaan tilan hallinta ei ollut eniiii yksin miehellii siten kuin
maatilanpihapiirissii. Kortteinen niiki aineistonsa perusteella kriisille
kaksi ratkaisumahdollisuutta: joko mies "pehmen|" ja otti naisille :

kuuluviksi katsottuja tehtiiviii hoitaakseen tai perusti patriarkaalisen ,

valtansa perheessd parempiin ansiotuloihin.2a juuri 1970- ja 1980{uvun
taitteessa ilmestyi kaksi kirjaa, joita voi pitiiii suomalaisen miesliikkeen
alkuna: Matti J. Kurosen Suojelkaa Suomen miestd (1979) jaJuha Num- :

misen Mind, keski-ikiiinen mies (1982). Niissii mies niihtiin naisliikkeen
miiiirittelf en ja vaatimusten sekii yhteiskunnallisten voimien, kuten
kaupungistumisen ja tyottomyyden uhrina. Mies oli vaarassa hukata
miehisyytensd, feminiinisoitua pehmoksi ja kadottaa voimansa.2s

Myos Reinikainen muuttaa maalta kaupunkiin siirtyessddn nuo-
remmaksi konstaapeliksi H?imeenperiiltii Tampereelle. Reinikainen
ei kuitenkaan tunnu tiistii erityisemmin kriisiytyviin. Hiinen liihtonsii
ei ole maaltapako vaan hdn muuttaa omasta halustaan, sillii hiin on
kylliistynyt pienen paikkakunnan itseddn toistavaan eliimiinmalliin
(jakso 1). Reinikainen viihtyy kerrostalokaksiossaan, jossa naapu-
rikontakteja esitetiiiin olevan liikaakin. Hiinelle ei tuota vaikeuksia
silittiiii silkkiaamutakkiaan tai valmistaa Ailille aamiaista (jaksot 1ja
10). Toinen henkilohahmo, joka rikkoo menestyksekk?iiisti itsekuria
ja ankaruutta ihannoivia patriarkaalisia kiiyttiiytymismalleja vastaan,,
on Reinikaisen tycikaveri, konstaapeli Ek. Ek on hyvin emotionaali- ,

nen ja kiltti mies, joka itkee piiivAkausia poliisikoiran sokeutumisen ,

vuoksi, kohtelee suurella ystiivyydellii kaikkia poliisin asiakkaita, ,

haluaa lohduttaa Reinikaista sydd,nsuruissa tarjoamalla tiille liim- :

pimiii karjalanpiirakoita ja majoittaa rahattoman kanadalaismiehen
poliisilaitoksen putkaan. Reinikaisen kautta sarja nauraa Ekin tun-
teellisuudelle. Kuitenkin Reinikaisen vitsailu on kaveruutta tukevaa
ja hiinen suhteensa Ekiin on liimmin ja kannustava. Muutkin poliisit :

suhtautuvat hyvin ymmiirtiivdsti Ekin tunteikkuuteen. 
.

Muista poliiseista Katajan ja Hautamden hahmot miiiirittyviit ,

paljolti heidiin naissuhteittensa kautta. Kataja on itsevarma casano-
va, joka pyrkii valloittamaan kaikki tapaamansa naiset. Toisin kuin
Reinikainen, hdn myos onnistuu yrityksissiiiin. Kataja on naimissa,
mutta hiinellii on jatkuvasti uusi ja nuori rakastajatar. Toimiessaan
Reinikaisen tyoparina Katajan pyrkimykset eiviit kuitenkaan mene
suunnitelmien mukaan. Hdnen strategiansa vahvistaa maskuliini-
suuttaan naisia valloittamalla ei ole menestyksekiis siinii mielessd,
ettii viranhoito haittaa suhdetoimintaa ja suhdetoiminta viranhoitoa.
Viimeisessd jaksossa fiinkiilii moittii Katajan tehneen itsensii naurun-
alaiseksi kiiytokselliiiin. Rautakallion liiksi?iisjuhlassa omistushalui-
nen ja mustasukkainen Kataja ei ole antanut |iinkiiliin edes tervehtid
Katajan naisseuralaista, joka lopulta paljastuu Rautakallion vaimoksi.
]uhlien jiilkeisen viiittelyn vuoksi - Katajan kuulustellessa aggressii-
visesti Jiinkiiliiii ja Jiinkiiliin puolustautuessa kylliistyneesti - heiltZi

2a Korfteinen 1982.

25 Koivunen 2003, 195-212.
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, jiiii huomaamatta poliisiaseman pihalta pakeneva itsensiipaljastaja
(jakso 14). Katajan tyyppisen miehen niiytetiiiin joutuvan iatkuvasti

, pelkiiiimiiiin, ettd hdn menettdd saavutuksensa.
, Katajalle vastakkainen hahmo on Hautamiiki, jonka monia vuo-

sikymmeniii kestdneen avioliiton aikana vaimo on vuoroin liihtenyt

, ja vuoroin palannut. Hautamiiki ei itsekiiiin kiisitii, miten on voinut
, jaksaa heidiin avioliittoaan, "mutta koaalla sisulla ia huumorintaiulla
: sitti on ptirjiitty" (jakso 8). Jaksossa Paljon onnea vaan vaimo lopulta

karkaa talonmiehen kanssa. Suhteen epiionnea ei sarjassa selitetd, vaan

, juonikuviolla katsoja kutsutaan nauramaan miesten ja naisten viiliselle
, suhteelle ikuisena taistelukenttiinii. Toisaalta Hautamiien ja tiimiin
, vaimon suhteen voi ymmdrtiiii ivaksi elinik?iisille onnettomille avio-

liitoille, joiden jatkumiselle ei ole muuta syytii kuin tavat ja tottumus.
, Tulkinta olisi johdonmukainen suhteessa sankarillisen piiiihenkilon

konventioita kunnioittamattomaan eliimdntapaan. Henkilond Hauta-
miiki on melankolinen pessimisti, joka kuitenkin kuvittelee olevansa
humoristinen optimisti. Hautamden hahmon valittava alistuminen
alleviivaa Reinikaisen riippumattomuutta ja kykya selviytyii.

Naispuoliset henkilohahmot kiiyttiiy tyv at Reinikatsessa usein stereo-

tyyppisesti, ja naurun kohteena on heidiin irrationaalinen kiiytdksensd.
, Sa4an keskeisin naishahmo, sosiaalityontekijii Aili, itkee, kikattaa
ja muuttaa usein ylliittiien mieltiiiin. Ensimmiiisessd jaksossa Aili

, tekee sosiaalityontekijiinii Reinikaiselle kotikiiynnin tdmdn oletetun

, alkoholiongelman vuoksi. Reinikainen kuitenkin tekee pilaa hdnen
, kysymyksistiiiin, jolloin Aili alkaa itked. Osat vaihtuvat ja Reinikaisesta

tulee nyt se, joka kyselee osanottavasti perhesuhteista ja Ailin ongel-
mista. Hiin kykenee siis hetkessA ottamaan Ailin ammatin hoitaakseen.

Myohemmissli jaksoissa Reinikainen pilailee niin Ailin kiinnostukselle
spiritismiin kuin Ailin kaipaukselle menetettyd nuoruutta kohtaan. Toi-

saalta hdn on kaikkitietiivii ja suojeleva suhteessaan Ailiin. Siten Aili ei

ole Reinikaisen itsendisyyttii uhkaava justiinamainen matriarkaalinen
auktoriteetti, vaan Ailin voi tulkita hopsossii kiltteydessiiiin sympaatti-
seksi hahmoksi verrattuna sarjan naispuolisiin sivuhenkiloihin. Niimii
ovat joko hyvin aggressiivisia (toimitusjohtajan kalju naisystiivii sekii

: hdnen vaimonsa, koiran omistavat hienostorouvat, jotka jiirjestiiviit
, mielenosoituksen opiskelijoita vastaan) tai kiiyttaytyviit poliisien mie-

, lestii jiirjettomiisti (uskovainen nainen, joka soittelee Jumalan junasta

poliisiasemalle, kissansa kadottaneet vanhat naiset, itsensiipaljastajan

, n2ihnyt nainen, joka muistaa miehestd vain pisamat).
, Reinikaisen sankaruus perustuu sopeutumiseen ja selviytymiseen.
, H2in kykenee ratkaisemaan pulmatilanteet eldmdnkokemukseen

perustuvalla tiedollaan ja ronskilla huumorillaan. Hdn hallitsee par-
haiten yll2ittiiviin, nokkelan ja rohkean kielenk2iyton, mikd mykistiiii

, kanssaihmiset ja vahvistaa hdnen ylivertaisuuttaan26. Edellistii omi-
naisuutta korostaa sarjassa varsinkin JiinkAliin hahmo, kaupunkilais-
poliisi, joka voi fyysisesti pahoin Reinikaisen groteskien tarinoiden
vuoksi. Suhteessaan ihastukseensa Ailiin Reinikainen ei kuitenkaan ole
voittamaton. Tiimii ei liimpene lopultakaan Reinikaiselle vaan suhde
pysyy ystiivyyden puolella. Reinikainen kehuu tuntevansa mitii naiset
haluavat (jakso 10), mutta hiinen suorasukainen liihestymistapansa
saa yleensd Ailin viilenemdiin. Varsinkin ensimmdisessi jaksossa
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kanssakiyminen on kivikkoista, sillii Aili alkaa aina itkeii, kun Reini-
kainen kertoo vitsin. Tdmd saa Reinikaisen toteamaan, ettei naisilla
ole huumorintajua. Parisuhteissaan kukaan kolmesta miehistii ei siis
ole selkeiisti valta-asemassa. Sarjassa sukupuolten vdlinen kanssakiiy-
minen on kamppailua, joka johtuu perustavasta erosta sukupuolten
vAlill?i eikii kamppailussa kumpikaan osapuoli voita.

Epiionni naisasioissa ei saa Reinikaista epiiilemAiin miehisyyttiiiin
vaan hiin on siitd hyvinkin varma. Reinikaisen seksuaalisesta identi-
teetistd ei ole missddn vaiheessa epiiilystii. Heti ensimmdisessd jaksossa
Reinikainen tekee eron homoseksuaalisuuteen. Tyokaverit yritt2iviit
hyvitellii hiintii siitii, ettri he ovat laittaneet hdnet erehdyksessii juop-
poputkaan, ja antavat lahjaksi konstaapeli Katajan rakastajattarelleen
ostaman aamutakin. Sen taskussa on kirjelappunen, jossa kiitetiiiin
ihanasta yhteisestii yostii. Reinikainen loytiiii lapun ja sanoo muille
poliiseille toivovansa, ettii he tulevat toimeen eroavaisuuksistaan
huolimatta. Vitsi ei suorasanaisesti pilkkaa homoseksuaalisuutta
vaan pddhenkilo niienniiisesti hyviiksyy "eroavaisuuden". Letkautus
kuitenkin asettaa sekii Reinikaisen itsensd ettd nolostuneet poliisit
hetero- ja homoseksuaalisen vdlisen rajan "oikealle" puolelle. Ho-
moseksuaalisuus ei kuitenkaan ole keskeinen huumorin aihe vaan
homoseksuaalisuus mainitaan myohemmin vain yhdessii jaksossa
(jakso 4). Siina Reinikainen ilmoittaa kouluun murtautuneelle po-
jalle, joka nimittelee konstaapeli Maijalaa hintiksi, ettii hiin "on sitii
sukupolaea, jolloin ei ollut hinttejii ollenkaan". Letkauksen voi tulkita
niin pilkkana pyrkimykselle ummistaa silmiit homoseksuaalisuuden
olemassaololta kuin vahvistuksena Reinikaisen roolille "vanhan hywdn
ajan" edustajana.

Reinikaisella on jopa varaa pukeutua naiseksi Ailia auttaakseen
(jakso 4, Pieni Yosoitto). ]o hahmon korostetun koreilematon pukeu-
tuminen virka-ajan ulkopuolella liittiiii hiinet tyoviienluokkaiseen
maskuliinisuuteen, jossa pukeutumisen tarkoituksena on viestittdd
riippumattomuutta ja miestenkeskistii solidaarisuutta. Tarkoitus
ei ole niiyttiiii viehattaveltd,, vaan epderoottiselta ja neutraalilta2T.
Pukeutuminen ei muutu edes ihastuksen kohteen valloittamiseksi.
Ennen treffejiiAilin kanssa Reinikainen kdy saunassa ja saunan jiilkeen
pukee piiiilleen tummansinisen plyysipuseron ilman aluspaitaa sekd
harmaat, suorat housut (jakso 7, Tiihdet kertovat).

Mediakulttuurisista teksteistii erityisesti Uuno Turhapuro -eloku-
vien on tulkittu kommentoivan miehen kriisistii kiiytyii keskustelua
tarjoten katsojille maskuliinisuuden hedonistista fantasiaa vastaiskuna
naisliikkeelle28. lJuno rikkoi siiiintojd vastaan, mutta kuitenkin sopeu-
tui oman toimintatapansa avulla menestyksekkiiiisti mihin tahansa
olosuhteisiin2e. Myos Reinikaisen nimihenkilon keskeisin piirre on
piittaamattomuus yleisesti hyviiksytyistii tavoista. Tdmd tuodaan
korostetusti esiin sarjan ensimmdisessd, tunnin pituisessa esittelyjak-
sossa. Heti ensimmiisessii kohtauksessa Reinikaisen turistinomainen
kiiytos saa ravintolan muut asiakkaat nauramaan hiinelle. Reinikai-
selle ei myoskiiiin myyd2i viikijuomia Alkossa, koska hiin ei suostu
noudattamaan myyjiin tiukkoja ohjeita. Kaiken huipuksi Reinikaisen
kaverit pidiittiiviit hiinet, koska pitdviit hiintii kiiytoksensii perusteella
juopuneena. Lopulta kotiin piiiistyiiiin Reinikainen komentaa kaik-

27 Hinninen 1996.

28 Hietala 199'l & Lahti
I 1991, ks. myos Koivunen

2003,201 &210-211.

2e Sihvonen 1 991.
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, ki kerrostalonaapurinsa poliisipillin voimalla tervetuliaiskahville.
Tyossiiiinkiiiin hiin ei noudata ohjeita, joita ei pidii tarpeellisina. Hiin

, tekee jatkuvasti pilaa poliisiviestien koodikielesta ia miiiiriiii pidiitetyt
tyontiim2iiin poliisiautoa, joka ei kiiynnisty (jakso 14). Hiin ei myos-
k?iiin epiiroi kertoa per?ittomiii juttuja, jos katsoo sellaisen olevan
tarkoituksenmukaista. Esimerkiksi jaksossa Koiraneldmaa (jakso 3)

hiin saa estetyksi vanhempaa rouvaa jiittiimiistii koiraansa poliisien
vahdittavaksi kertomalla jutun toisesta samanlaisesta koirasta, jonka
piiiille juopumuksesta pidiitetty Karvosen Tenu sattui vahingossa
oksentamaan.

Reinikaisen ja Uunon erottaa kuitenkin toisistaan moraali. Siinii
missd Uuno on kykenemdton tuntemaan syyllisyyttii ja tavoittelee

, vain omaa etuaans, Reinikainen pyrkii yhteisolliseen hyviiiin. Siiiintojii
, rikkovasta kiiytoksestiidn huolimatta Reinikaista pidettiin kritiikeissii
, nimenomaan hyvdnd ja oikeamielisenii ihmisend, ldmminhenkisend
, sankarina3l. Reinikaisen hahmo ei vastustakaan normeja sindnsd vaan
; saantdjen noudattamista niiden itsensd vuoksi. Reinikaisen kapinan

kohde ei ole vallitseva yhteiskuntamoraali vaan auktoriteettiusko ja ar-

, meijamainen kuri. Sarjassa kyseenalaistetaan sellainen maskuliinisuus,
, jossa keskeistli on hierarkkisuus ja esivallalle alistuminen32. Tallaista

maskuliinisutta sarjassa edustaa erityisesti ylikomisario Rautakallio.

' Ylikomisario tuo asemansa esiin kaikissa mahdollisissa tilanteissa,
hakee ratkaisua poikkeuksellisiin ongelmiin normaaleista rutiineista
ja vielii jouduttuaan alastomana poliisilaitoksen aulaan siihkokatkon
jiilkeen, hdn muistaa huutaa alaisilleen kiiskyn: "latkakaa!" (jakso 14).

Ylikomisario Rautakallion rationaalisuus osoitetaan siis ndenndiseksi
ja itsehillintii naurettavaksi jtiykistelyksi. Siinii missii Reinikaiselle hywA

tarkoitus pyhittaa keinot, Rautakalliolle lopputulos on samantekevd,
kunhan siiiintojii on noudatettu. Tiis*i suhteessa Rautakallion hah-
mossa voi nahdii sukulaisuutta englantilaisen Monty Python -ryhmiin
yliiluokkaisen herrasmiehen irvikuville33.

Naurettavat herrat ja reilut jitkit

Monessa suhteessa Reinikaisen ja hiinen tyokavereidensa hahmot
, uusintavat suomalaisen miehen stereotypiaa. Poliisit juovat liikaa kun

ptiiiseviit yhdessii juhlimaan. He eiviit osaa ulkomaisia kieliii ia kiiyt
tiiytyviit oudosti ei-suomalaisen seurassa. Poliisin asiakkaat ovat joko

, alkoholiongelmaisia tai ahdasmielisili ia ennakkoluuloisia kansalaisia,
jotka syyttelevdt toisiaan. Siten henkilohahmot vastaavat itse asiassa

liihes tiiydellisesti negatiiviseen suomalaisuuspuheeseen sisiiltyvlin
kansa- ja herrapuheen mddrittelyiii. Negatiivisen suomalaisuuden

, diskurssissa kansa on sivistymdtontii: suomalaiset ovat epiikohteliaita,
he eiviit osaa kommunikoida keskenddn tai ulkomaalaisten kanssa,

he ovat taipuvia masentuneisuuteen ja alkoholismiin sekd ovat liian
, suoraviivaisia eiv2itkii ymmdrrd hienostuneisuutta. Koska puhetavan
, historia liittyy sivistyneistrin kansansivistysprojektiin, sille on ominais-

, ta, ettd puhuja nuhtelee suomalaisuutta ulkopuolelta, vaikka puhetapa
, nykyiiiin onkin koko kulttuurin ldvistdvd.3a
, Populaarikulttuurin vastine kansapuheelle on herrapuhe, jossa
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herrat puolestaan ovat ahneita, tyotii pelkiiiiviii ja turhamaisia keika-
roijia. Rautakallio, joka istuu piiiviit pitklit huoneessaan tyotii viiltellen
ja tulevia cocktail-tilaisuuksia harjoitellen, on helppo sijoittaa tiihiin
perinteeseen. Samanlainen puhujan ulko- jaltai yliipuolisuus liittyy
mycis herrapuheeseen, joten puhetapojen voisi ajatella ennen kaikkea
uusintavan yhteiskuntaluokkien viilistii hierarkiaa. Suomalalaisuus-
puhetta analysoinut Petri Ruuska pitiiii puhetapojen ensisijaisena
tehtavana kuitenkin yhteisollisyyden rakentamista. Suomalaisuuden
ihanteessa ei ole hierarkiaa ja siksi puheen ensisijaisena tarkoitukse-
na on kouluttaa toinen ryhmii samankaltaisemmaksi. Erot pyritiiiin
herjaamalla hiiivyttiimiiiin ja nauramaan pois.3s Reiniknisessakin ste-
reotypioilla houkutellaan katsojia tunnistamaan "meiddt" sellaisina
kuin todella olemme.

Juuri 1980-luvulle ominaisten teemojen ohella Reiniknisessa voikin
niihdii yhteyksiii varhaisempiin ns. kansankulttuurin diskursseihin.
]o muutamassa aikalaiskritiikissii Reinikainen niihtiin rillumarei- tai
iltamaperinteen jatkajaksi36. Erityisesti tyovienluokkaisen masku-
liinisuuden niikcikulmas ta Reiniknisessa ja rillumarein hahmoissa on
tunnistettavissa samankaltaisuutta. Rillumarei-elokuvat hyodynsiviit
ja jalostivat suomalaisessa kulttuurissa jo tunnettua jiitkiin hahmoa.
Anu Koivusen ja Kimmo Laineen mukaan rillumarei-elokuvien
jiitkii-ideologiassa oli keskeistii kahtiajako jiitkyyden ja herruuden,
maaseudun ja kaupungin sekii matalan ja korkean viilillii. Jatkat
nauroivat herraskaiselle hienostelulle ja teenniiisyydelle, ja herrojen
koppavuus ja ylenkatse saivat elokuvissa yleensii palkkansa. Rillu-
marei-elokuvissa herroilla on kyllii oppikirjisivistysia, mutta he eivdt
pysty sopeutumaan muuttuviin tilanteisiin. He eiviit myciskiiiin pysty
luontevasti kommunikoimaan sellaisten ihmisten kanssa, jotka eiviit
jaa heidiin omaa tapakulttuuriaan. Jatkaila sen sijaan on luontainen
kyky parjdta filanteessa kuin tilanteessa.3T

Heti sarjan ensimmdisessd jaksossa Reinikainen asettuu selkeddn
oppositioon suhteessa korkeakulttuurin. Kreikkalaisessa ravintolassa
h5n arvioi valokuvan perusteella "Kreikan julkisten rakennusten" eli
antiikin raunioiden kaipaavan pikaista remonttia. Pila ei nykyperspek-
tiivistii vaikuta kovin rohkealta, mutta parissa aikalaiskritiikissii se
on mainittu - toisessa niiistii valitellaan "kulttuurin hienohelmojen"38
loukkaantuneen turhaan. Reinikainen ei myoskddn suhtaudu suo-
peasti mieltii2in osoittaviin opiskelijoihin vaan antaa iilymystolle,
kuten poliisit heitii kutsuvat, drtyneesti neuvoja siitd, ettii "ei rahalla
passan lohruttaa omatuntoaan, ainaknan istipapan rahalla" (Jakso 3, Koi-
raneliimiiii). Reinikainen ei osaa vieraita kieliii eikd tunne tarvettakaan
osata, Rautakallio puolestaan peittelee kielitaidottomuuttaan (jakso 10,
Periissiihiihteje). Myos voimakkaan murteellinen kieli asemoi Reini-
kaisen selkedsti kansanomaiseksi ja tycivtienluokkaiseksi hahmoksi3e.
Tiimii piirre yhdistiiii hiinet savolaismurretta puhuviin rillumarei-
elokuvien Severiin ja Kalle-Kustaa Korkin seikkailuja -kuunnelman
Pekka Lipposeen.

Aikalaiskritiikeissii Reinikaistakin kuvattiin "kaikki tilanteet su-
vereenisti klaaraavaks i" ja "letkeasti eliimiiiin suhtautuvaksi" poliisi-
mieheksiao. Reinikainen onkin komediassa se, joka ratkaisee hankalat
tyritilanteet kun muut poliisit jiiiiviit pohtimaan, miten asia kannattaisi

35 Ruuska 1999.

36 Helsingin Sanomat
30.10.1982, Etela-Suomen
Sanomat 12.3.1983

37 Koivunen & Laine

1 993. Korkean ja matalan

vastakkainasettelusta
rillumareissa ks. myos

Heikkinen 1996.

38 Helsingin Sanomat
29.5.1 982, Keski-Uusi maa

15.6.1 982

3'gAlasuutari 1999,
'168-170; Oinonen 2004,

185-222.

r 40 llta-Sanomat 31.5.1982,

: Keskisuomalainen

| 1.6.1982.
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41 Alasuutari 1996, 227 -

235; Apo 1 998.

4'?Anttila 2000,'146-148.

a3 Koivunen & Laine 1993,

142-143.

r hoitaa. Esimerkiksi jaksossa Hammasten kiristys (jakso 2) Reinikainen
, hankkii toimitusjohtaja Gronblomin kadonneet tekohampaat takaisin

vierailemalla tiimiin naistuttavan luona ja pyytiimiillii ylimiiiiriiisiii
tekohampaita poliisien hyviintekeviiisyyskerAykseen. Kuten aiemmin
totesin, Reinikainen ei juurikaan kunnioita siiiintojii vaan toimii oma-
valtaisesti ja ronskisti, mutta lopputulos on tavallisesti menestyksekiis.
Toisin kuin rillumarei-perinteessd, Reinikainen ei kuitenkaan saa tiistd
kavereiltaan kiitosta, vaan hdntii pidetiiiin tyopaikallaan tahdittomana
maalaistollona. Tdmiin vuoksi hienotunteisuutta vaativat tehtiiviit
yritetiiiin yleensa antaa muille. Letkeytensii ja omalaatuisen kielenkiiyt-
tcinsii vuoksi Reinikainen joutuu myos ongelmiin: esimerkiksi viiden-
nessd jaksossa (No onkos tullut kes2i) liiiikiirit miiiiriiiiviit Reinikaisen
sairaalan psykiatriselle osastolle tiimiin saattaman potilaan sijaan.

Suomalaisen miehen yleisesti tunnettuun stereotypiaan kuuluu tup-
pisuisuus: suomalainen mies ei puhu eikii pussaa. Siinii mielessd voisi
pitzia ylattavdnd, ettd suomalaisen komedian sankari on verbaalisesti
ja sosiaalisesti lahjakas, "suvereenisti klaaraava" henkilohahmo, ei

esimerkiksi Mr. Beanin kaltainen noloien tilanteiden mies, ioka hiljai-
sesti pakenee paikalta. Tlrppisuisen suomalaismiehen stereotypia on

, kuitenkin ollut hyvin ulkokohtainen luomus. Se oli osa metsiiliiisyyden
typologiaa, ruotsinkielisen sivistlrneiston miiiirittelyd suomenkielisestii
rahvaasta. Tiillaisesta typologiasta tuli sekii perustelu ettii tehtiiviin-
miiiirittely sivistyneiston kansallisvaltion rakentamiseen liittyviille
kansansivistysprojektilleal. Tyovdenkulttuurissa ihailtavin mies on

kuitenkin ollut nimenomaan jutunkertoja: se, joka miesporukassa Pys-
tyy saamaan aikaan kaikkein kovimmat naurut'2. HolotttivAll2i mies-
sankarilla onkin suomalaisessa populaarikulttuurissa pitkii perinne,
johon voi rillumarei-jiitkien ohella sijoittaa niin Tuntemattoman sotilaan

Rokan, Uuno Turhapuron kuin jopa Suomen Big Brotherin vuonna 2005

voittaneen Pertun.
Koivunen ja Laine ovat miiiirittiineet keskeiseksi rillumarei-jtitkyyt-

tii miiiirittiiviiksi tekijiiksi sitoutumisen eliimddn niin protestanttisen
tyomoraalin, kaupunkikulttuurin ja -sivistyksen kuin perhe- ja avio-
liittoinstituution ulkopuolella. Rillumarei-jiitkii palaa aina elokuvan

, lopussa Lappiin ja valitsee eliimiin miesyhteisossii, sillii jiitkillii ei ole
, tarvetta positiivisiin naissuhteisiin. Heidiin korostettu epd,seksuaali-

, suutensa ja epiieroottisuutensa ehkiiisee myos homoseksuaalisuuden
uhan, joka potentiaalisesti sis?iltyy miesyhteison esittdmiseen. Koivu-
nen ja Laine niikevdt rillumarei-elokuvien konstruoivan utooppista
maskuliinisuutta, jossa naiset on sulkeistettu miesyhteison ulkopuo-
lelle.a3 Reinikaisen tyoyhteiso on selvdsti miesten yhteiso, mutta hdn ei

ole epdseksuaalinen vaan hiinellii on tarve parisuhteeseen. Reinikainen
yrittii?i varsin aktiivisesti muuttaa suhteensa Ailiin seksuaaliseksi. Hiin
ei kuitenkaan onnistu yrityksessii2in, mikd on sarjassa jatkuva huu-

. morin aihe. Tyokaverit luulevat aina tapahtuneen enemmdn kuin on,

, koska aina jokin ylHttave tapahtuma esttiiiAilin ja Reinikaisen suhteen
, etenemisen. Niiin Reinikainen kuitenkin jiiii melko epdseksuaaliseksi
, hahmoksi. Merkillepantavaa on, ettii Reinikainen on myos piiiittiinyt
, olla menemiitt2i naimisiin, mitd hd,n perustelee poliisityossiiiin saamil-

laan kokemuksilla avioliitosta.
Toisin kuin rillumarei-elokuvi ssa, Reinikai.sessa maaseutua ei ihan-
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tbid.44

Kuva: YLE Antero Tenhunen

noida. ]aksossa 11 (Hiimeenperistii kuuluu) Reinikainen moittii
maalle muuttanutta kollegaansa Miiyriistii, ettii tiimii haluaa hoitaa
asiat kuten kaupungissa eli noudattaa turhan tarkasti siiiintojii: 'los
siiii meinaat kaupunkin mittapuuna pitiiri, niin siiti teet ttistti koko paikasta
sellasen idioottireseroaatin, Kaikki tiiiillti hulluja on, tiiiiltii on kaikki teroe-
jtirkiset fuiipyny jo ajat sitte." Myos Reinikaisen iiidin kautta maaseutu
niiyttiiytyy hyvinkin absurdina ja tragikoomisena paikkana, jossa
normaalit kriyttriytymissddnnot eivht piide. Reinikainen itse on ha-
lunnut muuttaa maaseudulta pois, sillii hiin on kylliistynyt ihmisten
ennalta-arvattavuuteen ja eliimiin yksitoikkoisuuteen. Muut poliisit
ihmetteleviit hdnen ratkaisuaan ja pohtivat, kuka haluaisi muuttaa
kaupunkiin, kun voisi asua maalla. N?iin kaupunkilaispoliisien kiisitys
maaseudusta esitetiiiin ihannoivana ja epiirealistisena. Ero rilluma-
rei-elokuvien ja Reinikaisen maaseutukuvan viilillii selittynee ainakin
osittain yhteiskunnallisesta tilanteen muutoksella. Kun rillumarei-
elokuvat sijoittuvat aikaan, jolloin kaupungistuminen oli alussa, oli
Reinikaisen ilmestymisajankohtana suurin muuttoaalto jo laantunut
ja suurin osa suomalaisista asui jo kaupungissa.

Koivusen ja Laineen mukaan rillumarei-elokuvissa luokkaero jiit-
kien ja herrojen viilillii ei liity niinkiiiin taloudelliseen asemaan vaan
ero palautuu tietoiseen valintaan ja arvomaailmaan. Jiitkyys on elii-
miinfilosofiana herruuden kii;intopuoli.aa Vaikka Reinikainen mainit-
seekin isiipapan rahoista opiskelijoille, henkilohahmojen varallisuus
ei tule sarjassa muuten millAiin tavoin esiin. Luokkaero piiiihenkilon
ja ylikomisario Rautakallion viilillii vaikuttaa myos olevan nimen-
omaan maailmankatsomuksellinen ja kulttuurinen eikii taloudellinen.
Siinii missii Rautakallio kayttiiytyy jiiykiisti, viileiihkosti ja omanar-
vontuntoisesti, Reinikaisen kiiytcis on rempsed?i ja koreilematonta.
Kun Reinikainen kertoo jatkuvasti tarinoita tapaamistaan ihmisistii,
Rautakallio sulkeutuu tycihuoneeseensa ja viilttelee poliisiaseman
asiakkaita. Rautakallio korostaa jatkuvasti asemaansa ylikomisariona,
Reinikainen puolestaan on vapaaehtoisesti alentanut virka-asemaansa
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s lbid.

a6 Sulkunen - Alasuutari
- Ndtkin - Kinnunen'1985,
'173-178,188-194.

: vanhemmasta konstaapelista nuoremmaksi konstaapeliksi tullessaan

, Hdmeenperiistii Thmpereelle. Tiillainen haluttomuus yletii virkaural-
la - tai ainakin viilinpitiimAttomyys ylenemistii kohtaan - yhdistiiii

, Reinikaisen myos jiitkyyteen, sillA jiitk?it eivdt halua "herraksi herran
paikalle"as. Iharure on vastakkainen keskiluokkaisen maskuliinisuuden
ideaalin kanssa siinii, ettei tavoitteena ole johtaminen ja sosiaalinen
aryonnousua6.

, Reinikaisen suhde tyohon on kuitenkin erilainen kuin rillumarein

iatki[d. ]iitk2in miehisyys, arvo miehend, ei ole kiinni ammatista tai
tyonteosta. Iatkilla on ammatti, mutta heidiin ei elokuvissa koskaan

, nde tekevdn tyotii vaan heiddn eliim2intehtiiviinsd on kulkeminenaT.

, Reinikainen on ennen kaikkea poliisi myos tyon ulkopuolella. Hdn

, on hyvinkin tyoteliiis, vaikka hiin puheen tasolla suhtautuu tyohonsii
nihkeiisti ja liihtee mieluusti tyop2iiviin jiilkeen kotiinsa' Itse asiassa

, Reinikainen tekee tyotii myos vapaa-ajallaan, silld hiinen seinlinaapu-

, rinsa soittavat hdnet usein apuun ja kiiyttiiviit hiintii ikiiiin kuin talon
I omana poliisina. Jiitkien tyonvieroksunta oli vastaisku SO-luvun tyotii

ihannoivaan kulttuurilleas, mutta Reinikainen niiyttiiii sitoutuvan pro-

, testanttiseen tyokulttuuriin, vaikka tyo ei olekaan hiinelle vakava asia
: tai miehisyyden mitta. Reinikaisen tyon diskurssi muistuttaal9T0-1a

80-luvun iskelmien tyon diskurssia, jossa tyo on suomalaisen miehen
kohtalo, joka on vain kestettdvdae

Pddtelmdt

, Koska Reinikaisen henkilohahmot ovat suurimmaksi osaksi joko
poliiseja tai lakia rikkoneita kansalaisia, on luonnollista, ettd suhde

, valtiovallan ja kansalaisten v?ilillii ei Reiniknisessa nayttdrydy tiiysin risti-
riidattomana. Pddasiassa suhde on kuitenkin liimmin. Nauru poliiseille
on hywiintahtoista ja hahmot sympatiaa her2ittiiviii. Poliisit eiviit ole sen

, viisaampia kuin kansakaan, mutta Reinikainen ja muut poliisit pyrki-
vdt turvaamaan yhteistii hyviiii parhaansa mukaan. Vaikka Reinikainen

, on kapinallinen suhteessa poliisitoimintaa koskeviin sddntoihin, hdn ei

, vastusta siilintojii sindnsd vaan niiden noudattamista muodon vuoksi.
Reinikaisen kapinan kohde ei ole vallitseva yhteiskunnallinen jiirjestys

, vaan auktoriteettiusko. Komedia ei rakenna eroa ideaalin ja reaalisen
, valtiovallan viilille vaan ainoastaan ihannekuva poliisista rikotaan.

Sen sijaan hyvinvointivaltiojariestelmdn toimivuus sosiaalipalvelui-
neen on epiiilyn kohteena. Hyvinvointivaltio ruumiillistuu sarian

naispiiiihenkilossd, sosiaalityontekijii Ailissa, jonka herkkduskoisuus
, sekd innokkuus ymmdrt2iA ja auttaa ketd tahansa, on vastakkainen

Reinikaisen arkijlirkeen perustuvan toimintalogiikan kanssa. Tdssd

vastakkainasettelussa Reinikainen selvitiii yleensd voittajana.
, Kansalaisten poliittisuus on sarjassa enemmdn ongelmien liihde kuin

ratkaisu. Uusien yhteiskunnallisten liikkeiden annetaan ymmdrtdd
olevan nuorten kevytmielistii tempoilua. Piiiihenkilon kautta myos

1970-luvun kiihkeiiiin vasemmistolaisuuteen otetaan et?iisyyttii, sillii
, hahmon suhtautuminen julkilausutusti ideologiseen toimintaan on
, viilinpitiimiitontii ja jopa nuivaa. Vaikka Reinikainen itse on selkeiisti
: tyovdenluokkainen hahmo, hdnen sitoutumisensa luokkaan niikyy

n lbid.

4 lbid.

ae lskelmissii kiiytetyistd

tyon diskursseista ks.

Salmi 2000, 207-216.
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enemmen eliimdntavoissa ja arkieliimiin toimintaperiaatteissa kuin
tyoviienaatteena. Tdmii piirre yhdistiiii hiinet varhaisempiin popu-
laareihin hahmoihin, erityisesti rillumarei-jiitkiin. Sekii Reiniknisessa
ettii rillumarei-elokuvissa ennen kaikkea herrat ja vallanpit?ijdt ovat
naurun kohteena, ja heidiin eldmdnarvonsa ja -tapansa osoitetaan
jiitkyytt?i heikommaksi. Ylikomisario Rautakallion hahmossa kiteytyy
tycitA vieroksuvan, arkieldmiissii kyvyttrimiin ja ylemmyydentuntoisen
herran stereotypia. Kuitenkin sarjan piiiihenkilon kautta annetaan
ymmirtdd, ettii pyrkimys muuttaa luokkajakoa olisi turhaa pyristelyii
viiistiimiitontii maailmanmenoa kohtaan. Hallitsevien ryhmien valta-
pyrkimyksillii ei ole merkitystii, koska niiden valta on vain ndenndistd.
Todellisuudessa arkieldmiin pyorittiimisen hoitaa kansa.

Vaikka suomalaisen miehen kriisi on sijoitettu suunnilleen samaan
aikakauteen kuin Reinikainen, sarlassa vallitsevan sukupuolijiirjestel-
mdn purkautumiseen ei liitetii uhkakuvia. Poikamies Reinikainen
hoitaa kotitaloutensa ongelmitta ja tyokaverit suhtautuvat ymmdrtden
konstaapeli Ekin tunteellisuuteen. Perinteisen sukupuolijiirjestyksen
ideaali, jossa mies piiiittiiii ja hallitsee parisuhteessa, ei toteudu yhden-
kiiiin mieshahmon kohdalla. Machoileva Kataja vaikuttaa menestyvAn
naisten kanssa haluamallaan tavalla, mutta lopulta hiinenkin menes-
tyksensii nZiyttiiii tuovan hiinelle enemmdn huolia kuin tyydytystii.
Edes Reinikainen itse ei onnistu naissuhteissa siten kuin toivoisi. i

Toisaalta Reinikaisen sankarihahmo on korostetusti mies. Hiinessd to-
teutuu tyoviienluokkaisen maskuliinisuuden perinteinen ihannekuva
riippumattomasta, verbaalisesti ylivoimaisesta j a eliimiinkokemuksen
kautta saavutettua viisautta omaavasta miehestd.

Sosiaaliselle komedialle ominaisesta yhteiskunnallisesta satii-
rista huolimatta Reiniknisen yksi tiirkeimpiii sarjan suosion syitii oli
sen hyvdntahtoisuus. Piiiihenkiloii pidettiin hyviinii ihmisenii, joka
ronskiudestaan huolimatta pyrkii kaikille parhaaseen ratkaisuun
ja konsensukseen. Edes ylikomisario Rautakallion keskiluokkainen
ylemmyys ei saa osakseen kovin ilkedd ivaa. Sarjassa suomalainen yh-
teiskunta on vield melko koherentti kokonaisuus, jossa niin herroille,
juopoille kuin sosiaalityontekijoillekin on paikkansa.

Televisiosarjat:

Reinikainen (YLE TV2 1982-83). Jaksoja 14. Ohjaus Jouni Tuokkola ja Neil Hardwick. Kisikirjoitus Neil
Hardwick ja Jussi Tuominen.

HeikkijaKaija(Tamvisio1961-1965,YLETV2 1965-1971). OhjausPertti NAniti(osat1-2S,30-64,
66-75), Marjaliisa Viinikainen (osat 26-29), Vili Auvinen (osat 9-35, 37 ,4041,45, 42, 49-55, 59-74) ja
Juhani Ndttilii (osa 76). Kiisikirjoitus Reino Lahtinen.

Musta kyy (The Black Adder, BBC 1983). Ohjaus Martin Shardlow, kdsikirjoitus Rowan Atkinson ja
Richard Curtis.

Pitkdn Jussin majatalo (Fawlty Towers, BBC I 975, 1 979). Ohjaus John Howard Davies (1975) ja Bob
Spiers ('1979), kdsikirjoitus Connie Booth ja John Cleese.

Tankki tdyteen (YLE TV2 1978, 1980). Ohjaus Esko Leimu, kdsikirjoitus Neil Hardwick .ja Jussi Tuomi-
nen.

Muu televisioaineisto, YLE TV2:n arkistot:

Lauantaisauna: Reinrkaisia vai revolverimiehiii? Esitetty 27.9.1 986.
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Tuuli Eltonen

"ON YOU EVERYTHING
LOOKS GOOD"1
- ldeaalimasku !iinisuus
Sean Conneryn
James Bond -elokuvissa

lClA:n agentti Felix Lei-

terin kommentti Bondille

elokuvassa Pallosalama

(1e65).

'? 
Bennett & Woollacott

1987,274.

3 Erotukseksi henkilo-

hahmosta (Bond) kdytdn

elokuvista puhuessani

kursiivia (Bond),

Sean Conneryn James Bond toi 1960-luvulla valkokan-
r kaalle uudenlaisen seksuaalisemman miessankaruuden
; mallin. Hahmo oli playboy, joka ajoi nopeita autoja,

harrasti seksid kauniiden naisten kanssa, joi martineja,
, pelasi uhkapelejd ja pdihitti roistoja. Conneryn Bondissa
: yhdistyiv6t ldeaalimaskuliinisuuden performanssi ja sen
; ironisointi sek6 miesruumiin katsottavuus ja pelastetta-

vuus.

"My name is Bond. lames Bond." Ndin ]ames Bond esitteli itsensd en-

simmdisen kerran pelipoydiin dAressd Sylvia Trenchille vuonna 1952

valmistuneessa Tohtori No:ssa. Harvasta esittelytavasta on tullut niin
ikimuistettava ja toistettu kuin tiistii, ja harvasta sankarista niin pit-
kiiikiiinen ja suosittu kuin agentti 007:stii. Hahmo aloitti taipaleensa

, Ian Flemingin romaanissa Casino Royale (1953) ja yhdeksiin vuotta sen

, ilmestymisen jiilkeen Bondista muokattiin valkokankaiden tiihti.
007:n voidaan niihdii ilment2iviin ionkinlaista ajatonta ihannemiestd:

, hieman royhkeiiii mutta silti sivistynytt2i, yhtA aikaa sekii komeaa ettd

, iilykiistii. Tony Bennett ja Janet Woollacott toteavat, ettd "[v]ain James
, Bond voi olla james Bond"2. 007 on ja pysyy. Bondien3 peruspiirteet

ovat vuosien aikana siiilyneet melko samanlaisina, mutta eri ndytteliiiit
, ovat kukin ilmaisseet agentin hahmoa vaihtelevin tyylein ja vivahtein.
, Agentin saappaissa ovat astelleet Sean Connery (vuosina 1962-1977,

, 1983), George Lazenby (vuonna 1969), Roger Moore (vuosina 1973-

. 1985) , Timothy Dalton (vuosina 1987-1989), Pierce Brosnan (vuosina

, 7995-2002) ja uusimpana tulokkaana Daniel Craig (2006-).

Tuuli Eltonen, FM, jatko-opiskelija, mediatutkimus,taiteiden tutkimuksen laitos,
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I

Bondin hahmo ja elokuvat kokonaisuudessaan on tavallisesti niihty
sukupuolikZisityksiltiiiin seksistisinii.a Esimerkiksi James Chapman
summaa Bondit seksistisiksi, heteroseksistisiksi, rasistisiksi, kiihko-
isiinmaallisiksi sekii muukalaisvihamielisiksi. Chapmanin mukaan
kyseisten piirteiden korostaminen muuttaa epiikorrektin viihteek-
si.s Itse niien 007-elokuviin kohdistetut seksismiveiitteet liioitellun
yksipuolisina, silld elokuvien sukupuolirepresentaatiot ovat paljon
monimutkaisempia ja ristiriitaisempia kuin mitii kritiikit monesti
antavat ymmiirtiiii. Itse loydiin Bondeista paljon emansipatorisia sekd
feministisiii piirteit?i jo ensimmdisiltii vuosikymmeniltii.

John G. Cawelti on tutkinut kaavaviihdettii populaarikirjallisuuden
kautta. Hdnen ndkemyksensd sopivat laajemminkin populaarikult-
tuurin tutkimiseen, sillii Caweltin mukaan populaariviihde toimii
nimensii mukaisesti populaarina viihteenii juuri siitii syystii, ettd eri-
laisia kulttuurisia ja viihteellisiii niikemyksiii tuodaan yhteen saman
tarinan puitteissa. Toisin sanoen tuotteen taustalla ei vaikuta yksi ja
yhteniiinen kulttuurinen ideologia, vaan sieltii on mahdollista paikan-
taa monenlaisia fragmentoituneita ja dynaamisia intressejd.6 Myos
Bennett ja Woollacott toteavat, ettii populaarikulttuuri ei olisi niin
suosittua kuin se ory jos se perustuisi vain valtaideologian levittiimi-
seen. He k?iyttiiviit juuri Bondeja esimerkkinii valta- ja vastaideologisten
elementtien kohtaamisestaT, mutta eiviit tiistii huolimatta mielestiini
onnistu tuomaan esiin tiitii periiiinkuuluttamaansa monimerkityksi-
syyttii kovinkaan menestyksellisesti.

B ond- elokuvat ovat pitkiiikiiinen populaari-ilmio, j a jos populaari-
kultbuurin tuote kestiiii ajan patinaa siinii m?iiirin kuin salainen agentti
on kestdnyt, ovat sen tuottamat merkitykset pakostakin kiinnostava
kysymys. Veijo Hietalan mukaan niin viihde- kuin taideteostenkin
kohdalla suosiota ja pitkiiikiiisyyttii selittiiviit pitkiilti mahdollisuus
monenlaisiin lukutapoihin. H?in toteaa, ettii populaarikulttuurin
alueella samaan tuotteeseen saattaa kohdistua useita ensisijaisia tul-
kintoja. Vastakkaisiakin elementtejii sisiiltiivii moniaineksisuus tarjoaa
eviiitli erilaisiin tulkintavaihtoehtoihin, jotka syntyviit katsojan ja
tuotteen neuvottelun tuloksena.8 Tulkinta ei siis voi olla tulkittavasta
tuotteesta yapaa, kuten ei tulkittava tuote tulkitsijastaan.

Annette Kuhn esittiiii teokseen ja sen tulkintaan liitfyen kysymyksen
siitii, onko jonkin teoksen feminismi seurausta sen tekijiistii vai tavasta
jolla teosta luetaane. Bondeissa emansipatoriset piirteet sisiiltyviit itse
elokuviin, mutta niiden potentiaalisuus akfualisoituu nimenomaan
ne huomioonottavan tulkinnan kautta. Kuhnin mukaan elokuvateksti
sitoutuukin aina katsojaan ja katsomiskontekstiin. Se pysiihtyy het-
kellisesti paikalleen katsojan ja tekstin kohdatessa. Tekstin ja lukijan
dynaamisesta suhteesta seuraa se, etta mikiiiin teksti, kuului se sitten
valtavirtarepresentaatioihin tai marginaalirepresentaatioihin, ei voi
pitiiii sisiilliidn vain yhtii tiettyii ennaltamddriittyii merkitystii.t0 Mie-
lestdni Bond-elokuvat ovat kiinnostava tutkimuskohde nimenomaan
sukupuolen niikokulmasta ja erityisesti juuri emansipatorisuuden
kiisitteen kautta luettuina. Uskon monimerkityksisen sukupuolireto-
riikan olevan yksi syy, miksi Bond-elokuvat ja niiden piiiihahmo ovat
kiehtoneet molempia sukupuolia jo 1960-luvulta liihtien.

Tiissii artikkelissa tutkin Conneryn Bondin representoimaa ideaali-

a Esimerkiksi Bennett

& Woollacott ('1987,4) pitii-

viit agenttia ambivalenttina

hahmona, jossa heidiin
mukaansa kuitenkin niikyy
seksistisid piirteitd.

5 Chapman '1999, '13.

i 6 Cawelti 1976, 30.
I

7 Bennett & Woollacott
1987,4-5,205.

8 Hietala 1992, 5&59,
71-72.

'g 
Kuhn 1982, 8.

10 lbid.,'12,43.
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11 Benneft & Woollacott

1987. 36.

12 lbid.,2'13.

13 lbid., 25, 29.

14 Playboy on aina ylpeillyt

vapaalla asenteellaan

seksuaalisuuteen,
vaikka sen sisilt6 on

hyvin kaksijakoista.

Vapaa seksuaalidiskurssi

kertoo miehille esimerkiksi

peniksen koosta ja naisen

orgasmista. Toisaalta se

asettaa kuvillaan naisen

miehen halun alaiseksi.

(Walters 1978, 292.)

Bondelssa nikyvA play-

boy-diskurssi ei ole niiin

yksioikoinen. Naishahmot

esitetddn seksuaalisina,

mutta silti toimivina

subjekteina. Myos itse

agenttia korostaan esteet-

tisenii katseen ja halun

kohteina

15 Chapman '1999, 36.

16 Benneft & Woollacott

1987, 54, '157, 194-'195.

maskuliinisuuden mallia sen sisiilttimien Perinteistii miessankaruuden

: mallia emansipoivien elementtien kautta. Niien tiillaisina piirteinii
i nimenomaan ideaalimaskuliinisuuden performatiivisuuden eli esi-

tyksellisyyden ja epaautenttisuuden sekii siihen kiinnittyviin ironian,
joka ilmenee siirojen tuottamisena ideaalimaskuliinisuuteen huumorin
keinoin. Lisiiksi tutkin hegemonista mieskuvaa vapauttavina piirteinii
myos miesruumiin erotisointia ja objektivointia sekii sellaisia murtu-
makohtia, joissa maskuliinisen sankaruuden kaikkivoipaisuus sdroilee,

esimerkiksi sankarin tullessa itse pelastetuksi. Connerlm tehdittamiin
virallisiin 1960-luvun ja 1970-luvun alun Bond-elokuviin kuuluvat
Tbhtori No (Dr No, UK 1962), Salainen agentti lstanbulissa (From Russia

With Looe,IJK 7963), 007 j a kultasormi (Goldfinger,UK 1964), P allosalama

(Thunderball,IJK 1965), Eltit oain knhdesti (You Only Lioe Twice,UK 1967)
ja Timantit oaat ikuisia (Diamonds Are F orerer,UK 797 1). Connery.esittiiii
-007 

:iiamyos virallisen elokuvasarjan ulkopuolella tuotetussa Alii kiel-

tiiydy kahdesfl -elokuvassa (Neaer Say Neaer Again, US/UK 1983).

007 ja moderni populaarisankaruus

Bond on toiminut syntymiist?iiin liihtien populaarisankarina yli luok-
ka-, sukupuoli-, kansallisuus- ja sukupolvirajojen.ll Vdkivalta, seksi
ja huumori ovat aina olleet merkittdvd osa salainen agentti -elokuvia.
Bondien suosio lieneekin saavutettu pitkiilti juuri niiiden kolmen
yhdistiimisellii. Bennettin ja Woollacottin mukaan agentin hahmo on
aina ollut liihes yhtii suosittu niin naiskatsojien kuin mieskatsojienkin
keskuudessa.i2Jos Bondit olisivat niin seksistisi2i kuin niiden viiitetiiiin
olevan, luulisi tiimiin etiiiinnyttiivdn naiskatsojia. Koska katsojat eiviit
ole jakaantuneet sukupuolen mukaan, on mielestiini syytii olettaa,
ettii Bond-ilmio on paljon monipuolisempi kuin millaiseksi se on
leimattu.

Bond-kirjat kertoivat L950-luvulla liiruren ja idiin suhteista. Kylmiin
sodan aika teki salaisesta agentista ldntisen sankarin, joka taisteli
"pahaa" itdd vastaan. Agentti ei vielii tuolloin tavoitellut sankaruutta
Ison-Britannian rajojen ulkopuolella.l3 Ensimmiiinen 007-romaani
julkaistiin vuonna 1952, samana vuonna Playboy-lehden ilmestymisen
kanssa.la Lehden pehmopornomaista estetiikkaa hyodynnettiin, ia elo-
kuvissa esiintyneit?i naistiihtiii niikyi Playboyn sivuilla.ls Konkreettisesti
Playboy -lehteen viitataan esimerkiksi elokuvass a Timantit oo at ikuisia
(1971), jossa agentin lompakosta loytyy playboypupun koristama klu-
bikortti. Bond ja Bond-tytto edustivat valkokankaalla seksuaalisuuden
modernisaatiota, mutta ne liittyiv?it myos Playboyn lanseetaamaan
seksuaalisuuden uudenlaiseen kaupallistamiseen.

Mielestiini on t?irkeiiii korostaa eroa Ian Flemingin Bond-kirjojen
, (1950Juvulta eteenpiiin) ja Bond-elokuvien (1960-luvulta eteenpiiin)
: viilillii, koska ne poikkeavat toisistaan niin siivyltiiiin kuin sukupuoli-
, asenteiltaan. Bennettin ja Woollacottin mukaan elokuvat muokkasivat
, aktiivisesti romaanien tarjoamaa perusasetelmaa ja he jopa myontdvdt,
: etteiviit elokuvat seuranneet romaaneja suhtautumisessaan naishah-
, moihin. Tosin he lisiiiiviit, etteiviit pidii esimerkiksi Bond-tyttojen
, karakterisoinneissa tapahtuneit, *rrrtoktiu erityisen merkittavine.l6
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Ihmettelen tdtd, koska sukupuolen kiisittelytapa elokuvissa eroaa
suuresti romaanien kiisittelytavasta ja se on huumorin lisiiksi yksi
tlirkeimmistd muutoksista kirjojen ja elokuvien vdlilla. Myos Chapman
on kiinnitt?inyt huomiota huumoriin elokuvia ja kirioja erottavana
tekijiinii ja hiin toteaa elokuvien olleen Flemingin kirjoista poiketen
huumoripitoisia.lT Elokuvien huumori on laaja-alaista ja se koskettaa
monesti juuri sukupuolen ja seksuaalisuuden teemoja, muun muassa
juuri tiissii artikkelissa kasiteltavaa ideaalimaskuliinisuutta.

Bennettin ja Woollacottin mukaan 1960-luvulla salaisen agentin
sosiaalista kontekstia laajennettiin ja modernisoitiin elokuvia var-
ten. Kylmiin sodan vastakkainasettelua liennytettiin ja vihollinen,
SPECTREIs, sijoitettiin idiin ja liinnen viiliin sekoittamaan niiiden
suhteita. Kansa ja kansallisuus esitteliviit uudenlaista englantilaisuutta
ja loivat kuvaa valoisammasta tulevaisuudesta. Lisiiksi j?ihmettyneet
sukupuoli-identiteetit vapautettiin ja seksuaaliasenteet piiivitettiin.le
Bond-elokuvista tuli uuden aikakauden keulakuvia. Ne kertoivat
yhteiskunnallisesta vapautumisesta ja hyvinvoinnista jiinnittiivAAn ja
kiehtovaan sar,yym. Samalla ne esitteliviit uuden miesihanteen ja uusia
naisihanteita.2o Bond ja Bondtytto toimivat vapautuneempien seksu-
aalisuuskdsityksien mallinukkeina, eikii naishahmojen seksuaalisuus
tallautunut elokuvissa kaksinaismoralismin jalkoihin.2i Seksuaalisuus,
sen esille tuominen ja siitd nauttiminen, kuulu i Bondeissamolemmille
sukupuolille.

Richard Dyer nostaa elokuvan 1900-luvun merkittiivimmiiksi sek-
suaalisuutta miiiirittiiviiksi kulttuuriseksi instituutioksi.z Perinteisesti
seksuaalisuus on varhaisemmissa elokuvissa sidottu perheeseen ja
siihen on sovellettu kaksoisstandardia, jossa naisille ja miehille piiteviit
eri kiiytiinnot.23 Muutos brittil2iisessii populaarisankaruudessa alkoi
1960Juvulla seksuaalisuuskdsitysten muuttuessa avoimemmiksi.
Vaikka Bondin hahmossa on kaikki ainekset stereotyyppiseen yliiluok-
kaiseen brittisankariin, tyovdenluokkataustainen ja skotlantilainen
Connery murensi tiukkaa luokkakiisitystii ja toi rooliin aistillisempaa
ja avoimempaa miesseksuaalisuutta. Hiinen kiiyttiimiinsii siivy ja tyyli
muokkasivat hahmosta uudenlaisen sankarin.2a Connerlzn Bond erosi
huomattavasti tavallisista brittisankareista, koska hiin yhdisti toisiinsa
- ensimmdistii kertaa brittisankarien historiassa - verbaalisuuden,
ironian tajun, fyysisen toiminnan ja seksuaalisuuden. Playboymai-
nen mieheys laajensi mieskuvastoa, sillii playboy ei ollut sitoutunut
perhe-eliimiiiin eikii hiinen tarvinnut todistella mieheyttiiiin avioliiton
tai isyyden kauttaE. Bondin playboy-imago muodostui seksuaalisen
vapauden lisiiksi tyylikkyyden ja nautintohakuisuuden kautta. Tiimii
puoli toi hahmon sankarikuvaan antisankaruutta, jolloin sankaruus ei
miiiirittynyt vain yleviiksi katsotun itseuhrautumisen kautta. Salaisen
agentin suhtautuminen uhkapeliin, nautintoon ja naissuhteisiin oli va-
paamielistii. Hiin oli ehdottoman kansainviilinen, mutta samalla myos
ehdottoman englantilainen. Vanhan ja uuden saumakohta ndkyi Bon-
din kyvyssii riskeerata, rikkoa siiiintojii onnistuakseen ja improvisoida
tarpeen tul1en26. Hahmosta muodostui ikiiiin kuin perinteisen sankarin
kauan kadoksissa ollut veli, sankariperinteen auktoriteetteja kunni-
oittamaton tuhlaajapoika. Salaisen agentin hahmo tavallaan vapautti
perinteikkiiiin englantilaisen sankarin tukahdutetun puolen. T?illainen

17 Chapman 1999, 57.

18 SPECTRE (The Special
Executive for Counter-ln-

telligence, Terror, Revenge

and Extortion) on kansain-
viilinen ri koll isjdrjestti.

1s Bennett & Woollacott
1987,20-35.

20 Uusien naisihanteiden

esiinmarssi kiinnittyi ky-

seiselli vuosikymmenellii

tapahtuneeseen seksu-
aalisuuden murrokseen.
Monet naisiin kohdis-
tuneista rajoituksista ja

tabuista asetettiin tuolloin
kyseenalaisiksi eiki
naisten seksuaalisuutta
enii yritetty voimal-
lisesti tukahduttaa tai

torjua. Seksuaalisuuden
vapautuminen merkitsikin
molempien sukupuolten
mahdollisuutta ilmaista

seksuaalisuuttaan. Ks.

esim. Manrvick 1998, 680.

21 Tirkedd on myos
huomata, ettei seksuaa-
lisuuden vapautuminen
kiinnity vain mahdollisuu-
teen hanastaa vapaammin
seksii, vaan my6s naisten

oikeuteen mdirdtd itse

omasta ruumiistaan, oi-

keuteen seksuaalisuuden

esille tuomiseen ja siitd

: nauttimiseen sekd yhteen

: tarkeimmistaoikeuksista,

oikeuteen reproduktii-
visuuden hallintaan ja

konkollointiin.

2'?Dyer 2000,28-29.

23 Harvey 1980,24.
Poikkeuksena tisti
Harvey (1980, 29) nikee
1 940- ja 1 950Juvun film

noir -elokuvat, joissa

seksuaalisuus paikantui

avioliiton ulkopuolelle.

'?a 
Rissik 1983, 52.

25 Chapkis 1988,121.

26 Bennett & Woollacott
1987,112.
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7 tbid., '1987, 35, 173.

28 Vapautumisen sitou-
tuminen kaupallisuuteen

ei kuitenkaan viihennii
sen merkitysti. Arthur

Marwick (1998, 80}{06)
esimerkiksi toteaa, etlei

konsumerismin ldpitunke-
mia 1960-luvun ilmioitd,

esimerkiksi muotia, tule
jatt66 huomiotta yleisen

vapautumisen osana

vain sen vuoksi, ettii ne

olivat tiukasti sidoksissa
kuluttamiseen.

" Rissik 1983, 87-88.

s tbid., 1983, 57.

31 Studlar 2001 , 1 75.

, representaatio tarvitsikin vierelleen Bond-tyton eli naishahmon, joka
, murtaisi aktiivisuudellaan perinteisiii naiskuvia. 1960-luvulla Bond-

tyton hahmo loikin kontrastin 1950Juvun brittiliiisten elokuvarep-
, resentaatioiden naishahmoihin, jotka olivat tavallisesti perheen ia
, kodin velvollisuuksien alistamia tai jotka kokivat rangaistuksen ndistd

: irrottautumisesta. Bond-tyton avoimeen seksuaalisuuteen ei liittynyt
aiemmin olennaisessa osassa ollutta syyllisyytt2i.27

Uusi aikakausi ndkyi vahvastiBond-elokuvissa. Vapautuneet sosiaa-
, liset suhteet ja innovatiivisuus yhdistettiin materiaalisen hyvinvoinnin
, liipitunkemiin ympiiristoihin. Elokuvasarja ratsasti vuosikymmenellii
, tapahtuneiden muutosten aallonharjalla sekd asenteiden ettii kulu-
, tuksen saralla.28 Vaikka konsumerismi niikyy Bondien maailmassa jo

alkuajoilta liihtien, sosiaalisten suhteiden ja sukupuoli-identiteettien
liikkuvuus on viihintiiiinkin yhtii tiirkeiill?i sijalla niihin kiinnittyviinii
mutta myos niistii irrallisena tekijiinii.

, Performatiivinen ideaalimaskuliinisuus ja ironia

Bondien sukupuolirepresentaatiot ovat yhdenlainen kulttuurinen tul-
kinta viiden vuosikymmenen sukupuolimalleista ja -ideaaleista. Niimii
representaatiot heijastavat, ohjaavat ja muokkaavat sukupuoleen eri

, aikoina kohdistettuja odotuksia ja toiveita. Bondin hahmo toimii yh-
' tene tulkintana ideaalimaskuliinisuudesta, joka selviAii kaikesta joko

alykkyydelliiiin tai fyysisillii kyvyill?iiin. Bondin representaation ide-
: aalisuus viediiiin kuitenkin yli, mikii paljastaa hahmon maskuliinisten
, ihanteiden performanssiksi. Andrew Rissik esittiid, ettii Bondin hah-

mon idea oli jo alkuunsa parodinen ja liioitteleva: "[sankari] pelastaa
maailman, tappaa sen pahimmatkin viholliset ja harrastaa seksid sen

kauneimpien naisten kanssa"2e. Connery yhdistiiii Bondin hahmossa

, ihannemaskuliinisuuden rakentamisen sekd huvittuneen suhtautumi-
, sen sitd kohtaan, mikd taas mahdollistaa representaation lukemisen
, myos yltiomaskuliinisuuden kriittisenii kommentointina.

Conneryn kaksikerroksinen esitystapa tarjosi ensinndkin mahdol-
, lisuuden yksinkertaistavaan kirjaimelliseen luentaan, koska hdn veti
, roolia iktiiin kuin "vakavasti". SyvemmAllii tasolla hAnen esityksensd
, oli kuitenkin samalla hahmon jatkuvaa ironista kommentointia, jonka

kautta koko representaation annettiin ymmiirtdd sivuavan machouden
pilkkaamista.30 Luen itsekin Conneryn kiiyttiimiiii esitystapaa siten,
ettei agentin tai tdmdn maailman representaatiota tule tai edes voi ottaa

: tiiysin vakavasti. Conneryn Bondin ideaalimaskuliinisuus korostuu
, mahdottomaksi: hiin pelastaa ja pelastuu aina, hdnen charminsa on

pettiimiiton ja hiinellii on kiiytossii2in hienoja autoja ja hyvin tehtyja
pukuja. Hdn osaa analysoidabrandyn laadun (007 iakultasormi,T964)
ja hiinellii on Cambridgessii hankittu arvosana itdmaisista kielistii

, (Eltit aain kahdesti,7967). Miehisiksi luokiteltujen merkkien esittelyn
, avulla maskuliinisesta subjektista pyritii2in rakentamaan koherentti.

Tiimii performatiivinen miesruumis johtaa ajatukseen maskuliinisuu-
, desta konstruktiona ja maskeraadina.3l Maskuliinisuus siis tuotetaan
, performatiivisesti: se ei ole olemassa itsestddn, eikii se ole itsestddn

, selvd. Kenneth MacKinnon toteaa seuraavaa: "[M]askuliinisuus on
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maskeraadi, identiteetti, jota pidetiiiin joissakin tapauksissa kuin
toista ihoa, mutta ei koskaan samalla tavalla biologisesti annettuna
kuin ensimmiiistii ihoa."32 Bondin hahmon maskuliinisuus on liikaa
ollakseen jotain muuta kuin performanssia.33

Chris Holmlundin mukaan maskuliinisuutta on tutkittu perfor-
manssina, mutta harvemmin maskeraadina. Hiin esitt?iii sen kuitenkin
molemmille sukupuolille mahdollisena tapana horjuttaa sosiaalisen
sukupuolen binaarista luonnetta.3a Vaikka Bondin hahmo on esimerkki
hegemonisesta valkoihoisesta ja heteroseksuaalisesta maskuliinisuu-
desta, se myos rikkoo tuon maskuliinisuuden mallin rajoja asettumalla
huumorin, katseen ja toiminnan kohteeksi. Tiillainen maskuliinisten
representaatioiden tarkempi tutkiminen auttaa osoittamaan, ettd
niienndisesti ehjiin hegemonisen miessubjektin representaatioissakin
on sdrcijii, kuten tdmdn representaation sitoutumisen nimenomaan
nuorekkaan miesruumiin esittelyyn.3s

Maskeraadin monimutkaiseen luonteeseen liittyen Marvin Carlson
kuitenkin huomauttaa, ettii maskeraadin voima voi myos kiiiintyii sitii
itseddn vastaan. Kriittisen potentiaalin lisiiksi maskeraadi voi vahvis-
taa kritisoimiaan rakenteita, jos sen dekonstruktiivinen luonne ei tule
ymmiirretyksi.36 Mielestdni ndin kiiy silloin, kun Bondin representaa-
tiota tutkitaan yksiulotteisen hegemonisena, eikii kiinnitetii huomiota
sen emansipatorisiin ulottuvuuksiin, kuten esimerkiksi juuri ideaalin
performanssissa kiiytettiiviiiin liioitteluun ja ironiaan. Tarkasteltaessa
ideaalimaskuiiinisuuden maskeraadia ja sen sisd,ltiimiiii ironiaa laajem-
massa kontekstissa eli yhdessii elokuvasarjan muiden vapauttavien
elementtien kanssa, ei ideaalimaskuliinisuuden maskeraadia voida
lukea yksinkertaistavasti vain hegemoniaa tukevana elementtind.

Agentin ideaalimaskuliinisuuden maskeraadi paljastetaan ajoittain
niikyviisti riisumalla "naamio" ironian kaytollii. Maskuliinisuuden
performaatioon sisiilfidn ironian avulla tuodaan myos esiin maske-
raadille ominainen etiiisyys sen esittiijiin (Conneryn) ja sen kohteen
(Bondin) viilillii. 007 j a kultasormi (1964) -elokuvan alkukohtauksessa
Bond suutelee naista, Bonitaa, asekotelo piiiilliiiin ja tiimii kysyy agen-
tilta'. "Why do you alzuays wear that thing? " Bond vastaa : " l haae a slight
inferiority complex." Bondjakaa katsojan kanssa vitsin, joka syntyy siitii
ristiriidasta, mikii vallitsee Bondin maskuliinisuuden ja hiinen tote-
amuksensa viilillii. Toisen esimerkin tarjoaa Pallosalama (1965), jossa
Bond on juuri harrastanut seksid elokuvan naisroiston Fiona Volpen
kanssa ja joutuu hetkeii myohemmin tdmdn pilkattavaksi. Kiivaan
sanailun sAvy muuttuu lopussa, kun Bond laskee asiasta leikkiii:

Yolpe: Vanity, Mr Bond, something you know so much about.
Bond: My dear girl, don't flatter yourself. IMat I did this eoening zaas for the
king and country. You don't think it gaoe me any pleasure, do you?
Volpe: Brf of course, I forgot your ego, Mr Bond. lames Bond, who only has to
make looe to a woman and she starts to hear heaoenly choirs singing. She repents
and then immediately returns to the side of right and ztirtue. But not this one.
What a blow it must haae been, you haaing a failure.
Bond:WeIl, you can't win them all.

Kohtaus ilmaisee suoraa ironiaa naishahmon kohdalta Bondin
hahmoa kohtaan. Tiimii on piirre, joka toki niikyy Connerym aikaisissa

32 MacKinnon 1997,25.

33 Samalla representaa-
tion ideaalinen luonne

tekee siitd ironialle

avoimen kohteen, koska

ideaalimaskuliinisuus ei

voi olla naiivia suhteessa

itseensii. Vaikka tdllainen

ironian kaufta osoitettu it-
serefl ektiivisyys suhteessa

esitettyyn voidaan tulkita

ideaalimaskuliinisuutta

entisestdin vahvista-
vana elementtina, sen

herdttdmdt kysymykset
vaikuttavat pakosta myos

tuota ideaalimaskuliinisuul
ta kyseenalaistavasti.

3a Holmlund 1993,

213-214.

3s Studlar 2001, 173, 175.

36 Carlson 1996, 176.

i
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37 Bennett & Woollacott

1987,166.

38 Dyer 2000, 90.

3s lbid., 89.

, Bondeissa, mutta nousee vield enemmdn esiin Mooren Bondien koh-
, dalla. Lisiiksi kohtauksessa yhdistyy Bondin hahmon ideaalimiehen

statukseen kuuluva "loukkaamattomuus" (hiintii ei voi loukata, eikd
piiihittiiii) ja samalla tuon ideaalimiehen epdonnistuminen, koska
ideaalimiehenhiin pitiiisi saada kaikki naiset "kuulemaan taivaallisten
kuorojen laulua". Lisiiksi kohtaus osoittaa Conneryn ironista otetta
Bondin hahmoon, hAn ei ota tiitii tiiysin vakavasti. Connery niiyttelee
ik?iiin kuin koko ajan pieni pilke silmiikulmassaan/ mikii on iuuri se

seikka, joka tekee representaatiosta kaksikerroksisen eli yhtiiiiltii vaka-
vasti otettavan ja vaarallisen, ja toisaalta ironisen ja viihdyttiiviin.

Conneryn k2iyttiimii ironia ei yleisesti ottaen ole niin suoraa kuin
Roger Mooren, eikii hiinen Bondiinsa kohdisteta samassa mdArin
ironiaa kuin Mooren Bondiin. Conneryn ironia on enemmdnkin liisnii
esitystyylissii, niiyttelijiin ironisessa otteessa: hdn on Bondina koko ajan

ikiiAn kuin huvittunut siitii mitii hiin esittiiii. Osa ironiasta syntyy myos
niiyttelijiin tyoviienluokkaisen skottilaistaustan kontrastista Bondin
yliiluokkaiseen brittil2iisyyteen. Elokuvassa Timantit oaat ikuisia (1971)

Conneryn kiiyttiimii ironia kuitenkin muuttui aiempaa suoremmaksi
ja avoimemmaksi, minkd voi niihdii enteilevdn Roger Mooren kauden
alkua. Elokuvassa 007 on tekeytynyt salakuljettaja Peter Franksiksi' Oi-
kean Franksin ilmaantuessa tapaamispaikkaan, eli Tiffanyn luo, Bond
tappaa tdmdn ja vaihtaa hiimiiykseksi oman lompakkonsa Franksin
lompakon tilalle. Lompakon n?ihdessii?in Tiffany huudahtaa agentille:
"You'ae just killed lnmes Bond!" Tdmd toteaa tyynesti: "ls that who it was?

Well, it just goes to show nobody's indestructible." Conneryn viimeinen
' Bond-elokuva Ala kieltiiydy kahdesti (1983) jatkoi vield suoraviivaisem-

malla ironialla. Siinii Bond tainnuttaa terveysklinikalla roiston omalla
, virtsandytteelliiiin.
, Bondeissa miesvartaloon ja sen suoriutumiseen liitetyt asenteet ja

odotukset toimivat myos yhtenii kommentoinnin ja huumorin kohtee-
, na. Elokuvat tarjoavat yhtiilailla sek?i ideaalimaskuliinisuuden mallin
: ettii tilaisuuden sille nauramiselle. Bennett ja Woollacott myontiiviit

Bond-elokuvien ammentavan huumoria juuri agentin seksuaali-
, suuden paisuttelusta sekd hdnen epiitodellisesta menestyksestd6n
, tyoteht2ivissd3T. Kuvallisesti agentin seksuaalisuutta tuodaan esiin

r rnuurl muassa paljaan rintakehiin ja paljaiden reisien kautta. Agentin
, penistii ei suoranaisesti niiytetii, mutta sen ldsndoloa tuotetaan per-

, fomatiivisesti puheen ja tekojen kautta. Elokuvassa 007 ja kultasormi
: $96a) Felix Leiter pyytaa}}7:aapiiiviilliselle tdmdn ollessa parhaillaan

siingyssii ]ill Mastersonin kanssa. Agentti kieltiiytyy ja toteaa: " Somet-

, hing big has come up." vlltaten sekii jutussa ilmenneeseen kiiiinteeseen

, ettii penikseensd. Dyerin mukaan miehen seksuaalisuutta kuvaava
, symboliikka keskittyykin peniksen ympiirille, vaikka sitii ei niiytetA.

Muita miesruumiin osia kiiytet?iiin seksuaalisuuden merkkeinA vain,

: jos ne symboloivat penistd.38 Aina valmiin ja toimivan peniksen funktio
, on elokuvissa kaksinainen: se on yhtaalta osa ideaalimaskuliinisuutta
, ja toisaalta huumorin liihde. Dyer kokeekin, ettd juuri komedia voi
, tutkia miesseksuaalisuuteen liitettyjii myyttej2i naurun avulla.3e Koen,

: etta tapa jolla O07-elokuvat sekii korostavat dialogeissaan peniksen
, merkitystii ettd parodioivat sitA, kyseenalaistaa sen aseman vallan,

falloksen, symbolina.
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Holmlundin mukaan sekii feminiiniseen ettd maskuliiniseen
maskeraadiin kuuluvat narsismi ja pelkoa0. Bondin ilmaisema tietoi-
suus omasta viehiitysvoimastaan sekd toistuva asettuminen katseen
kohteeksi viittaavat hahmon narsistisuuteen. Pelko taas nAyttiiytyy
lahinna ideaalimaskuliinisuuden suurimman pelon, kastraatiopelon,
kautta. Koska agentin sankaruus pyorii tiiviisti hiinen peniksensii
ympiirillA, joutuu penis mycis uhan kohteeksi. Uhka kuitenkin raukeaa
aina. Elokuvassa 007 ja Kultasormi (1,964) piiiiroisto Auric Goldfinger
uhkaa salaisen agentin jalkoviiliii laserilla ja elokuvassa Ata tciettAyay
kahdesti (1983) Fatima Blush osoittaa tdtd aseella: " spread your legs!
( . . .) Guess where you get the first one? " Koska ideaalimaskuliinisuuteen
liittyy vahvasti toimintakykyinen penis, kirjoittautuu siihen samalla
myos automaattisesti pelko sen menettdmisestii. Myos tiimiin pelon
kuvaaminen on osa ideaalimaskuliinisuuden performanssia.

Katsottava miesruumis

Connery.n Bond asettuu eroottisen katseen kohteeksi ja hiinestii ra-
kennettaan halun kohdetta sekii vaatteet piiiillii ettii ilman niitii, joista
viimeksi mainittu oli vielii melko harvinaista 1960-luvulla. Dyerin
mukaan populaarikulttuurin tuotteissa ei tavallisesti esitettykiiiin pal-
jasta pintaa nAyttiiviii valkoihoisia miehiii ennen 1980-lukua. Vaikka
esimerkiksi urheilun, taiteen ja pornografian piirissii valkoihoisten
miesten alastomuutta voitiin kuvata, esimerkiksi elokuvassa tdllai-
nen miesruumiin esittely ei ollut kovinkaan tavallista.al Sitii suu-
remmalla syyllii huomio voidaan kiinnittaa Bond-elokuvien tapaan
kiiiintii?i huomio Conneryn Bondin toistuvasti kuvattuun paljaaseen
yldvartaloon ja reisiin, jotka toimivat katseen keskipisteenii. Vaikka
esimerkiksi Bennett ja Woollacott myontiiviit agentin asettuvan naisten
katseiden alaiseksi, he eiviit liihde kehittiimiiiin ajatusta eteenpdin.a2
Bondeissa naisten katseella on mielestdni keskeinen sija miesruumiin
erotisoinnin kanavoinnissa. Elokuvien heteroseksuaalinen diskurssi
pyrkii erotisoimaan miesruumiin nimenomaan naisia varten, naisten
katseen kohteeksi. Kiiytiirurossii Bond voi kuitenkin yhtii hyvin toimia
mycis homoeroottisen katseen kohteena. Gaylan Studlar esimerkiksi
toteaa, ettii vaikka valtavirtaelokuvan oletetaan yleensii kanavoivan
katsojan halua nimenomaan heteroseksuaaliseen suuntaan, muun
muassa miesruumiin esittely yhdistettyn2i kaupalliseen toiveeseen
mahdollisimman laajasta yleisostii murentaa osaltaan pohjaa tiiltii
tavoitteelta. Elokuvan tietynlainen arvaamattomuus voikin johtaa
sukupuoli- ja seksuaalisuusdikotomioita horjuttaviin tulkintavaih-
toehtoihin.43

Kaarina Nikunen kokee, ettii valtakulttuurissa seksuaalisuutta
mliiirittiiii nimenomaan heteroseksuaalinen mies. Vain naisen ruumiin
katsominen synnytt?iii halua, miehen ruumista ei kiiytetii vastaavalla
tavalla.a 007-elokuvissa seksuaalisuus kiinnittyy kummankin suku-
puolen ruumiiseen. Salaisen agentin ruumis synnyttiiii halua elokuvan
sisiillii aivan kuten naishahmojenkin ruumiit. Samalla se tarjoutuu
mahdolliseksi kohteeksi myos elokuvan katsojan halulle. 007-elo-
kuvissa kulttuurin visualisoituminen ja erotisoituminen yhdistyiviit

ao Holmlund 1993,222.

: a1Dyer2OO2,211.

: a2 Bennett & Woollacott
1987,225.

a3 Studlar 200'l , 173.

a Nikunen 1996,41.
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45 Elokuvasarja korostaa

heteroseksuaalisuutta

hyvin voimakkaasti ja

homoseksuaalisuus on

ikAdn kuin ulkoistettu

siilit. fimantit ovat ikuisia
(1971)antaakin ymmir-

tiiii, ettd heteroseksuaali-

nen ideaalimaskuliinisuus
on suojassa homoseksu-

aaliselta katseelta. Kysei-

sessii elokuvassa esiintyy

homopari Mr Wint ja Mr

Kidd. Lentokoneessa

kAytAvdssd keskustelussa
Mr Kidd kommentoi Bon-

din seuralaista, Tiffanya:

"Miss Case seems quite

attractive - for a lady".

Agentista hiin ei sano

mitiiiin. Homoseksu-

aalinen mieshahmo

kommentoi kohtaukses-

sa naishahmoa, eiki
puoleensavetiiviiii

mieshahmoa. Elokuva
pyrkii mddrittdmddn 007:n

ruumiin ideaalikatsojaksi

naisen ja sulkemaan pois

homoeroottisen katseen

mahdollisuuden. Tosin

tiillainen katsomisen kont
rollointi on mahdollista

vain elokuvan sisiill6.

a6 Walters'1978, 16-17.

a7 Vaikka lehdet

suunnattiin nimellisesti

naiskatsojalle, niiden

lukijakuntaan kuului myos

homoseksuaaleja.

a8 Walters 1978,

299- 300, 302.

4 tbid., 304,

50 MacKinnon 1997, 139.

: alusta alkaen. Merkittiiv2iii on, ettei katseen ja halun kohteina rePre-

: sentoitu vain naishahmoia vaan myos itse Bondin hahmo. Conneryn
, Bond esiintyy jokaisessa elokuvassa toistuvasti viihintAiin yldvartalo

paljaana. Lisiiksi hiintii kuvataan kireissd uimahousuissa, pyyhkeeseen
: verhoutuneena ia Timantit oaat ikuisia (1977) -elokuvassa niikyy jopa

: hieman pakaraa. Lisiiksi elokuvat niiyttiiviit naishahmojen agenttiin
, kohdistuvan katseen.as

Bondeissa korostuva naisten katse on pitkdiin sivuutettu historiassa.
Margaret Waltersin mukaan 1 80O-luvulla ajateltiin, etteivdt herkkinii
ja kunniallisina niihdyt naiset olleet edes kiinnostuneita katsomaan
miesvartaloa. Toisaalta tiimiin myytin takana vallitsi pelko siitii, ettA

katsomisen mahdollisuuden kautta naiset voisivat objektivoida ja

mliiirittii?i miehiii. Katse on koettu ja koetaan yhd monesti iuuri omis-
tamisen ja kontrolloinnin viilineeksi. Walters katsoo, ettd naisia ei

, ole rohkaistu ilmaisemaan seksuaalisuutta katseen kiiyton kautta.6
, Hdnestd naisille suunnatut "pin up-kuvat" ovat yleensii keskittyrreet

elokuvatdhtien ja laulajien kasvoihin ja persoonallisuuteen. Walters
esittdd, ettii vaikka 1930luvun Thrzan, olymPiauimari |ohnny Weismul-

, ler, esiintyikin rintakehii paljaana, hiinessii vieh?itti ensisijaisesti helliin
, viidakkomiehen karisma. Vuonna 7972 lehtimarkkinoille ilmestyneet
', Viaa ja Playgirl alkoivat suoraviivaisemmin tarjota alastomia miehiii

katseen kohteeksi.aT Tiillaiset lehdet pyrkiviit kutsumaan myos naisia
I osaksi perinteisesti maskuliinisena ndhtyd katsojapositiota.a8 Walters
, ndkee naisille ja miehille suunnattujen lehtien yhdeksi keskeiseksi
, eroksi sen, ettd miehelle katsominen on itsendinen toiminto, kun taas

naiset ajattelevat katsellessaan kelpaisivatko he kuvan miehelle tai
miten he tiimiin tyydyttiiisivat.4e Waltersin ennakkoasetelmat ovat

, paikoin melko sukupuolittuneita ja perustuvat sosiaalisen sukupuolen
, mukaiseen oletukseen herkiistii ja masokistisesta naiseudesta. En pidii
, perusteltuna liihtokohtana viitettii siitii, ettei nainen ei voisi katsoa

, miesvartaloa ilman miellyttiimisen tarvetta. Koen Waltersin esimerkin
i Tarzanista epdonnistuneena, koska se olettaa naisten katsovan aina
: pintaa syvemmdlle, ikiiiin kuin naiset eivdt voisi viehiittyii pinnal-

lisesti urheilija-niiyttelijiin ulkon2iostii. Ntien taustalla jonkinlaisen
: tarpeen perinteisen nais(mieli)kuvan sliilyttdmisestd. Conneryn Bond
, edustaakin yhdenlaista murrosta avoimemman seksuaalisuuden
, representoinnissa. Hdnen kauttaan tarjottiin liikkuvaa pin up-kuvaa

kasvoista, rintakehiistii ja reisistii. Seksuaalinen vetovoima kirjoittautuu
Conneryn Bondin ruumiiseen ja sitd vahvistetaan objektivoimalla tuo

, ruumis katseen kiiyton kautta.
, MacKinnon toteaa osuvasti, ettd naiskatsojuuteen ja miehen eroot-

tisen objektivoinnin suomiin nautintoihin tulisi kiinnittdd enemmdn
huomiotaso. Tohtori No:sta (1962) loytyy kohtaus, jossa hotellin reseP-

tionisti katsastaa Bondin vartaloa tdmdn ollessa selin. Alhaalta ylos
kulkeva katse kertoo agentin flysisesti puoleensa vetdviistii ulkoniiostii.
Naishahmon aktiivinen katse kohdistuu tuolla hetkelld passiiviseen

, miesruumiiseen. Pallosalnmassa (1965) on samantapainen kohtaus, jossa

, reseptionistin katse jiiii seuraamaan agenttia. Elokuvassa Timantit oaat

: ikuisia (1971) Bond-tytto Tiffany Case odottaa 007:dd' vuoteeseen ja

' tarkkailee tdmiin riisuutumista. Tiffany kommentoi sekd tdmdn sanoja

, ettd ndkemddnsd: " l' m oery impressed. There's a lot more to you than I had
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expected." Katsoja seuraa Bondia Tiffanyn katseen kautta. Lopulta tuon
katseen objekti ja tiimiin sanojen kohde ndytetddn: Bond on riisuutu-
nut alasti, ja ennen kuin hiin kietaisee pyyhkeen vyotArcilleen, katsoja
ehtii niihdii tdmdn pakaroiden yldosan. Mieshahmo voi siis kantaa ja
kantaakin "seksuaalisen objektifikaation taakan".

Steve Nealen mukaan patriarkaalisessa ja heteroseksuaalisessa
yhteiskunnassa miesvartaloa on mahdotonta merkitii toisen miehen
katseen kohteeksi ilman, ettii miesvartalon eroottisuus joko tukahdute-
taan vdkivallan kautta tai vaihtoehtoisesti miesvartalo feminisoidaan.
Neale esittiiii valtavirtaelokuvan miehisen katseen johtavan miesruu- ,

miin pakolliseen torjuntaan ja homoseksuaalisuuden kieltdmiseen,
jolloin oikeutus sille, ettd miehet katsovat miehid, saadaan vain mies- 

,

vartalon pahoinpitelemisen tai feminisoinnin kautta. Katseen kohteena
oleminen vaatii taakseen jommankumman ndistd keinoista. ]iilkimmiii-
sestd tavasta, jonka puitteissa mies voidaan merkitd eroottisen katseen
kohteeksi, Neale kiiyttiiii esimerkkind Rock Hudsonia. Hdn toteaa, ettd
tdmdn vartalo on noina hetkinii feminisoitu, koska vahvat perinteet
ylliipitlivZit vain naisen esittiimistii eroottisesti latautuneen katseen
kohteena.5r Toisen esimerkkitapauksen tarjoaa Miriam Hansen, joka
ndkee Rudolph Valentinon objektivoinnin olevan mahdollista juuri
niiyttelijiin feminisoinnin kautta. Valentinossa yhdistyiviit katseen
haltijuus ja feminiininen katsottavuus. My6s syntyperri liitti hiinet
toiseuteen ja mahdollisti miesrepresentaation rajojen venytyksen muu-
kalaisuuden varjolla.52 Bondin hahmo asettuu elokuvissa toistuvasti
katseen alaiseksi, mutta hdnen heteroseksuaalinen maskuliinisuutensa
siiilyy ja jopa voimistuu naisten katseiden kautta. Tdmd tekee mahdol-
liseksi mieshahmon erotisoinnin ja objektivoinnin ilman vdkivaltaa tai
feminisointia maskuliiniseksi mielletyssd toimintagenressd. Elokuva
pyrkii viilttrimddn homoseksuaalisuuden uhan pelkiistiiiin asettamalla
agentin naishahmojen katseiden ja halun kohteeksi. i

Waltersin mukaan naiset voivat toki kohdella miesvartaloa vastaa-
valla tavalla kuin maskuliininen kulttuuri on perinteisesti kohdellut
naisvartaloa eli erotisoituna objektina. Hdn kuitenkin kokee, ettd :

tdllainen maskuliinisen position omaksuminen ei ole pitkalla tah-
tiiimellii ratkaisu katseen sukupuolittuneen luonteen murtamiseen.
Walters toteaa, ettei passiivisuuden hylkddmisen tule merkitd miesten l

imitoimista.53Katseenvaltasuhteidenkommentointiarooliasemien
ympiirikiiiintdmisen kautta ei aina n;ihd;ikii;in positiivisena ilmionii.
E. Ann Kaplan pitiiri roolien kriiintiimistii hyodyttomiind, koska se :

ei horjuta roolien kaksijakoiseksi lukkiutunutta mallia5l. Myos Do-
anetoteaaesimerkiksimiesstrippareidenjagigoloidenilmentimdn
asemien kiiiintymisen vain vahvistavan subjektiin ja objektiin jakau-
tunutta perusasetelmaas5. Toista linjaa edustavan Lucia Bozzolan
mukaan "naisten silmille suunnattu mies" on hahmo, joka paljastaa
seksuaalisuuden konstruktiivisen luonteen. Esimerkkinii hiin kiiyttri;i
Warren Beattyn tiihtikuvan ruumiillisuutta. Hlin esittdd, ettii Beattyn
esitystapa kyseenalaistaa subjekti- ja objekti -kategorioiden sekii niihin l

liitettyjenaktiivinenjapassiivinen-1uokittelujenbinaaristasukupuo-
littuneisuutta, koska hdn asettuu erotisoiduksi katseen kohteeksi ja 

.

siiilyttAiisiltimiehisyytensd.56BozzolandkeeBeattynobjektivoivan
itsensdesimerkiksieIokuvassaShampoo(1975).Samallahdnmurtaa

r 5lNeale 1993, 14-19.

: 52 Hansen 2000,231-243.

53 Walters '1978, 18.

s Kaplan 2000,129.

" Doane 2000,422.

: 56 Bozzola 2OO1 , 228-229.
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5? |bid.,231.

s8 Dyer 2002, 106.

5s Huomionarvoista

on myos, etta Con-

neryn Bond ei joudu

pelastamaan yhtdkddn

Bond-tyttoA kahteen

kertaan, painvastoin kuin

Lazembyn, Mooren ja

Brosnanin Bondit.

m Clover 1999,245.

passiiviseen naisobjektiin ja aktiiviseen miessubjektiin Perustuvaa
halun konstruktiota.sT Lisdksi esimerkiksi Dyer kritisoi yhtiiloii, jonka
mukaan katsominen nahdiiiin aktiivisena valtana ja katsottavuus pas-
siivisena vallan puutteena. Kokonaiskuva rakentuu hdnen mukaansa
katsojan ja katseen kohteen vdlisessd yhteydessii.ss Itse en siis niie kiiiin-
tiimistii negatiivisena ilmiond, vaan koen sen osoittavan sukupuolen
mukaisen subjekti/objekti -iaottelun keinotekoisuuden. Sekii naiset

ettd miehet voivat sijoittua kumpaan tahansa positioon ja kZiiintdminen
toimii tdstd esimerkkinii. Tiirkeiiii on myos ottaa huomioon katsetta

ympiiroivien asemien muuttuva suhde valtaan kontekstista riippuen.
Bond voi kohtauksesta riippuen olla aktiivinen tai passiivinen. Tiimd
osoittaa, etta aktiivisuuden ja passiivisuuden rajat liukuvat aivan sa-

malla tavalla kuin katseen valtasuhteidenkin. Vaikka agentti on usein
passiivinen katseen kohde, se ei tarkoita sitd, ettii katseen kohde olisi
aina automaattisesti passiivinen. Katseen rakenne ja siihen kiinnittyvat
valtasuhteet muuttuvat koko ajan, eik2i niitii voi lukkiuttaa jiiykkiiiin
ja sukupuolittuneeseen malliin.

Aktiivisesta sankaruudesta passiiviseen pelastumiseen

Vaikka Conneryn Bond pelastaa useimmat naishahmot kerranse,

, vastaavasti monet naishahmot, mieshahmot ja viimeistiiiin Q:n kehit-
tiimiit apuvdlineet pelastavat agentin useasti. Bondeissa pelastaminen

, ei olekaan salaisen agentin yksityisoikeus tai sukupuolispesifi ilmio.
, Clover esittdd, ettii populaarikulttuurin myotiimielisyys naispuolisia
, sankareita kohtaan osoittaa, ettd pelastaminen ei miiiirity endd vain

maskuliiniseksi5o. Bondeissa t2imii niikyy siind, ettd myds naishahmot
, voivat pelastaa agentin. Agentin ihannemaskuliinisuus siis sallii san-

karin tulla pelastetuksi. Conneryn Bond tulee pelastetuksi viidessii
elokuvassa: Salainen agentti 007 lstanbulissa (1963),007 ia kultasormi
(1964), Pallosalama (1i65), Eltit aain kahdesti (1967) ia Ala kielttiydy
kahdesti (1983). Huomattava on, ettd Salninen agentti 007 lstanbulissa

-elokuvassa (1963) niiin kiiy kahdesti ia Eliit aain knhdesti -elokuvassa
(19 67) periiti kolmesti.

Salainen agentti 007 lstanbulissa -elokuvassa Bond pelastuu ensin
SPECTRE:n vdrviidmAn tappalan, Donald Grantin, ansiosta. Bond on

yhdessii turkkilaisen yhteyshenkilonsii Kerim Bayn kanssa vierailulla
mustalaisleirissd, kunbulgarialaiset hyokkiiiiviit heidiin kimppuunsa.
Samaan aikaan Grant seuraa tilannetta kauempaa. Kun Bond on vaa-

rassa joutua ylliitetyksi takaapiiin, Grant pelastaa hdnet ampumalla
hyokkiiiijan. Myohemmin elokuvan lopussa Bond-tytto Tatiana Ro-

manova pelastaa hdnet lopputaistelun tuoksinassa ampumalla Bondia
myrkkypiikillii uhkaavan SPECTRE:n agentti numero 3:n Rosa Kleb-
bin. Ensimmdinen pelastamistilanne on sikiili mielenkiintoinen, ettd

vihollispuolen mies, joka on mddrdtty tappamaan Bond, piiiityy ensin

pelastamaan hiinet. Bond ei saa kuolla bulgarialaisen hyokkiiykseen,
koska Grant ei vielii tuolloin ole saanut haltuunsa SPECTRE:n himoit-
semaa salakirjoituksen purkulaitetta Lektoria. Grant on miiiiriitty hank-
kimaan Lektor Bondilta ja tappamaan tdmd vasta sen jiilkeen. Toiseen
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haltuun. Klebb on saanut Romanovan tehtavean mukaan uskotellen r 61 Erikoiset nimet ovat

tiille tekeviinsii vielli toitii Neuvostoliitolle. Lopussa tilanne alkaa val-
jeta hiinellii ja htin piiiityy pelastamaan Bondin ampumalla Klebbin.
Samalla Romanova sanoo itsensii irti Klebbin vaikutusvallasta.

Elokuva 007 j a kultasormi on Conneryn Bond-elokuvista poikkeuk-
sellisin, koska siinii esiintyvii Bond-tytto Pussy Galore on vahva ja
aktiivinen naishahmo - huolimatta hahmon nimeen sisiiltyviistii
vitsistii6l. Hdn on itsendinen nainen, joka on koulutukseltaan lentiijii
ja siten vaikutusvaltaisessa asemassa p?iiiroisto Auric Goldfingerin
liihipiirissii. Hiin ei varsinaisesti ole ideologisesti roiston puolella,
vaan ainoastaan tdmiin palkkalistoilla. Hiin kerdd rahaa unelmansa
toteuttamiseen eli oman saaren ostamiseen. Galoresta tekee aivan
erityisen naishahmon kuitenkin se, ettei Bondin tarvitse pelastaa hiintii
elokuvan aikana. Huomattavaa on myos, ettii hiin tulee pelastaneeksi
Bondin. Lisiiksi Galoren kiisissii on koko elokuvan loppuratkaisu,
Coldfingerin suunnitelman epdonnistuminen. Hiin samanaikaisesti
pelastaa Bondin varmalta kuolemalta ja pilaa Goldfingerin suunnitel-
man tappaa joukko ihmisiZi ja tehdii Fort Knoxin kultavaroista radioak-
tiivisia vuosikausiksi. H2inen on yhdessii kouluttamansa lentiijiijoukon
kanssa mddrii lentiiii Fort Knoxin yli ja levittiiii tappavaa hermokaasua.
Caloren ja Bondin suhteen liimmettyii tAmii pii2ittiiii kuitenkin ottaa
Bondin tietiimiittii yhteyttii CIA:hin ja vaihtaa lentokoneiden kaasu
vaarattomaan. Conneryn Bond on Bondeista ainoa, jonka kohdalta
l6ytyy tiillainen Bond-tytto, joka ei tarvitse pelastamista.

Elokuvassa Pallosalama jasen mycihemmdssd muokatussa versiossa
AtA tciettAy ay kahdesti Bond-tytto Domino pelastaa agentin tappamalla
elokuvan lopussa SPECTRE:n agentti Largon, joka molemmissa ta-
pauksissa uhkaa tappaa Bondin. PallosalamassaLargo jaBond kiiywiit
kamppailua Largon veneessd. Largo saa tdstii kuitenkin yliotteen,
kunnes Domino k?iiintiiii tilanteen tulemalla esiin ja ampumalla t?imiin.
Vastaava tilanne loytyy hieman erilaisena elokuvasta Ata t<iettayAy
kahdesti. Siinii loppukamppailu kiiydiiiin veden alla. Largo uhkaa
ampua Bondia harppuunalla piilosta, mutta Domino niikee tilanteen
ja ampuu Largon. Molemmissa elokuvissa Domino kuvataan Largon
alistamana rakastajattarena/tyttoystdviind, jota tiimii kohtelee omai-
suutenaan. Kohtaus, jossa Domino ampuu Largon, voidaan niihdii
itsemiiiiriiiimisoikeuden lunastamisena, haltuun ottamisena. Dominon
yhtakkia lciytyva ibeniiisyys ja aktiivisuus alkavat nousta pintaan,
kun tiimii kuulee Bondilta Largon tappaneen hiinen veljensii. Uutinen
toimii sysiiyksend, joka muuttaa aiemmin passiivisena esiintynyttii
naishahmoa aktiivisempaa ja itsellisempddn suuntaan. Domino pe-
lastaa kohtauksessa tavallaan Bondin lisiiksi mycis itsensd.

Eliit aain knhdesti -elokuva on Conneryn Bondeista ainut, jossa piiii-
hahmo pelastetaan perdti kolme kertaa. Elokuvan alkupuolen johtava
naishahmo, japanilainen naisagentti Aki, pelastaa Bondin autolla
roistojen kynsistd kahteen otteeseen. Aki vie Bondin ensin tapaamaan
Tokiossa tyoskentelevdii agenttia, Hendersonia, joka tapetaan kesken
lauseen. Bond liihtee ajamaan takaatappajaa,tappaa tiimiin ja pukeu-
tuu tdmdn vaatteisiin. Siten agentti piiiisee pakoautoon, joka vie hdnet
Osaton kemikaali- ja tekniikkayhtioon. Bond jiiii kiinni ja saa roistot
periiiinsii. Aki pelastaa hiinet roistoilta kaartamalla pihaan autolla

perinttiS Flemingin romaa-

neista (Black 2001 , '170)

ja esimerkrksi Chapman

(1999, 37) ehdottaa, ettd

nditd seksuaalissdvyfteisii
nimiA tulee todenndkoisesti
tulkita vain vitseinS. Olen

myos itse tdtd mieltii,
koska elokuvasarjan
ominaispiirteisin kuuluu

monimerkityksisyydelld,
kielelld ja seksuaalisuudel-
la leikittely.
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62 Krutnik 1991,87,89

63 Carlson 1996, 183.

e Turner 1999, 93.

6sThumim 1992,76.

ja poimimalla hiinet kyytiin. Bond pistiiytyy myohemmin uudelleen
yhtion tiloissa, tiillii kertaa tekeytyneenii asiakkaaksi. Hiin heriittiiii
kuitenkin epiiilykset, koska kantaa asetta. Jiilleen roistot uhkaavat
ampua Bondin, mutta Aki saapuu avuksi. Akin hahmo edustaa mo-
dernia japanilaista naishahmoa, johon Bond tuntuu kiintyviin aidosti.
Mielenkiintoista on, ettii myohemmin Bondille tarkoitettuun myrk-
kyyn kuoleva Aki on suuremmassa ja aktiiviserunassa roolissa kuin
elokuvan varsinainen Bond-tytto Kissy Suzuki, johon Bond tutustuu
vasta Akin kuoleman jiilkeen. Kolmannen kerran Bond pelastetaan
elokuvan lopputaistelussa. Bondien arkkikonna, SPECTRE:n johtaja
Ernst Stavro Blofeld uhkaa Bondia aseella, mutta japanilaisen salaisen
palvelun piiiillikko Tiger Tanaka puuttuu asiaan heittdmiillZi sirkkelin-
terdd muistuttavan heittoaseen Blofeldin kiiteen, iolloin t?imii pudottaa
aseen ja pakenee paikalta.

Sankarin hahmo kiinnitetiiiin tavallisesti maskuliinisuuteen ja

patriarkaaliseen auktoriteetin ylliipitiimiseen, vaikka sankarin kdsite
; sininsii ei ole sukupuolittunut'2. Niimii tilanteet, joissa sankari tulee

, pelastetuksi, muuttavat sankaruuden rajoja joustavimmiksi. Niiissii
, tilanteissa jokin muu hahmo kuin elokuvan piidmieshahmo ottaa tilan-

teen hallintaansa omalla toiminnallaan. Tilanteet, joissa pelastajana on
, nimenomaan naishahmo, kyseenalaistavat sankaruuteen usein liitetyn
, sukupuolittuneen asetelman, jossa mies on aktiivinen pelastaja ia nai-
, nen passiivinen pelastettava. Bondin tapa pelastaa ja tulla pelastetuksi
, sekoittaa aktiivisuuden ja passiivisuuden ja niihin usein kiinnitettyjen

maskuliinisuuden ja feminiinisyyden rajoja.

Mieskuva murroksessa: Sean Connery ia joustava ideaalimaskuliinisuus

Bondin hahmo edustaa yhtii hegemonisen maskuliinisuuden kult-
tuurisesti rakentunutta ideaalimuotoa, johon kuuluvat iilykkyys,
fyysinen voima ja kyky selviytyii, komea ulkoniiko ja naisten halut-
tavana oleminen. Huolimatta ideaalisuudestaan tai ehkii juuri sen
vuoksi, maskuliinisuuteen pystytiiiin suhtautumaan myos ironisesti.
Ideaalimaskuliinisuudella ei ikiiiin kuin ole varaa olla naiivi suhtees-
sa itseensii. Carlsonin mukaan moderni poliittisen luonteen omaava
performanssi osuu esittdmdnsd identiteetin ja sitd ironisoivan asenteen
viiliin. Performanssin tarkoituksena ei niinkiiiin ole kyseenalaistaa
esittiimiiiinsii identiteettih vaan tarjota tilaa myos muunlaisille iden-
titeeteille ja representaatioille.63 Maskuliinisuus ei siten niiyttiiydy
suljettuna kategoriana vaan luonteeltaan konstruktiivisena. Niihtiinpii
Bondin maskuliinisuus sitten tavoiteltavana, ironisoinnin kohteena tai
molempina, maskuliinisuuden performatiivisuus mahdollistaa myos
toisenlaisten maskuliinisuuksien rakentamisen.

Graeme Turnerin mukaan miehen ruumista ei ole koskaan esitetty
, samalla tavalla kuin naisen, vaikka uusien miestiihtien mukana myos
, miesruumiin representaatio on muuttunut spektaakkelimaisempaan
, suuntaana. Toisaalta esimerkiksi janet Thumim ndkee agentin rePre-

: sentointitavan muistuttavan tapaa, jolla naiset yleensii objektivoidaan.
, Htin kokee Conneryn niiyttelemiin Bondin sekd passiiviseksi katseen

, kohteeksi ettii spektaakkeliksi.6s Mielestdni Conneryn Bondin ruumis-
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ta kiisitelliiiin vastaavalla tavalla kuin naisvartaloa yleensii koetaan
kiisiteltiiviin ja tiimii toimii yhtenii esimerkkinii siitii, ettii miesruumis
on mahdollista tuottaa eroottisen katseen kohteeksi naisruumiiseen
rinnastettavalla tavalla, ja etti tdmd representointitapa voi tarjota myos
naiskatsojalle nautintoa. Huomattavaa on, ettei Connerym ruumiin
asettumista katseen kohteeksi oikeuteta viikivallan mukaan tuomisella
eikii agentin representaatiota feminisoida. |uuri tiimii tekee Connerlm
representaatiosta aikaansa edellii olevan, koska 1960-luvulla ei viel?i
ollut tavallista esittiiii miesruumista vastaavassa miiiirin ja vastaavasta
niikokulmasta. Conneryn Bond edustaa tiissii mielessii jonkinasteista
murrosta elokuvan tavassa representoida miesruumista: miesruumis
esitetiiiin katsottavaksi sellaisenaan, ilman, ettd tuon ruumiin esittelyii
motivoitaisiin esimerkiksi juuri viikivallan, feminisoinnin tai vaikkapa
vaan aktiivisuuden kautta.

Lisiiksi Conneryn Bondin ideaalimaskuliinisuudesta loytyy sellai-
sia emansipatorisia elementteji, jotka rikkovat kuvaa kaikkivoivasta
aktiivisesta maskuliinisuudesta. Bond ei vain pelasta itse itseiiiin ja
muita hahmoja, vaan hdn myos pelastuu muiden hahmojen ansiosta.
Yhdessii performatiivisuuden, ironian ja erotisoinnin kanssa tiillainen
sankaruuden rajojen koetteleminen toimivat sosiaalista sukupuolta
ja hegemonista maskuliinisuutta rikkovina vapauttavina tekijoinii.
Ne ovat osoitus Conneryn Bondin moniulotteisuudesta ja tavasta
neuvotella lisiiii tilaa hahmon edustaman ideaalimaskuliinisuuden
malliin.

Bondien "vastakultfuuriset" elementit, kuten esimerkiksi ironia tai
miehen objektivointi, voidaan myos toki niihdii valtakulttuurin keino-
na vahvistaa hegemonista maskuliinisuutta. Esimerkiksi ]ulia Lesage
kokee elokuvan ottavan naiset ja vfiemmistot huomioon rakentamalla
vastakulttuurisia elementteia valtaideologiaa tukevan kokonaisuuden
sisiiiin. Tiillii tavoin se suojautuu valtaideologian kyseenalaistamista
vastaan.fi Itse ymmdrriin tdmdn seurauksena siitd, ettd halutaan koros-
taa elokuvatekstien valtaa ponkittavaa luonnetta, eikii niin sanotusti
antaa pirulle pikkusormea. En kuitenkaan pid?i tiitii kestiiviinii liihes-
tymistapana. Mielestiini populaarikulttuurin vastakulttuuriset ja jopa
ristiriitaiset elementit tulisi niihdii mahdollisuuksina ja neuvottelun
paikkoina, eikii niit?i tulisi mitiitoidii vain valtakulttuurin keinoksi
houkutella ihmiset mukaan sen epdtasa-arvoiseen maailmankuvaan.
Feministinen elokuvateoria on niihnyt elokuvan pitkiilti nimenomaan
vahvistavan valtaideologiaa, mutta esimerkiksi Pam Cook tuo esiin
piiinvastaisen niikemyksen mahdollisuuden:

Populaari elokuva problematisoi kaikki sosiaaliset kategoriat - luokan,
rodun, etnisyyden, kansallisen identiteetin, sosiaalisen sukupuolen, sek-
suaalisuuden, iiin ja niin edelleen. Elokuvan kutsu perustuu lupaukseen
siitii, ettii katsojat voivat kokea itsensii uudella tavalla. He eivdt suinkaan
mene vain vahvistamaan sosiaalista identiteettitidn tai asemaansa.6T

Cookin mukaan elokuva horjuttaa sosiaalista sukupuolta ja sosi-
aalisia kategorioita paljon yleisemmin kuin sen ajatellaan tavallisesti
tekevdn.6s Mielestiini tekstien monimuotoisuudelle pitiiisikin antaa

s Lesage 1999,120-121

67 Cook 1998, 234.

N lbid.,242.

tutkimuksessa enemmdn painoarvoa. Se ei kuitenkaan tarkoita sitd, ,
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LAHTEET

: etteiko muutosta yhii tarvittaisi. Sekii valta- ettdL vastakulttuuristen
: elementtien ja niiden suhteen tutkiminen voi toimia neuvottelun

paikkana ja yleisen keskustelun avauksena. Ehkii joskus kannattaa
antaa pirulle edes se pikkusormi.
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I Kitzmiller (Quarrel), Eunice Gayson (Sylvia Trench), Lois Maxwell (Miss Moneypenny).
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Volpe), Rik Van Nutter (Felix Leiter), Guy Doleman (Lippe), Molly Peters (Patricia Fearing), Martine

Beswick (Paula), Bernard Lee (M), Desmond Llewelyn (Q), Lois Maxwell (Miss Moneypenny).

Eldt vain kahdesti (You Only Live lwce) United Artists/Eon Productions 1967. Tu: Harry Salztman and

Albert. R. Broccoli. O: Lewis Gilbert. K: Freddie Young. Kii: Roan Dahl. Le: Peter Hunt. La: Ken Adams.
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fia kieltttydy kandestl (Never Say Ne ver Again) Warner Bros/ TaliafilmMoodcote Productions '1983.
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Moneypenny), Rowan Atkinson (Nigel Small-Fawcett), Pat Roach (Lippe), Gavan O'Herlihy (kapteeni

Jack Petachi), Ronald Pickup (Elliott).

:

l

r Tutkimuskirjallisuus
i: hooks,bell(1995),Mustatnaiskatsojatjavastakatse.TeoksessaRossi,Leena-Maija(loim.),Kuvaia
: vastakuvat. Sukupuolen esittdmisen ja katseen politiikkaa.fampere: Gaudeamus.

, Bennett,Tony&Woollacott,Janet(1987), BondandBeyond.ThePoliticalCareerofaPopularHero.
' London: MacMillan Education LTD.

36 Lihikuva .412006



Bozzola, Lucia (2001), 'Studs have feelings too'. Wanen Beatty and the question of star discourse
and gender. Teoksessa Lehman, Peter (ed.), Masculinity. Bodies, movies, culfure. NewYork, London:
Routledge.

Carlson, Marvin (1996), Pefornance: a critical introductlon. London, New York: Routledge.

Cawelti, John G. (1 976), Adventure, Mystery, and Romance. Formula Stories as Arl and Popular Cuftu-
re. Chicago, London: The University of Chicago Press.

Chapkis, Wendy (1988), Beaufy Secrets. Women and the Politics of Appearance. London: The
Women's Press Limited.

Chapman, James ('1999), Licence to Thrill. A Cukural History of the Janes Bond Filns. London, New
York: LB. Tauris Publishers.

Cook, Pam (1998), No fixed address. The women's picture from Oulrage to Blue Steel. Teoksessa

Neale, Steve & Smith, Murray (eds.), Conlemporary Hollywood Cinema. London, NewYork: Routledge.

Doane, MaryAnn (2000), Film and Masquerade: Theorising the Female Spectator. Teoksessa Kaplan,
E. Ann (ed.), Feminism & Film. Oxford:Oxford University Press.

Dyer, Richard (1986), Slars. London; British Film lnstitute.

Dyer, Richard (2000), The Matter of lmages. Essays on represenlation. Second edition. London, New
York: Routledge.

Dyer, Richard (2002]1, Ale kal.solseksuaa/lsuusT'a rotu viihteen kuvastossa. Toim. Lahti, Martti. Tampe-
re, Vastapaino.

Hansen, Miriam (2000), Pleasure, Ambivalence, ldentification: Valentino and Female Spectatorship.
Teoksessa Kaplan, E. Ann (ed.), Feminism & F/m. Oxford: Oxford University Press.

Harvey, Sylvia (1980), Woman's place: the absent family of lilm noir. Teoksessa Kaplan, E. Ann (ed.),
Women in Film Noir. London; British Film lnstitute Publishing.

Hietala, Veijo (1992), Kulttuuri vaihtoiviihteelle? - Johdatusta postmodemismiin ja populaaikutttuuiin.
Helsinki: Kirjastopalvelu Oy.

Holmlund, Chris (1993), Masculinity as Multiple Masquerade. The'mature'Stallone and the Stallone
clone. Teoksessa Cohan, Steven & Hark, lra Rae (eds.), Screening the Male. Exploing masculinities in
Hollywood cinema. London, New York: Routledge.

Kaplan, E. Ann (2000), ls the Gaze male? Teoksessa Kaplan, E. Ann (ed.), Feninism & Film. Oxford:
Oxford University Press.

Krutnik, Frank (1991), ln a Lonely Street. Film noir, genre, masculinity. London, New York: Routledge.

Kuhn, Annette (19821, Women's Pictures. Feminism and Cinema. London: Routledge.

Lehman, Peter (1 993), Running Scared. Masculinity and the Representation of the Male Body. Phila-
delphia; Temple University Press.

Lesage, Julia (1999), Women and Film: A Discussion of Feminist Aesthetics (Michelle Citronin, Julia
Lesagen, Judith Maynen, B. Ruby Richin, Anna Marie Taylorin ja New German Cdtiquen toimittajien
vdlinen keskustelu). Teoksessa Thornham, Sue (ed.), Feminist Film Theory. A Reader. Edinburgh:
Edinburgh University Press.

MacKinnon, Kenneth (1 997), Uneasy Pleasures. The Male as Erotic Object. London: Cygnus Arts.

Manlilck, Arthur ('1998), Ihe Sixties. Cultural Revolution in Britain, France, ltaly and the Unrfed Stafes c.

1958 - 1974. Oxford: Oxford University Press.

Neale, Steve (1993), Masculinity as Spectacle. Reflections on Men and Mainstream Cinema. Teokses-
sa Cohan, Steven j& Hark, lra Rae (eds.), Screenrng lhe Male. Exploring masculinities in Holly,anod
cinema. London, New York: Routledge.

Nikunen, Kaarina (1996), Pornokuvaja naisen sived katse. Teoksessa Laiho, Mariannaja Ruoho, liris
(toim.), Nalsen naanio, niehen maski. Katse ja sukupuoli mediakuvassa. Tampere: Tammer-Paino.

Rissik, Andrew (1 983), Ihe James Bond Man. The Films of Sean Connery. London: Elm Tree Books.

Rodowick, David N. (2000), The Difficulty of Difference. Teoksessa Kaplan, E. Ann (ed.), Feminism &

Fih. Ortord: Oxford University Press.

Liihikuva .412006 37



38 Latik r".4noo6

Stacey, Jackie (2000), Desperately Seeking Drfference. Teoksessa Kaplan, E. Ann (ed.), Femin'sm &

Film. Oxlord: Oxford University Press.

Studlar, Gaylan (2QO1), Ctui$eirtg into the Millenium: Performative Masculiniry, Stqrdom, and the

All-American Boy's Body- Teoksessa Pomerance, Murray (ed.), Ladios and gentlemen, boys and girls:

Gender in fln at the end of the twentielh rcntu41 Albany: Stale University of New York Press.

Thumim, Janet (1992), Ce//ulold Sr'slers. Wonen and Pgpular Cinema. Houdsmills, Basingstoke, Hamp-

shire, London: MaeMillan Academiqand Profe$sional LTD.

Tumer, Graeme (1999), F/rn as Social Practice,fhtd edition. London, New York: Routledge.

Walters, Margaret (1978), Ihe Nude Male. ANew Perspecfive. Harmondsworth, Middlesexl Penguin

Books.



Kaisa Hiltunen

AIKA JA HILJAISUUS
Doku menttielokuva
Melancholian 3 huonetta
eettisend kohtaamisen tilana.

Pirjo Honkasalon dokumenttielokuva Melancholian 3
huonetta on runollinen kuvaus sodan merkitsemien
lasten mielenmaisemista. Rauhallisella ja intiimilld ker-
ronnallaan elokuva luo puitteet katsojan ja kuvauksen
kohteen vdliselle eettiselle ja empaattiselle kohtaami-
selle. PitkiH otoksia ja kasvokuvia runsaasti hyodyntdvd
kerronta ilment6S kohteidensa henkilokohtaisia koke-
muksia ja antaa katsojalle tilaa muodostaa oman mieli-
piteensS. Elokuva tekee oikeutta kuvatulle todellisuu-
delle ja esittdi sodanvastaisen argumenttinsa avoimen
rakenteensa kautta.

Tiissii artikkelissa tarkastelen dokumenttielokuvaa ihmisen henki-
lokohtaisen ja sisiiisen todellisuuden kuvaajana. Kiisittelen myos
niitii keinoja, joilla katsoja kutsutaan intiimiin dialogiin kuvauksen
kohteiden kanssa. Thrkasteluni painopiste on elokuvan ja katsojan
vdlisessd suhteessa; siind, miten elokuva toteutuu katsojalle ja eloku-
valle yhteisenii ajattelun tilana ja tapahtumana. Kiisittelen niitii tapoja,
joilla vuorovaikutuksellinen ja katsojan omaa ajattelua rohkaiseva
kerronta mahdollistaa eettisen asenteen elokuvassa esiintyviii henki-
loitii ja heidiin todellisuuttaan kohtaan. Eettisellii asenteella tarkoitan
toisen ihmisyyttii kunnioittavaa ja toisen ymmiirtiimiseen pyrkiviiii
asennetta.

Kiisittelen niiitii elokuvan ja katsomisen ulottuvuuksia, joita voi
luonnehtia yhtaelta subjektiivisiksil, toisaalta subjektien viilisiksi, suh-
teessa ajan, empatian ja eettisyyden kysymyksiin esimerkkiniini Pirjo

Kaisa Hiltunen, FT, apurahatutkija, taiteiden ja kulttuurin tutkimuksen laitos,
Jyvdskyldn yliopisto.

: lElokuvakokemus on mo-

i nien subjektien - katsojan,
: elokuvassa esiintyvien

: henkiloiden, elokuvanteki-
jdn ja joidenkin teoreetikoi-

den mukaan jopa elokuvan

: itsensd - kohtaamispaik-
: ka. Esimerkiksi Vivian

; Sobchack (1992) puhuu

: elokuvastasubiektina.
; Tdssd yhteydessd en

tarkaslele elokuvan tekijyy-

teen liittyvid kysymyksid.
En tarkastele elokuvaa
tekijdnsd itseilmaisuna tai

teoksen omaeldmiikerral-
lisuutta, vaikka elokuva
on tietysti aina enemmdn
tai vdhemmiin tekijdnsd
henkilokohtaisten tu ntojen

ilmausta ja tdssd mielessii
subjektiivinen.
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2 Liihestymistapani on

pikemmin tekstikeskeinen

kuin kontekstuaalinen,
joskin sill6 erotuksella

perinteiseen formalismiin

verrattuna, etta korostan

katsoian ja elokuvan

viilistii vuorovaikutusta.

Pauline von Bonsdorff

(2005) kiinnitt6S artikke-

lissaan enemmiin huo-

miota kontekstuaalisiin

seikkoihin pohtiessaan

laajemmin Melancholian

suhdetta mm. totuuteen ja

todellisuuteen.

3 Honkasalon haastattelu

IV 2'.n Punainen lanka

-ohjelmassa 23.11.2004,

Melancholia dvd:n lisama-

teriaali.

4 Niiitii kokemuksen

puolia ei ole mahdol-

lista erottaa toisistaan

esimerkiksi viittdmdlld,

ettd tietty jakso vaikuttaisi

vain tunteisiin ja jokin

toinen ajafteluun vaan

molemmat ovat vaihtele-

valla painotuksella liisnd

kaiken aikaa.

, Honkasalon dokumenttielokuva Melancholinn 3 huonetta (Suomi, 2004)
(tiistii eteenpiiin M elancholia). En pyri kokonaistulkintaan Honkasalon

' elokuvasta, vaan se toimii pikemmin apuna teorian hahmottamisessa.
, Tiimii esteettisesti kunnianhimoinen dokumenttielokuva purkaa pe-
r rinteistdkerronnallisuutta ilmaistakseenhenkilokohtaistakokemusta,

sodan runtelemassa maailmassa eldviin lapsen todellisuutta. Samalla
, elokuva luo otolliset puitteet osallistuvalle, viilittiiviille katsomiselle ja

: sen teoreettiselle tarkastelulle. Tavoitteenani on eritellii niitii keinoja,
joiden avulla katsojan ja elokuvan viilinen kohtaamisen tila saavute-
taan. Melancholian subjektiiviset, tai henkilokohtaiset, ja eettisyyttii
synnyttiiv2it ulottuvuudet kytkeytyvdt mm. sen erityislaatuiseen
aikarakenteeseen, kuvailevuuteen ja liihikuvakerrontaan. Tulkintani

' mukaan kerronnalla - erityisesti liihikuvilla - on pyritty heriittiimiiiin
, katsojassa empatiaa. Tarkastelen niiitd elementtejii fenomenologisten

niikokulmien - sekii Maurice Merleau-Pontyn filosofian ettd elokuva-
teorian - kautta.2

Rakenne

Honkasalo ei pyri paljastamaan kuvaamiensa henkiloiden tunne- ja

, ajatusmaailmoja verbaalisin keinoin, haastatteludokumentin tapaan.
: Kuten elokuvan nimikin antaa ymmiirttiii, Honkasalo on liihestynyt

aihetta tunteiden ja tunnelmien kautta sen sijaan ettii olisi rakentanut
, faktapohjaisen raportin kodittomuudesta, Tshetshenian sodasta ja sen
, vaikutuksista lapsiin. Melancholinssa esiintyy kymmenkunta lasta ja

yksi heidiin auttamiselleen omistautunut aikuinen. Kertojaiiiini tiivistiiii
lasten taustat pariin lauseeseen, joissa toistuvat samankaltaiset tarinat
orpoudesta, heitteillejiitristii ja v2ikivallasta. Ainoana selostuksena
toimivat seuraavankaltaiset esittelyt: "Hiin on Popoa. lkiiii 11- auotta.

Kotoisin Arknngelista. Molemmat aanhemmat alkoholisteia. Kun kotitalo
paloi ja iiiti Saetlanakuolipudottuaanparuekkeelta, alkoiPopoa eliiiikndulla."
Trillaisista tarinan sirpaleista hahmottuu kipeii kuva turvattomuuden
ja pelon tiiyttiimiistii lapsuudesta.

Honkasalo on kertonut, ettii hiintii kiinnostaa erityisesti ihmisen
hiljainen puoli, minkii vuoksi hd,n on valinnut t?ihiinkin elokuvaan
kuvia piiiiasiassa hiljaisista ja mietteliiiistii lapsista3. Normaalia ti-
lanteisiin kuuluvaa puhetta on jonkin verran, mutta piiiisiiiintoisesti
Melancholiakertoo kuvien ja musiikin avulla. Kerronnalle on leimallista
viitteenomaisuus ja avoimuus, haluttomuus eksplikoida mielipiteitii,
faktoja tai johtopiiiitoksiii. Selittiimisestii ja avoimesta argumentoin-
nista pidiittyminen ei kuitenkaan tarkoita, ettei elokuvan keskeisend
tavoitteena olisi nimenomaan katsojaan vaikuttaminen. Kuten tuon
ilmi tuonnempana, Melancholia v a*tttaa suoraan tunteisiin ja aisteihin
ilmaisuvoimaisten otostensa ja hiljaisuutensa kautta, mutta se haastaa
katsojansa myos iilyllisesti. Se vaatii tulkintaa kietomalla poliittisen
argumenttinsa kerronnan rakenteeseen.4

Melancholia muodostuu kolmesta jaksosta, episodista. Ensimmiiinen
jakso, "Huone nro 1.: Kaipaus" tapahtuu Pietarin edustalla olevalla
Kronstadtin saarella sijaitsevassa sotilasakatemiassa, jossa noin kym-
menvuotiaista pojista koulutetaan sotilaita tiukan kurin alla. Jakson
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aikana pojat niihdiidn erilaisten piiivittiiisten harjoitusten parissa.
Toisen jakson, "Huone nro 2: Hengittdminen", niiyttiimonii on Tshet-
shenian tuhottu piiiikaupunki Grozny. SiellA Hadizhat Gadaeva -ni-
minen nainen huolehtii sodan jalkoihin jiiiineistii lapsista. "Huone nro
3: Muistaminen" sijoittuu neljiin kilometrin piiiih?in Groznyistd, rajan
taakse Ingushiaan, Hadizhatin lapsille jlirjestiimiiiin turvapaikkaan.
Sodan jyly kantautuu ahdistuneiden, j?irkyttiiviii kokeneiden lasten
korviin vuorten takaa. Uusimmat tulokkaat saavat muslimikasteen
ja toiset osallistuvat uskonnollisiin menoihin. "Huoneissa" tarkas-
tellaan sodan tahraamaa lapsuutta eri niikcikulmista ja vihollislinjan
molemmilta puolilta.

Rakenteen makrotasolla episodien viilillii voidaan niihdii loogis-
ajallinen suhde. Episodit sijoittuvat lineaariseen ennen-nyt-jiilkeen/
tulevaisuus -suhteeseen, jossa sodan ndyttdmo, Grozny, muodostaa
keskuksen. Sotilasakatemia, "ennen", kouluttaa sotilaita, joista osa
ehkii ennen pitkaa piiiityy taistelemaan Tshetshenia an. Grozny, " nyt" ,
on paikka, jossa aika ja kehitys ovat pysiihtyneet. On vain toivoton
nykyhetki. Ingushian turvapaikka on joidenkin lasten ja nuorten pe-
lastus sodan "jdlkeen". Sodan iiiinet ja rajan taakse jiiiineiden liiheisten
muisto pitiiii ajatukset kuitenkin menneessd. "Tulevaisuus" Ingushia
on niiille lapsille vain rajoitetussa mielessii, sillii turvapaikkajiirjestely
ei ole lopullinen.s

Suurimman osan ajasta sota onnikymiitonliisnii oleva. Groznyihin
sijoittuvassa episodissakin ndemme lahinna vain sodan seurauksia:
tuhoutunutta kaupunkia, haavoittuneita ihmisiii ja koiria ja sotilaita
teiden varsilla. Hadizhatin ja lasten automatkan aikana naemme
pommin synnyttiimiin savupilven etiiiimpiinii. Ensimmdisessii ja kol-
mannessa osassa lapset katsovat televisiosta ilmeisesti samaa raporttia
tshetsheenien Moskovassa teatteriin tekemiisti terrori-iskusta. Sota on
liisnii myos kuvan ulkopuolisina Aiininti viimeisessd episodissa.

Dokumenttielokuvat rakentuvat yleensii pikemmin loogisen argu-
mentaation kuin fiktioelokuville ominaisen kerronnallisen jatkuvuu-
den varaan5. Silti myos dokumenteissa on usein loyhii kerronnallinen
rakenne, alku, keskikohta,loppu ja yksi tai pari keskeistii henkiloii.
Fiktioelokuvamaisen jiinnitteisen juonirakenteen avulla pyritiiiin
vangitsemaan katsojan kiinnostus ja heriittiimiiiin empatiaa p[iihen-
kiloita kohtaan. Melancholiass, sen hyvin loyhii kronologia ilmentiiii
niihdiikseni ensisijaisesti argumentaation loogista rakennetta, mutta
kertojaniiiinen puuttumisen vuoksi argumentti j?iii implisiittiseksi.
Katsojaa ei ohjeisteta elokuvan edetessd muuten kuin runollisin vd-
liotsikoin ja lyhyin henkiloesittelyin. Kukaan yksittiiinen ihminen ei
nouse piiiihenkiloksi. Melancholla liikkuu kertomisen ja niiyttiimisen
tai kuvailun rajoilla. Suurin osa otoksista kestiiii kauemmin kuin on
tarpeen, jotta esitetty asia tulisi ymmiirretyksi. Tiilloin katsojan huo-
mio kiinnittyy hetkiin ja kuvien visuaalisiin ominaisuuksiin. Kamera
viipyy pitkiidn kasvoissa eleit?i ja ilmeitii rekisteroiden. Kamera myos
kuvaa minuuttikaupalla raunioitunutta Groznya tai uskonnollista
rituaalia ja lipuu hitaasti ja toistuvasti vuoristomaiseman halki. Moti-
vaatiota verkkaiselle, toistoa runsaasti sisiiltiivAlle rytmille on etsittdvd
muualta kuin perinteisistd kerronnallisista velvoitteista.

Halu olla uskollinen todellisuudelle on tulkintani mukaan tiirkeii

5 Punainen lanka -ohjel
man lopussa kerrotaan,

ettd Hadizhatja lapset
ovat joutuneet palaamaan

Groznyihin.

6 Valkola 2002,80-81.
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7 Jako subjektiiviseen
ja objektiiviseen tai

henki16kohtaiseen ja

maailman aikaan liittyy

fenomenologian aikakA-

sitykseen. JilkimmAiset
viiftaavat kellojen ja

kalentereiden aikaan,
joka siitelee yhteisen

maailmamme prosesseja.

Se on mitattavaa, julkista

ja todennettavaa aikaa.

Sisdinen aika sita vastoin

on yksityistd ja kuuluu

mentaalisten toimintojen
ja kokemusten alueelle.

Husserl puhui myos sisdi-

sestd aikatietoisuudesta,
jonka avulla pystymme

erottamaan subjektiivisen

ia objektiivisen ajan

toisistaan. Ks, esim.

Sokolowski 2000.

Aika

syy teoksen yllii kuvaillulle aikarakenteelle ja tyylikeinoille. Kyse ei
kuitenkaan ole pyrkimyksestii rakentaa yksinkertaista heijastussuh-
detta elokuvan ja todellisuuden viilille, vaan huomion kiinnittiimi-
sesta maaraftyihin todellisuuden aspekteihin - niitii jopa liioitellen
- valikoitujen tyylikeinojen ja painotusten avulla. Esimerkiksi runsas
liihikuvakerronta ja muiden diinien peittiiminen musiikin avulla
korostaa vaikutelmaa yksiniiisyydestii joukon keskellii, mikii tulee
lisiiksi ilmi joidenkin lasten puheissa. Otosten keston voidaan niihdii
kuvastavan sodan pitkittymistii todellisuudessa. Tshetshenian sodalle
ei ole niikyvissd loppua, joten kerronta voi viipyii avoimissa hetkissii.
Kun ratkaisua ei ole, ei sellaista ole yritetty esittiiii elokuvassakaan.
Uskollisuus todellisuudelle ilmenee myos siinii, ettei materiaalista ole
muokattu yhteniiistii ja yksiiiiinistii kertomusta kokonaisuuden tasolla,
eik2i myoskiiiin yksittiiisten henkiloiden kohdalla. Aina se ei olisi edes

mahdollista, sillii kaikkien lasten tarinaa ei tunneta. Pahvilaatikosta
loydetyn, sotilaiden raiskaaman Adamin menneisyydestd ei tiedetii

' mitddn, ei edes hdnen kansallisuuttaan. Tarinaa, jolla olisi selked alku,
, keskikohta ja loppu, ei Melancholiassa ole, vaikka se kokonaisrakenteel-
, taan noudattaakin loyhiiii kronologiaa. On vain sodan synnyttiimiii sir-
: paleita. Lisiiksi aikarakenne heijaslaa sodan ja sen vaikutuiten kanssa

, tekemisiin joutuneiden lasten henkilokohtaista kokemusta.

, Kamera rekistercii tiissii ja nyt tapahtuvia ulkoisia ia sisiiisiii liikkeitii.
Huomio kiinnittyy alusta alkaen yksityiskohtiin: kasvoihin, jalkoihin
ja kiisiin, joita seurataan aivan l2ihietiiisyydelta. Elokuva kiiynnistyy

, liihikuvilla her?iiiviin lapsen korvasta, k2idestii ja ihosta. Ensimmdisessd

, episodissa kamera, jonka liisniioloon lapset eiviit niiytii kiinnittiiviin
, huomiota, havainnoi rutiineja, kuten aamupesua, marssiharjoituksia,
, oppitunteja ja jumalanpalvelusta, mutta vetiiytyy nopeasti tilantei-
, den yleisestd kuvauksesta ja fokusoituu levottomiin, tarkkaileviin

tai uneliaisiin kasvoihin aktivoiden henkilokohtaisen, subjektiivisen,

, ajan. Irrottautumista objektiivisesta nyt-hetkestii tai maailman ajasta

, siivittiiii toistuvina aaltoina tilanteiden varsinaisten ddnten rinnalle ja
, osittain niiden piiiille nouseva musiikki. Niiin tapahtuu esimerkiksi op-
: pituntia seuraavan kohtauksen aikana kameran poimiessa mietteli?iitii
, kasvoja liihikuviin. NiikymiittomiinA pysyviin opettajan ddni painuu

musiikin myotii taka-a1alle, pois kuvathrjen henkiloiden tietoisuudesta.
Tlillaisissa hetkissii elokuva tekee niikyviiksi sen, ettd aikaa voidaan

, kokea eri tasoilla. Subjektiivisella aikatasolla ilmenee levottomuutta ja

, rauhattomuutta, johonmyos alaotsikko "Kaipaus" viittaa. Kaipaus on
perusturvaa vaille jii2ineiden lasten huolenpidon kaipuuta. Toisaalta
myos lapsenomainen vilkkaus on ldsnd kuvissa. ]uuri tiimii tapa, jolla
kerronta ilmaisee lapsen henkilokohtaisen/ subjektiivisen ajan ja heitii

, ympiiroiviin maailman/objektiivisen ajan viilistii ristiriitaa, edellyttiiii
, katsojalta tulkintaa.T
, Hetkissii viipyminen siirtiiii kerronnan painopisteen ulkoisen

maailman tapahtumista ldhemmds henkilokohtaisia tuntemuksia ja

tdstd - sodan luomista sisdisistii maisemista - elokuvassa varsinaisesti
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onkin kyse. Otosten pitkii kesto ja visuaalinen toisto luovat "ohuen"
lineaarisen ajan ja piiiimiiiiriitietoisuuden sijaan tiheriii kestoa, mikd
ilmentAii subjektiviteetin, eli ajattelun ja tuntemusten, liikkeitii ajassa.
Toistuessaan hiljaiset kuvat mahdollistavat subjektiivisen kokemuksen
kahdessa mielessii. Ulkoisen toiminnan puuttuminen ohjaa yhtaalte
huomiotamme siihen, mitd lasten mieliss?i mahtaa liikkua. Toisaalta
toisto sallii katsojan reflektoida hdnessd itsessddn herAdvid tuntemuk-
sia ja ajatuksia.

Melancholia tavallaan rikkoo kirjoittamattoman sAiinnon siitd, miten
pitkiii dokumenttielokuvan otokset voivat olla ja miten paljon toistoa
siihen voi sisiiltyii. Tulkitsen niimii "ylitykset" elokuvan eettisen tavoit-
teen kautta. Elokuvan ajallisuus rakentaa eettistii katsojuutta. Kun kas-
vokuvat pysyviit ja pysyvdt, ei katsoja voi vain sivuuttaa n?iitii ihmisi2i
osana kuvavirtaa vaan joutuu tunnustamaan heiddn olemassaolonsa.
Emme voi ohittaa heitii ja heitii ympiiroiviii tapahtumia niin helposti
kuin katsoessamme television ajankohtaisohjelmia tai uutisia. Ndin
kesto liittyy elokuvalle annettuun keskeiseen tavoitteeseen: synnyttiiii
paitsi empaattinen myos eettinen katsomiskokemus. Asettamalla niiin
paljon painoa yksittiiisille otoksille ja tilanteille M elancholia ikiiiin kuin
yritt?iii kaikkensa, jotta Tshetshenian sota lakkaisi olemasta mielissdm-
me vain yksi uutisotsikko ja selkkaus muiden joukossa.

Melancholiaon estetiikaltaan askeettinen, olennaiseen intensiivisesti
keskittyvri. Sen intensiteetti syntyy hellittiimattom2isti liisnii olevasta,
tihentyneestii nykyhetkestd, joka on jiinnittynyt kipeiin menneisyy-
den ja tuntemattoman tulevaisuuden vdliin. Tuossa hetkessd risteilee
tuntemuksia ja tunteita, joista osa purkautuu pintaan ja niikyy eleinii
ja liikkeinii, mutta joille ei elokuvan puitteissa loydy helpotusta tai
ratkaisua kuin kenties vdliaikaisesti. Intensiivisyyttii lisdd se, ettd tun-
teita ei nimetd tai selitetd, ei pilkota helposti sulateltavaan muotoon.
Toisinaan tunteet kyllii purkautuvat vuolaasti ja niille annetaan run-
saasti aikaa. Keskimmiiiseen episodiin sijoittuu raastava kohtaus, jossa
Hadizhat ottaa huostaansa erddn myrkyllisestd vedestd sairastuneen
?iidin lapset, koska tiimii ei jaksa eniiii huolehtia heistii. Itkeviit lapset
takertuvat peittojen alla makaavaan iiitiinsii silittiien ja suudellen tiitii
yhd uudestaan ja uudestaan. Kohtaus kestiiii useita minuutteja - se
tapahtuu kutakuinkin reaaliajassa - kunnes he lopulta piiiiseviit liih-
temddn. Ndemme lapset viimeisessd episodissa Hadizhatin hoivissa,
mutta emme saa tietdd, miten iiidille kiivi.

Kasvokuvat ja musiikillinen motiivi ovat keskeisimmiit liipi eloku-
van toistuvat elementit. Niillii myos luodaan yhteniiisyytt?i jaksojen
viilille. Toisto tekee kerronnasta prosessimaisen, jolloin hetket korostu-
vat piiiimiiiirdn sijaan.s Kasvot eiviit esiinny osana jotain kronologiaa, I

toiminnan ketjua, vaan ne kertovat omaa tarinaansa. Mektncholia on
ihmiskasvojen arkeologiaa. Se saa pohtimaan kohtaloita kasvojen
takana. Koko ajan melko staattisena soiva musiikki vahvistaa surumie-
listd tunnelmaa. Musiikki synnyttiiii tunteen vriiijiiiimiittomyydestd,
mutta myos kohottaa kuvien subjektiivista ilmaisevuutta. Pauline
von Bonsdorff toteaa, ettii musiikki toimii merkkinii fokuksen siirty-
misestd havainnoinnista empatiaan ja mietiskelyyn, ja ammattimaisen
itkijen tavoin helpottaa katsoja-osallistujan suremistae. Havainnointi'
ja kontemplaatio voivat myos olla rinnakkaisia, silld musiikin voidaan

8 Torben Grodal ('1997,

1 35-1 36, 1 48) puhuu

prosessimaisesta ja

piiiimiiiirdorientoituneesta

kenonnasta.

e von Bonsdorff 2005, 23.
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10 Sobchack 2004, 1 51 .

11 Tiillainen on esimer-

krksi Terence Malickin

elokuv a Vetee n pitretty
viiva (The Thin Red Line,

USA 1998), jota Bersani

1a Dutoit (2004, 136)

luonnehtivat seuraavasti:
" Vete e n pi i rrety n viiv an

kehamdinen liikkuvuus

on itsessSSn eriidnlainen
kineettinen argumentti

sodan hyokk5ivid
liikkeitd kohtaan. Se on

ei-mdariitietoinen, vailla

territoriaalisia kunnian-

himoja, jotka sisdltyvdt
vdlttdmittd sotilaalliseen

suunnitteluun." (Kddnnos

minun.)

nimenomaan nahda edesauttavan keskittynyttii havainnointia.
, Vivian Sobchack luonnehtii yleisesti elokuvan nykyhetkeii koke-
, muksellisiin tulemisen ja merkityksenantamisen prosesseihin kiinnitty-
, viiksi. Sobchackin mukaan "elokuvan eteenpdin virtaavan ajallisuuden

arvo liittyy liiheisesti kasautumisen, ohikiitiivyyden, nykyisyyden ja

odotuksen rakenteisiin, ei omistamiseen, menetykseen, menneisyyteen
, ja nostalgiaan. Sen arvo on kollektiivisen menneisyyden ja laajenevaan,
, tulevaisuuden leimaamaan nykyhetkeen kiinnitt,'viissii liisniiolossa."lo

Yhtaalta nykyisyys ja toisaalta odotus leimaa Melancholiaa. Subjektii-
visen tietoisuuden alueella aistittava levoton odotuksen ilmapiiri ei
kuitenkaan yllii kokonaisrakenteen tasolle eikii nAin ollen todenniikoi-
sesti synnytd katsojassa dynaamisia odotuksia tapahtumien suhteen.
Katsoja ymmiirtiiii nopeasti, ettii ratkaisuja ei ole odotettavissa.

Prosessimaisuus luo vaikutelman ajan hidastumisesta. Varsinkin
ensimmdisessii episodissa kerronta on henkilokohtaisen aikatietoi-
suuden merkitsemiiii. Rauhallinen aikarakenne tuntuu vastakkaiselta
sotimisen rytmille ja tempolle, mutta sen sijaan korreloi mietiskelyn

, kanssa. Sotaan liitty'viiii tapahtumattomuutta on kuvattu elokuvissa
, aiemminkin ja se on tulkintani mukaan myos yksi M elancholiassq kiiyte-
: tyistii tavoista ilmaista kritiikkiii sodan ja terrorismin aggressiivisuutta

kohtaan.ll Viipyilevii, sommitelmallisuutta korostava kerronta kom-
mentoi esimerkiksi sotilasakatemian tehokkuutta. Marssiharjoitukset
on kuvattu piiiisiiAntoisesti staattisista kuvakulmista. Marssi esitetiidn
toistuvarytmisend abstraktina liikkeend, ei pddmddrdorientoituneena
toimintana. Musiikkikin tuntuu kritisoivan k?iskeviii ii2inensiivyjii.
Lisiiksi kamera sivuuttaa toistuvasti sen toiminnan, johon lapset

: osallistuvat tai jota he seuraavat, ia sen sijaan keskittyy tarkkailemaan
, heidtin ilmeitiiiin. Niimii painotukset tuntuvat sanovan/ ettii lapset ja
, heid?in tunteensa ovat oikeasti kaikkein tiirkeimpiii ja ettii sotilaallinen
, toiminta rajoittaa heidiin luonnollista k2iyttiiytymistddn, johon heillii

ndin nuorina olisi vielii oikeus.
r Staattinen kamera toistuu monissa kohtauksissa, mikd sopii tilan-
, teeseen, jossa lapset on alistettu kurille ja jarjestykselle. Marssi- ja
, liikuntaharjoituksissa kaikki opetetaan tekemddn asiat samalla tavoin.
, Henkilokohtainen liikkumavara on pieni. Akatemia on todenniikoisesti

ollut pelastus monille lapsille, mutta ulkoisen tehokkuuden mielekkyys
, kyseenalaistuu henkilokohtaisia tuntemuksia korostavannakokulman
: myotii. Myos harvat viittaukset maailman tapahtumiin uppoavat
, henkilokohtaiseen aikaan. Lukuun ottamatta edellii mainittua lasten
, televisiosta katsomaa reportaasia terrori-iskusta viittauksiaulkomaa-

ilman tapahtumiin ei juuri ole. Jo elokuvan ensimmiiinen kuva jiiiity-
neestd merenrantamaisemasta korostaa Kronstadtin eristyneislyttii.
Sen ympiirillii vallitsee kylmii hiljaisuus.

Toisessa jaksossa rajaus on eldvdisempi. Tuhottua Groznyn kaupun-
kia kuvataan liikkuvasta kulkuneuvosta kiisin ja kiisivaralta. Kameran
aktiivinen liike tavallaan muistuttaa kituvan kaupungin aiemmasta
eliimiistii. Kolmannessa episodissa Ingushiassa on saavutettu viiliai-
kainen lepopaikka. Alun intiimit kuvat heriiiivistii lapsista toistuvat.
Uuden ptiiviin alku on vaikea: silmiit painuvat kiinni, piiii takaisin
tyynyyn. Todellisuuden kohtaaminen on vdsyttiiviiii. Episodi esittelee

: yksitoistavuotiaan, sotilaiden hyv?iksikiiyttiimiin Aslanin, kaksitois-
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tavuotiaan Adamin ja yhdeksiintoistavuotiaan Milanan, jolle tehtiin
abortti kaksitoistavuotiaana vendldisten sotilaiden raiskattua hiinet.
Lapsenomainen vilkkaus on kadonnut heistii ja tilalle on astunut pelo-
kas hiljaisuus. Heitii kuvataan pitkissii liikkumattomissa otoksissa.

Kolmas episodi on materiaaliltaan vaihtelevin, sillii se sisiiltiiA
myos monia luontondkymiii. Elokuvan lopulle sijoittuu lyyrinen
kohtaus, jonka alussa kamera paljastaa hitaasti usvaista maisemaa.
Kuvaan ilmestyy ensin yksi, sitten toinen hevonen. Panoroinnin ai-
kana hiljaisuuden rikkoo kaukaisuudesta kuuluva pommin jyriihdys,
johon hevoset havahtuvat. Kuvan kauneutta vasten sota niiyttiiytyy
hetkellisenii ja kiisittiimiittomiinii asiana. vaikka sota on liiinenii liisnii
tiissiikin kuvassa, tarjoaa se hengiihdystauon ahdistuneista ihmis-
kasvoista. Viimeisessii kuvassa juna puksuttaa avarassa maisemassa
kuljettaen oljyii. Thustalta erottuu maantielld liikkuvia autoja. Sodan
taustatekijoihin vihjaava kuva palauttaa katsojan takaisin maailman
lineaariseen aikaan ja piiiimiiiiriitietoisuuteen.

Melancholia tuo mieleen Andrei Thrkovskin tyylin ja erityisesti hii-
nen ajatuksensa elokuvasta ajassa veistdmisena. Melancholia tuntuu
havainnollistavan Tarkovskin ndkemystii, jonka mukaan elokuvan
rytmi syn$y kuvan sisdlld virtaavasta ajasta ja sille luonteenomaisesta
paineesta, ei erimittaisten otosten liitoksen summana. Thrkovskin mie-
lestii asioiden tulisi antaa tapahtua omalla rytmillii?in otoksen sisdlld,
jolloin tilanteiden luontaiset piirteet pli?iseviit esille. Melancholiassa
tdmd periaate toteutuu, sillii kuvauksen kohdetta kunnioitetaan anta-
malla sille aikaa ilmetii ilman, ettd elokuvantekijii kiirehtisi selittiimiiiin
ja analysoimaan. Voimme esimerkiksi seurata tilanteen kehittymistii
ilman mainittavia katkoksia edellii mainitussa kohtauksessa sairaan
iiidin luona, seka myohemmin kastetilaisuutta ja siihen liittyv?iii
lampaan teurastamista Ingushiassa. Tarkovski kirjoitti kinemaattisen
kuvan luonteesta: "Kuva ei ole tietty merkitys, jonka elokuvaohjaaja
ilmaisee, vaan kokonainen maailma, joka heijastuu vesipisaraan." 12

Tuon maailman annetaan Melancholiassa heljastua lasten kasvoille.
Ajatusta yksittiiisest?i kuvasta vesipisarana korostaa konkreettisella
tavalla Honkasalon tyyli rajata henkilon katseen kohde usein kuvan
ulkopuolelle ja vlihemmiin konkreettisesti laajempien aiheeseen liit-
tyvien perspektiivien rajaaminen elokuvan ulkopuolelle.

Ajan ilmeneminen kestona Honkasalon elokuvassa voidaan myos
tulkita tarkovskilaisittain. Tarkovski suosi pitkiii otoksia nopearytmi-
sen, eisensteiniliiiseksi montaasiksi luonnehtimansa otoksien sijasta
siksi, ettd katsoja voi tiilloin paremmin mii;iritellii oman suhteensa
kuvauksen kohteeseen. Se oli hiinen mielestddn viihemmdn mani-
pulatiivinen tapa kuin kuvia nopeasti rinnastava montaasirakenne,
koska se ei tuputa katsojalle valmiita merkityksia.l3 Tarkovski tote-
si: "Samoin kuin elAmii antaa keskeytymiittomiiss2i liikkeessiiiin ja
muuttumisessaan jokaiselle mahdollisuuden kokea ja tuntea jokainen
yksittiiinen hetki omalla tavallaan, niin myos todellinen elokuva, joka
vangitsee tiismlillisesti ajan, joka virtaa kuvan rajojen ulkopuolelle,
eldd ajassa, jos aika eliiii siinii - tiimii kaksisuuntainen prosessi on
elokuvan mAiirliiivii tekijd. "'a

Melancholia ei perustu vastakkaisasetelmille, vaikka siihen tarjo-
taankin aineksia, vaan rinnastusten tekeminen jiitetiiiin katsojalle

: 12Tarkovski 1989, 152.

13 tbid., 152-158.

il lbid., 155.
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15 CharlesAffron (1982,

80) on todennut, ettb

ddrimmiisyyksiin vietynii

leikkaus ldhestulkoon

kieltdd ndkemisen.

16 Keskittyessiini

tlssd lihikuviin en vditd,

ettei myos puolikuva tai

kokokuva voisi ilmentia

subjektiivisuutta. Melan-

cholrassa liihikuvien kiyt-
to on kuitenkin selviisti

korostuneempaa.

17 Ks. esim. http://

fl .wikipedia.org/wiki/Em-
patia (linkki tarkistettu

18.12.2006); lkola 1986.

18 Kokonaan subjektiivi-

sella kameralla kuvattu

Nainen jiiruessd (Lady

in the Lake, Yhdysvallat

1947), jossa pdiihen-

kilti niihdiiiin vain pari

kertaa peilin kautta, osoitti

eliiytyvin ja empaattisen

katsomisen edellyttdvin
kasvokuvia.

1e Plantinga 1999,239,

242. Vaikka yleensii

kykenemme tunnistamaan

tunteita ilmeiden perus-

teella, niin tunnistaminen

ei ehkd todellisuudessa

ole niin tarkkanikoistd
kuin kuvittelemme, sillS

tunteet ovat dirimmiiisen
vivahteikkaita. Nykyinen

tunneteoria on hylinnyt
ndkokannan, jonka

mukaan tietyn tunteen

voisi ongelmitta tunnistaa
mAiritynlaisen khyttiy-
tymisen perusteella. Ks.

Campbell 1997, '155, 180.

Lisdksi on muistettava

ettd tunteiden ilmaisussa

on kulttuurisia eroja.

20 Merleau-Ponty'1964,
52-53.

'?1 Merleau-Ponty'1968,
1 30-1 55.

itselleen. Katsojan halutaan omaksuvan emPaattisen ja eettisesti vas-

tuullisen asenteen ihmisiii ja tapahtumia kohtaan asettamalh nama
pohdiskelevan havainnoinnin kohteiksi ja antamalla katsojalle aikaa
muodostaa oma mielipiteensd. Vaikka pitkiit otokset antavat katsojan
havainnoida vapaammin otoksen sistillii, on raiaamista ja valikoin-
tia tehty siinii missii konventionaalisemman montaasin omaavassa

elokuvassakin.ls Elokuvassa ei esitetii verbaalisia arvioita kuvatusta
tilanteesta, mutta katsojalle annetaan mahdollisuus esittiiii niitii omassa

sisiiisessd puheessaan. Eettisyys ja empatia eiv?it kuitenkaan toteudu
ainoastaan pitkien otoskestojen avulla, vaan myos mm. ihmiskasvojen
kautta, liihikuvien avu11a.15

, Kasvot ja empatia

Elokuva sisiilt?iii runsaasti kasvokuvia, liihi- ja puoliliihikuvia, mutta
melko viihiin puhetta. Tiistii valinnasta paistaa liipi luottamus siihen,
ettii tuntemattomien ihmisten kasvot voivat synnyttiiii empaattisen
reaktion ja ettd kasvokuva voi tarjota viiyliin ainakin osittain sisiiisek-

, si miellettyyn tunteiden maailmaan. Empatialla tarkoitetaan kykye
asettua toisen ihmisen asemaan ja ymmiirtiiii hdnen tunteita. Empatia
miiiiritellZiiin myos myotiieliimiseksi.lT Katsojan ja elokuvan henkil<ii-

, den viilille syntyy intiimi suhde, vaikka tiediimme heistii vain hyvin
, viihiin. Kuva on mahdollista kokea subjektiiviseksi silloinkin kun siinii

ei niiy ihmiskasvoja, mutta koska normaalissa eldmdssd piiiittelemme
r tunnetilan ensisijaisesti kasvojen perusteella, on kasvojen ndkeminen
: tiirkeiiii mycis elokuvissa. Ihmiskasvot koetaan tiirkeiiksi empaattiselle
, ja eltiytyvtille katsomiselle.ls Carl Plantinga on kirjoittanut ihmiskas-
r vojen merkityksestii empaattisen ja tunteita heriittiiviin katsomisen
, kannalta nimittiien liihikuvaa "empatian niiyttiimoksi". ]o Bela Balazs

, totesi, ettii kasvoilla on keskeinen asema elokuvissa, koska ne veto-
, avat esikielelliseen kommunikaatioon, "ekspressiiviseen liikkeeseen,
. eleeseen, mikii on ihmisrodun alkuperiiinen iiidinkieli". Plantingan
, mukaan kasvokuva vetoaa meihin perustavalla tavalla, sillii tunnis-
. tamme kasvoista universaaleja tunteita.le
, Maurice Merleau-Ponty kirjoitti, ettd tunteet niikyviit ulospiiin

ilmeissii ja eleissii, ihmisten vdlisessd vuorovaikutuksessa. Tunteet
: eiviit ole salattuja, ainoastaan ne kokevan henkilon tunnettavissa.2o

' Myohiiisfilosofiassaan Merleau-Ponty korosti, ettd se mitd kutsum-
, me sieluksi tai tietoisuudeksi sijaitsee ulkona maailmassa. Meidiin

ei tarvitse yrittiiii niihdii toisen mielen sisddn loytiiiiksemrne hdnen
, sielunsa ja piiiistiiksemme kurkistamaan hdnen sisimpiiiinsii. Sielu on

' ruumiillistunut kehoon, jonka toinen voi niihdii ulkopuolelta. Toisen

tuntemisen perustana on kehollinen maailmassaolo ja se, mitii Merleau-
Ponty nimitttiii hieman mystisesti llhaksi ("la chair"). Hdnen mukaansa

. olemme samaa lihaa kuin meitii ymptiroivii materiaalinen maailma.

' Meidiin ja toisten viilisen vuorovaikutuksen perustana on se, etta olem-
, me molemmat sekd havaitsevia subjekteja ettii havaittavia objekteja.

, Lihan ansiosta olemme kaikki tavallaan yhta ja samaa kehoa. Emme elti
, erillisissd, yksityisissii maailmoissa, jotka asettuvat vastakkain toisten
, maailman kanssa.21 M. C. Dillon selittiia tiitii ontologiaa sanomalla,
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ettd sen mukaan meid?in on mahdollista asettua toisen ihmisen ase-
maan ja tulkita hdnen kokemuksiaankehon skeemojen avulla. ]os niimii
skeemat toimivat myos elokuvan katsomistilanteessa, niin meidiin
on mahdollista kokea toisten ihmisten henkilokohtainen ulottuvuus
myos elokuvan kautta. Mikali asetumme tiille kannalle ja hyviiksym-
me lisiiksi ajatuksen, ettii sielu sijaitsee ulkona maailmassa, niin olisi
ehk2i syytii puhua subjektiivisen kokemuksen tai sisiiisyyden sijaan
henkilokohtaisista kokemuksista. Tiilloin myos ajatus kokemusten
jaettavuudesta ja vuorovaikutuksesta tuntuu luontevammalta.22

Plantinga huomauttaa, ettd empaattinen reaktio on todenniikoisem-
pi silloin, kun kyseessi on itsedmme muistuttava henkilo tai ihminen,
josta pidiimme muuten.23 Plantinga kiisittelee fiktioelokuvia ja tilanne
on luultavasti hieman erilainen dokumenttielokuvan kohdalla. Tuttuu-
den ja mieltymysten lisiiksi tiilloin vaikuttaa henkiloiden todellinen
olemassaolo. Dokumenttielokuvan henkilo ei lakkaa olemasta kun
elokuva patittyy, vaan jatkaa ellimiiiinsii siellii jossain. Se, ettA henkilo
on todellinen ja joudumme jakamaan maailman hdnen kanssaan, saa
meidiit ehkii ponnistelemaan enemmdn ymmiirtiiiiksemme hdntd,
vaikka emme hiinestii suuresti pitiiisikiiiin. Melsncholian kohdalla se,
ettA kyse on lapsista, on lisdksi ratkaiseva. Viattomia lapsia kohtaan on
helpompi tuntea empatiaa. Se on helpompaa myos siksi, ettd heidiin
identiteettinsd ei ole valmis, heistii ei ole vielii tullut niin erilaisia kuin
me, vaikka olisivatkin toisesta kulttuurista. Honkasalon ajatuksena
oli aluksi nimetd elokuva Vihollisen kuviksi, mikii olisi ollut ironista
vasten elokuvan liihestymistapaa. Mielenkiintoinen kysymys on se,
onko lasten hiljaisuudella myos empatiaa lisiiiivii vaikutus. Ainoas-
taan neljiitoistavuotias Sergei esittiid avoimesti mielipiteensd sodasta.
Sotilasuralle aikova poika toteaa, ettei hiintii pelota pahojen ihmisten
tappaminen. Entii jos kuulisimme useamman heistii puhuvan niiin?
Vaikeutuisiko empatian ja kenties myos eettisyyden toteutuminen,
mikiili heidiin erilainen kokemusmaailmansa tuotaisiin sanoin julki?
Myos hiljaisuutensa kautta Melancholian voidaan niihdii osoittavan
uskollisuutensa todellisuudelle. Kuvattujen ihmisten hiljaisuus liittyy
myos siihen, ettd he eivdt uskalla tai heillii ei ole lupaa puhua - eikii
osa todenndkoisesti edes kykenisi puhumaan kokemuksistaan.2a

Kasvokuvilla on muitakin funktioita kuin empatian heriittdminen.
Ne miiiirittiivdt kuvauksen kohteiden suhdetta sosiaaliseen maail-
maan. Liihikuviin ja puoliliihikuviin rajaaminen irrottaa henkilot
heidiin eliimisympiiristostiiiin ja toisista ihmisistii. Sotilasakatemian ja
turvapaikan lapsilla on paljon ikiitovereita ympiirillddn, mutta yksiniii-
syys leimaa heidiin olemassaoloaan. Ikiivii kuuluu runoja kirjoittavan
Koljan siikeistli. Kolja makaa peittojen alla vuoteessa ja iiiininauhalla
hdnen oma ddnensd lausuu runon: " Piloet peittiir:iit taioaan. Lyijypilaet,
raskaat pilaet . Sielussani on pimeiiii. Kuin pilaet peitttiisioiit eliimiini." Toi-
sen runon aikana Kolja nukkuu jo: "Haaaeilen niin kuin Pushkin. Ehkti
lenniin auaruuteen lauluja laulellen. Haluan, haluan kniken aikaa. Mutta
kuknan ei ymmtirrii minua."

Kasvojen ilmeiden keskeisyys ja taustatietojen niukkuus lisiiii
ntikokulman yleisinhimillisyyttii, mutta samasta syystii kohde jiiii
pohjimmiltaan tuntemattomaksi. Muusta tilasta hetkeksi irrotettu
kasvokuva synnyttiiii oman mikrotason draamansa, mutta annettiinpa

22 Kysymys, missti madrin

tunteet ovat sisaisii ja

subjektiivisia ja missd

mddrin jotain ulkopuolista
ja vapaammin jaettavaa,

on laaja kysymys, jota en

tAssd yhteydessd pysty

kdsittelemddn. Aihetta
kiisittelee esim. Campbell

1 997.

23 Plantinga 1999,250.

2a Ks. von Bonsdorff2005,
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25 Marks 2000, '162-163.

Ks. mytis Marks 2002,

xii-xiii: 1-20.

,6 lbid.

meille miten palion tahansa aikaa tarkkailla, jiiiiviit kasvot lopulta ai-
, nakin osittain l?ipitunkemattomiksi, ihminen niiden takana vieraaksi.

Tdssd tulee esille ero todellisen kohtaamisen ja elokuvan viilityksellii
tapahtuvan kohtaamisen kanssa. Sen vuoksi edellii esittiimiini Merle-
au-Pontyn ajatukset eivdt sovellu sellaisenaan elokuvakokemukseen.
Emme voi kommunikoida suoraan elokuvassa olevien ihmisten kanssa

j a havainnointiamme rajoittavat elokuvantekij iin ennalta miiiiriiiimiit
raamit. Kameratyciskentelykin, jota kiisittelen tuonnempana lisdii,

, tuntuu vihjaavan, ettd emme pysty asettumaan toisen asemaan tdy-
dellisesti. Tiukoilla rajauksilla on siis paitsi liihentiivii myos sulkeva

: vaikutus.
, Toisaalta kuvat kurovat etiiisyyttii umPeen viilittomyydelliiiin.
: Monet kasvokuvista ovat erikoisliihikuvia, jolloin vain osa kasvoista
, mahtuu kuvaan. Elokuvan alkuun ja loppuun sijoitetut intiimit kuvat

heriiiivistii lapsista meneviit henkilcikohtaiselle tasolle ja kutsuvat eliiy-
ty,viiZin, ruumiilliseen katsomiskokemukseen. Niiemme yksityiskohtia,
kuten korvan ja posken, ihokarvoja, peiton ihoa vasten. Kuvat vetoavat
kosketusaistiin, niillii on taktiilinen ulottuvuus. Laura U. Marksia seu-

raten tdllaista intiimiii visuaalisuuden muotoa voidaan nimittaii hapti-

seksi aisuaalisuudeksi. Marks soveltaa elokuva- ja mediatutkimukseen
taidehistorioitsija Alois Riegeliltii periiisin olevaa kiisiteparia optinen
ja haptinen kuva. Haptisuus viittaa kosketusaistiin, mutta Marks
tarkoittaa termillii yleisesti aisteja aktivoivaa elokuvaa. Optinen kuva
perustuu havaitsijan ja kohteen viiliseen etiiisyyteen ja siitii syntyvii2in
sywyysilluusioon, minkd ansiosta kohde havaitaan selkeiisti. Haptinen
kuva taas tuo kohteensa niin liihelle, ettii katse liikkuu sen pinnalla
kiinnittyen esimerkiksi pinnan tekstuuriin sen sijaan ettii hahmottaisi
kohteen kokonaisena objektina tilassa. Haptisessa visuaalisuudessa
katse pikemmin liikkuu kuin fokusoituu, pyyhkdisee ("graze") pintaa
kuin katsoo (" gaze") sitti etiiiiltii. Voi kestiiii hetken ennen kuin katsoja
tajuaa, mitd kuva esittiiii. Kuva ei ehkii tarkennu ollenkaan tai koko-
naisuuden hahmottamista vaikeuttaa se, ettd kuva esittii2i irrallisia
yksityiskohtia. Haptinen visuaalisuus lainaa muista aistikokemuksista,
etenkin kosketuksesta ja kinesteettisyydestii, minkd vuoksi keho on

: siinii mukana enemmiin kuin optisessa visuaalisuudessa. Optisessa

, havaitsemisessa korostuu kohteen esittiivyys ja haptisessa materiaali-
nen ldsniolo, mutta kyse ei silti ole toisilleen vastakkaisista esittiimisen

, muodoista vaan pikemmin aste-eroista.2s

, Marks kiinnittaa huomiota katsojan (subjektin) ja katseen kohteen
. (objektin) vdlisen rajan hiimiirtymiseen haptisessa visuaalisuudessa ja

, ndkee siinii mahdollisuuden eettiseen ja tasa-arvoiseen katsomiseen'
Kun kohde tuodaan haptisesti liihelle Puretaan katsojan ja katseen

kohteenviilistii hierarkiaa, mikii on empatian kannalta tiirkeiiii. Hapti-
, sen kuvan tiiydent?iminen jiiii usein katsojan tehtiiviiksi, jolloin katsoja
, antaa oman panoksensa kohteen tulkintaan. Tiiydentiiminen tapahtuu
, ainakin osittain kehon kautta. Marksin mukaan elokuva on kehollisen
, olemassaolon jatke, sillii merkityksiii ei kommunikoida yksinomaan

merkkien kautta vaan ne koetaan kehossa. Marks puhuu "dynaami-
, sesta subjektiivisuudesta katsojan ja kuvan vdlilld".25

' Hierarkioitamadaltaessaanhaptinenvisuaalisuusrakentaaosaltaan
: eettisen katsomisen mahdollisuuksia myos Melancholiassa. Monet sen
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kasvokuvista ovat haptisia siin?i mielessd, ettd ne luovat mielteitii
kosketusaistista, mutta vieliikin useammissa katsoja asetetaan opti-
maalisen etiiisyyden piiiihdn kasvonpiirteiden tai vaikkapa maiseman
havainnointia ajatellen. Vaikka kohteiden liisniiolo on useimmiten
pikemmin visuaalista kuin materiaalista, henkii kuvista silti vahva ais-
timellisuus, hengittiiminery kuten Huoneen nro 2 alaotsikko kuuluu.
Melancholian aistimellisuus leijuu ilmassa liihes kiisin kosketeltavana,
huokoisena. Se tavoittaa jonkin vaikeasti nimettdviin kokemuksen
alueen. Ehkii se on yksinkertaisesti olemista, llisnii olemista, aistimis-
ta ja havainnoimista - sekii elokuvassa esiintyvien henkiloiden ettii
katsojien niikokulmasta ajatellen. K?isiteltiiviin asian "mittakaava"
on mielestdni mycis oleellinen arvioitaessa esityksen haptisuutta. Me-
lsncholia kiisittelee tai sivuaa varsin suuria kysymyksi?i, kuten lasten
kohtaloa kansakuntia ja etnisiii ryhmiii ravistelevissa sodissa. Tdstd
niikcikulmasta katsottuna se tarkentaa hyvin intiimille alueelle.2T

Haptisuus ei ole tietyissii tyylikeinoissa piilevii asia vaan pikem-
minkin liisnli koko elokuvan intiimissli liihestymistavassa. Haluan
korostaa haptisuutta tiissA yhteydessd nimenomaan osallistuvana
katsomisena, mikd Marksinkin perimmdinen ajatus on. Niin kauan
kuin elokuva pitiiii katsojan psyykkisesti otteessaan, elaytyy hiin sii-
hen voimakkaammin koko kehollaan. Kylliistynyt ja viilinpitiimiiton
asenne elokuvan tapahtumiin vdhentiiii myos sitii aistimellista intensi-
teettiii, jolla katsoja reagoi esimerkiksi jiirkyttiiviin tapahtumiin.2s TAssd
yhteydessii on relevantti elokuvakokemuksen eettisyyttii tutkineen
Janet Stadlerin Merleau-Pontyii koskeva huomio. Stadlerin mukaan
Merleau-Pontyn vditteellii, ettii havaitseminen on ruumiillista, on
eettistii merkitystii, koska se vihjaa, ettd eettinen ndkemys on tunnettu
("felt") kokemus mieluummin kuin jotain mikii voidaan ymmiirtiiii
puhtaasti kiisitteelliselld tasolla.2e Tiimii liittyy keskusteluun siitd,
ettii toisten inhimillisyyden kokeminen on Merleau-Pontyn mukaan
mahdollista ainoastaan kehojen vdlisessd maailmassa, jossa koh-
taamme toiset "eliivind organismeina pikemmin kuin salaperdisind
tietoisuuksina".30

Eettinen asennoituminen elokuvan henkiloihin pohjautuu aina
osittain elokuvan ulkopuolisiin kokemuksiimme ja tietoihimme
el?imiistii ja ihmisistii. Siksi Stadler on oikeassa sanoessaan, ettei elo-
kuvassa esitetty eettinen ndkemys voi olla yksinomaan klisitteellisesti
ymmdrrettdvd asia. Se ei siis voi olla puhtaasti tyyliin kytkeytyvii tila
tai tapahtuma. Honkasalon elokuva rakentuu kuitenkin niin vah-
vasti tyylittelyn varaan, ettii tyyliii on vaikea sivuuttaa eettisyydestii
puhuttaessa. Se, ettii Melancholia mahdollistaa vuorovaikutteisen
suhteen katsojan ja elokuvan (mukaan lukien sen tekijA ja kohteet)
viilillii, johtuu ainakin osittain sen katsojan ajattelulle tilaa antavasta
kerrontatyyllsfa. Vuorovaikutuksellis uus on Melancholian kohdallakin
silti vain mahdollisuus, joka ei valttamatte toteudu jokaisen katsojan
kohdalla. Jokaista katsojaa ei ole mahdollista tavoittaa.3l

Nikrikulma

Subjektiivisuutta on mAiiritelty elokuvateoriassa usein kerronnan

27 lbid. Melancholia ei

ehkd ole samalla tavoin

henkildkohtainen elokuva

tekijdlleen kuin Marksin

analysoimat monikulttuu-

riset ja usein omaeliimS-
kerralliset teokset. Marks

soveltaa haptisen visuaa-

lisuuden ideaansa moni-

kulttuurisuutta kdsitteleviin

elokuviin, joiden tekijdt
ovat omasta kulttuuristaan

etddlle joutuneita ihmisid.

He kiisittelevdt kulttuu-

rieroja ja kulttuureihin
liittyvid muistoja (ihmisista,

esineistd ja aistikokemuk-
sista) henkilokohtaisissa

teoksissaan. Perinteiset
(fyysistd tai psyykkistii)

etaisyyttd ja rationaalista

tietiimistd korostavat teo-
riat kiyvdt riittdmdttomiksi

tdllaisten kokemusten
kuvaamisessa.

28 Ks. aiheeseen liittyen

Sobchack 2004, 258-285.

2s Sladler 2001,247.

30 Dillon 1988, 115,

31 Tdmiin voi todeta
esimerkiksi lukemalla
katsojien kommentteja ln-

ternet Movie Databasesta.

Ks. esim. nimimerkit'lohn-
hakalax-1 ", "jeannedarc"

ja"Sir Dopealot" osoitteesta

http://www.imdb.com/

lille I t1042427 2 I user con-
ments (linkki tarkistettu
1 9.1 2.2006).
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3' Branigan 1984,73

33 Episuora kytkos henki-

lon ja tilarajauksen valilla

sallii oikeastaan kaiken

kuulua subjektiivisen

kuvan piiriin.

34 Ks. Sobchack 1992,

2004, esim. luvut 3 ja 6.

35 Stadler 2002.

36 |bid.,246. Kddnnos

minun.

niikokulman kautta. Edward Braniganin mukaan elokuvassa subjektii-
, visuus tarkoittaa sitd, etti henkilo toimii tietyllii hetkellii tilarajauksen
, alkuperiinii. Kytkos henkilon ja tilarajauksen viilillii voi olla suora/

jolloin kyseessd on niikokulmaotos. Se voi myos olla epdsuora, jolloin
niikymiin ja henkilon vdlinen kytkos ilmaistaan tyylittelyn keinoin.

, Branigan nimittiiii henkilon ominaisuuksien projisointia ulkoiseen
todellisuuteen henkildprojektioksi.32 Kuva voi siis ilmentii?i subjek-
tiviteettia silloinkin, kun kyseessii ei ole niikokulmaotos tai henkilo

, itse ei niiy kuvassa.33 Tdmd tuntuu kuitenkin hankalalta l?ihtokohdalta
', Melancholian analysoimiseen, koska siinii henkilot pikemminkin nii-

kyviit kuvatilassa kuin toimivat tilarajauksen alkuperdnd Braniganin
: tarkoittamassa mielessa. Melanchollassa kuvien sommittelu korostaa
, visuaalisuutta, ei niinkiiiin henkilon liikkeitii kolmiulotteisessa tilassa,

mikii on johdonmukaista ajatellen elokuvantekijiin kiinnostusta hil-
, jaisuutta kohtaan. Melancholiassa emme oikeastaan katso henkiloiden
. kanssa, vaan katsomme heitii - usein katsomassa jotain mitii meille ei
. suoraan niiytetii. Miten tiillainen niikymiin katsoialta osittain sulkeva

niikokulma sitten liittyy eettiseen katsomiseen?

Janet Stadler pohtii elokuvan katsomisen eettisiii aspekteja Vivian
, Sobchackin fenomenologisen teorian pohjalta. Sobchackin Merle-
, au-Pontyltd ammentavan teorian liihtokohtana on karkeasti sanoen

elokuvakokemus kehollisesti ja paikkasidonnaisesti ymmdrrettynd.
Sobchackin mukaan se, miten havainnoimme elokuvaa, riippuu meitii
ympiiroivistd materiaalisista ja mentaalisista olosuhteista. HAn tutkii

: katsojan, elokuvan ja esitetyn viilille muodostuvia suhteita mm. tekno-
logiaviilitteisend suhteena. Tiirkeii ulottuvuus Sobchackin teoriassa on
se, miten elokuva mahdollistaa asettumisen toisen asemaan.I Stadlerin

, mukaan eettisyys mahdollistuu, kun asetumme - tai meidiit asetetaan
' - katsomaan todellisuutta monien eri subjektien niikokulmasta. Stadler

kiiyttiiZi esimerkkind elokuvaa Kuolemaantuo mi t t u (D e a d Man W alkin g,
, USA 1995), jossa katsoja asetetaan vuoroin kuolemaantuomitun ja tiitii
, auttavan nunnan ndkokulmiin ja sen lisiiksi vielii niistii erottuvaan, elo-
I kuvan omaan niikokulmaan. Niikokulman lisiiksi tyylittelyn elementit

vaikuttavat siihen, miten havaitseminen jostain niikokulmasta tapah-
, tuu ja miltii se tuntuu.3s Stadler selittiiii: "Vastavuoroinen siirtyminen
. itsen ja toisen, subjektin ja objektin, viilillii on keskeistd tavalle, jolla
, ihmiset piiiiseviit kiisiksi merkityksiin, kokevat maailman ja ymmiir-

tiiviit itseiiiin. Elokuvan tekniikat, kuten otos - vastaotos -konventio,
: jiiljentiiviit tai representoivat havaitsemisen ja kanssakiiymisen malleja,
, jotka ovat keskeisid eettisille havaitsemisen ja sitoutumisen muodoille
, (havaitsemisen kddnnettdvyys, subjektienviilisyys, etiiisyyden ja osal-

listumisen yhteen punoutuminen)."'u
, Stadler ei tuo esille mitiiiin olennaisesti uutta, mutta kiinnittiiii
, huomiota sellaiseen elokuvan peruskonventioiden ulottuvuuteen, jota
, emme viilttiimiittii tule ajatelleeksi. Vastavuoroisuuden niikokulmasta
' Melancholia nayttaytyy ensisilmiiykseltd mielenkiintoisessa ja hieman
, ylliittiiv2issdkin valossa. Sen kerronta ei kiinnity tietyn henkilon niiko-
, kulmaan vaan vaihtelee useiden vdlllld. Melancholian eettinen potenti-
, aali ei piile niinkiiiin siinii, etti ymmdrtdisimme asioita paremmin siksi,

ettii meidiit asetettaisiin jonkun niikokulmaan optisessa tai tiedollisessa
mielessS, eli ettii ndkisimme ja tietiiisimme saman kuin henkilot ja
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ymmartaisimme heidiin tilannettaan sitii kautta. Plantinga toteaa,
ettii niikokulmarakenne ei ole elokuvissa vdlttdmiiton tehokkaan
tunteiden kommunikoinnin kannalta vaan yksittdiset kasvoliihikuvat
tai musiikilliset motiivit voivat iittaa.37 Tiimiin Melancholia osoittaa
todeksi. Eettinen katsominen mahdollistuu pikemminkin sitd kautta,
ettii yksinkertaisesti ndemme nuo ihmiset. Eettisyys nojaa kuvien
todistevoimaan, ei merkityksessii "objektiivinen totuus maailmasta"
vaan niiden kykyyn paljastaa jotain henkilokohtaisista kokemuksista
ja jotain maailmasta. NiihdAkseni myos katsojan taju elokuvakerron-
nan nyansseista edesauttaa -mutta ei takaa - eettisyyden kokemuksen
tapahtumista Melancholian tapauksessa.

Melancholiassa otos - vastaotos -rakennetta, jonka Stadler ndkee
perustavana eettiselle katsomiselle, ei juuri esiinny. Niiemme usein
henkilon katsomassa jotain mitii meille ei niiytetii. Esimerkiksi elo-
kuvan lopussa Aslan katsoo ulos ikkunasta. Kuulemme lentokoneen
ddnid kuvan ulkopuolelta, mutta niikokulma pysyy koko ajan pojan
kasvoissa. Kuvan ulkopuolinen tila aktivoituu silti havainnossamme
tarkkaillessamme hiinen kasvojensa ilmeitii ja yrittiiessiimme tulkita
niitii. Vaikka tila ei niiyttiiydy ensisijaisesti toiminnan tilana, on mu-
kana kuitenkin myos havainnoivaan tyyliin kuvattuja toiminnallisia
tilanteita, jolloin viiltytiiiin kohteen liialliselta jiihmettiimiseltd som-
mitelmallisuuden kautta.38

Melancholia kutsuu katsojan intiimille alueelle, mutta siiilyttiiii
samalla tietoisuuden erosta. Se jiittiiii henkilonsii suuremmaksi sa-
laisuudeksi kuin fiktiohahmot Kuolemaantuomitussa. Melancholinn
katsojalle tarjoama asema tuntuisi sanovan, ettd toisen kokemukseen
ei voi koskaan piiiistii kokonaan sisiille. Estiiiiko tdmdL sitten eettisen
asenteen tai vastavuoroisuuden toteutumisen? Ei, silld kuten von
Bonsdorff toteaa Emmanuel Levinasiin viitaten, toinen ihminen jii2i
aina osittain salaisuudeksi, tuntemattomaksi. Juuri tiimii toiseus te-
kee toisesta ihmisen sen sijaan ettii hiin olisi vain havainnon objekti
ja mahdollistaa eettisen asenteen hiintii kohtaan.3e Melancholiassa
liihikuvien haptinen visuaalisuus ja intiimi lAhestymistapa estdvdt
meitii asettumasta kohteen yliipuolelle ja omaksumasta objektivoivaa
asennetta. ]oudumme tunnustamaan toisen olemassaolon.

Merleau-Ponty sanoo vastavuoroisuuden filosofiaansa nojaten
yksinkertaisesti, ettd koska ndemme toisen aina kehollisena ja toimi-
vana olentona (jollaisia itsekin olemme) eikii pelkiistddn havainnon
objektina, tieddmme hiinellii myos olevan tietoisuuden. Toisaalta
samalla kun tunnustan toisen tietoisuuden, ymmerran, ettii tiillii
toisella tietoisuudella on oma maailmansa, joka ei ole minun ja ett2i
hiinellii on kokemuksia, joita en voi jakaa. Merleau-Ponty ei puhu
tiissii yhteydessd etiikasta, mutta voimme ajatella Mary Rose Barralia
seuraten, ettd toisen kiiyttiiytymisen havaitseminen on avain toisen
havaitsemiseen subjektina, eikii pelkiistiiiin objektina.a0 Se mahdollistaa
toisen yksilollisyyden kunnioittamisen. Melancholinssa tdhdn annetaan
mahdollisuus.

Ei voida olettaa, ettd dokumenttielokuvassa eettinen katsojuus
toteutuisi tdsmdlleen samojen periaatteiden mukaisesti kuin fikti-
ossa. EdellisessA tilan ei tarvitse olla ensisijaisesti toiminnan tilaa
ja ajan kronologista toiminnan aikaa. Melancholiassa tlla ja aika on

: 37 Plantinga 1999,242.

| 38 Melancholian visuaalinen
r kauneus saattaa herdtt5d

kysymyksen estetisoinnin
oikeutuksesta, koska

: siina sentiiiin kdsitell6dn
: sodan tuhoja. Voidaan
: kysyd, eiko sellainen ole
' epiieettistd? Estetisointia
i ja eettisyytta ei tule pitdii

automaattisesti toisensa
poissulkevina kategori-
oina. Vaikka elokuvan-
tekija nakee aiheessaan

: kauneutta, ei se tarkoita
: etteiko hdn suhtautuisi
: vakavasti sodan kauheu-
, teen. Se, ettii maailmasta
i kaikesta huolimatta loytyy

kauneutta pikemminkin
edesauttaa vastuullisen
ja oikeudenmukaisen

: asenteen omaksumisessa.
: Siti paitsi Melancholian
: kauneus ei ole mitenk6an
: yksiselitteistd. Esimerkiksi
: Grozny-jakso on ristiriitai-
: nen siind mielessd, ettii
r kuvauksen kohde - tuhottu

kaupunki - on ruma, mutta
puhtaasti visuaalisesti
ajatellen mustavalkoisissa
kuvissa voi niihda karua
kauneutta. Kiiytdnnossd
tiillainen muodon erottami-
nen sisdllostd on tietenkin
vAkiniiistd. Elaine Scarry

: (1999,80, 86-90. Ks.
myos von Bonsdorff 2005)

: on argumentoinut, ettd
r kauneuden havaitseminen

synnyttaii lisiiii kauneutta
ja oikeudenmukaisuutta
esimerkiksi kauniiksi

, ja oikeudenmukaisiksi
: mAdriteltivientekojen
: ja ajatusten muodossa.
r Scarryn mukaan kauniiden
: asioidenhavaitsemises-
i ta, ja erityisesti niiden
: aktiivisesta tavoittelusta,
: voi seurata halu suojella
: niitd ja toimia niiden
: puolesta. Kauneus saa
r meidiit havaitsemaan seka
: elottomien ettii elollisten
I olioiden eldvdisyyden ja

haurauden, mihin emme
r pdivittdisessiieldmdssS

tule kiinnittdneeksi riittd-
, visti huomiota. Kauneuden

tavoittelija haluaa todennd-
koisesti ilmentdd kauneutta
jollain tavoin myos omassa
elamissaan.

3'g Bonsdorff 2005, 26-27.

ao Barral 1984, 221-222.
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41 Vaikutelmaksi jaii, etti
Honkasalo on kuvausme-

todillaan pyrkinyt siihen,

ettd lapset voisivat olla

kuvaustilanteissa mahdol-

lisimman pitkblti omana

itsenbin. Haastatteluti-

lanteissa he olisivat to-

denndkoisesti jSnnittineet

enemman ja esiintyneet

kamerasta tietoisempina.

Von Bonsdorff (2005,

28) kiinnittdd kuitenkin

huomiota siihen, ettii

marssiharjoitusta esittii-
viissi kohtauksessa pojat

ovat tietoisia kamerasta,

mutta ettd he esiintyv6t

enemmdnkin esimiehil-

leen kuin kuvaajalle.

a2 Pauline von Bonsdorff

on kisitellyt aff kkelissaan

Beauty and Truth in The

3 Rooms of Melancholia
(2005) subjektienviilisyy-

den teemaa Levinasin

filosofian avulla,

ndkemykseni mukaan alistettu tunteiden ja mielialojen ilmaisemiselle
ja pyrkimykselle saada katsojan empatia ja vastuuntunto heriiiimiiiin.
Kamera tarkkailee henkiloitii lahelta, mutta silti sivusta ilman ettii
menisi tilanteisiin mukaan. Intiimiydestd huolimatta tekijii ei tee omaa
ldsniioloaan niikyviiksi, ei puutu tilanteisiin niikyviisti. Tekijyys tulee
esille elokuvan hiljaisuuden, siitd puuttuvan verbaalisen auktoriteetin,
kautta.al

Melancholiassa ei haluta toistaa mediasta tuttuja Tshetshenian sotaa

ja lapsisotureita koskevia tietoja eikii esittiiii ihmisten mielipiteitii
politiikasta vaan pikemminkin piirtiiii kuvaa heidiin henkilokohtai-
sesta todellisuudestaan ja sitii kautta sodan vaikutuksista. Tulkintani
mukaan tiimiin henkilokohtaisen ulottuvuuden tavoittelussa Melan-
cholialuottaa kuvan ja ?iiinen keinoihin. Se luottaa siihen, ettii katsoja

ei tarvitse yksityiskohtaista tietoa eikd tarinamuotoa pystyiikseen
tunnistamaan universaalin ihmisyyden ja arvokkuuden ja lapsen
mielen haavoittuvuuden. Melancholiassa esiintyviit ihmiset tulevat
meille liiheisiksi, mutta jiiiiv2it silti salaisuuksiksi ja siinii piilee osittain
syy heidiin arvokkuutensa. Melancholla on kivuliaan kaunis elokuva
kamalasta aiheesta.

, Olen pohtinut tiissii artikkelissa subjektiivisuuden ia toisen koh-
, taamisen problematiikkaa fenomenologisesta niikcikulmasta esimerk-
r kiniini Pirjo Honkasalon ohjaama dokumenttielokuva Melancholian 3

, huonetta.Kokonaisvaltaisen luennan sijasta olen tarkastellut elokuvaa
: maerattyien aspektien valossa. Painopiste on ollut tietoisesti enemmdn
. tyylillisissA ja rakenteellisissa seikoissa kuin sisiillossii, josta olen puhu-

nutmelko yleisellii tasolla. Kuten alussa totean, keskeistii Melancholialle
on mielestdni yhtiiiiltii subjektiivisen kokemuksen viilittiiminen ja toi-
saalta myos pyrkimys subjektien vdliseen vuorovaikutukseen. Molem-

, piin pyrkimyksiin kytkeytyy eettisyyden, ajan ja empatian kysymyksiii,
, jotka koskevat sekd elokuvan muotoa ettd elokuvan ja katsojan viilistii
, suhdetta. Tarkastelussani elokuva on paljastunut sekd rakenteen ettd

sisiillon tasolla avoimeksi. Sen voi niihdii olevan monessa mielessd
liihtokohta katsojan omalle ajattelulle. Subjektienviilisyyden kysymystii

, liihestyin sekd elokuvateorian ettd Maurice Merleau-Pontyn filosofian
: kautta. Fenomenologiasta vaikutteita saanut elokuvateoria, kutenJanet
, Stadlerin teoria katsomisen eettisyydestd ja Laura U. Marksin teoria

, haptisesta visuaalisuudesta, niikevdt elokuvan mahdollisuutena toi-
sen kohtaamiseen ja tunnustamiseen. Merleau-Pontyn mukaan tdmd
johtuu siitii, ettii kehollisen olemassaolomme kautta maailma on meille
yhteinen ja toisten asemaan asettuminen on mahdollista.a2
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KATSAUKSET

lTobin 2002,88.

'?Ks. Chambers 2005,

2003. Viittaan hienovarai-

suudella tassa errtyisesti

Chambersin argumenttiin

siitii, ettd Mullan alla

kuvaa kaapin epistemolo-

giaa sen sijaan, etta sarja

antaisi katsojille epistee-

misen vallan suhteessa

sen henkilohahmojen

seksuaalisuuteen. Muiden

homohahmoja esittelevien

televisiosarjojen kohdalla

katsoja saattaa esimer-

kiksi tietiiii, ettd kaikki

ovat homoja. Mullan alla

sen sijaan kuvaa sekii

homo- eftd heteroseksu-

aalisuutta, kaapissa oloa,

sieltii ulostuloa ja sinne

palaamista. Niin ollen se

eroaa muista sarjoista,
jotka rakentavat Cham-

bersin sanoin "pienid

homonormatiivisuuden

saaria". Ks. Chambers

2003, 39.

Niina Kuorikoski

LESBOPUUHASTELUA
MULLAN ALLA
- Queer-feministinen analyysi kahden
nuoren naisen vdlisestii suhteesta

Mullan alla (Six Feet Under, Yhdysvallat 2001-2005) on yhdysvaltalai-
nen draamasarja, joka kuvaa draaman ja mustan huumorin keinoin
Los Angelesissa asuvan Fisherin hautausurakoitsijaperheen eldmdd.
HBO-kaapelikanavan tuottamassa sarjassa on sen alusta asti kiisitelty
homoseksuaalisuutta David Fisherin (Michael C. Hall) ja Keith Charle-
sin (Mathew St. Patrick) hahmojen kautta. Sarjassa on kiisitelty muun
muassa kaapissa olemista ja sieltii ulostuloa, homoihin kohdistuvia
viharikoksia sekd homoseksuaalisuuden ja kirkon suhdetta. Robert
Tobinin mukaan sarjan niin kutsuttu homosensibiliteetti antaakin sar-
jalle sen tunnusomaisimmat piirteetl. Aina nelj2innelle tuotantokaudelle
asti homoseksuaalisuutta on kuitenkin kiisitelty homomieshahmojen
kautta; lesbohahmoja sarjassa ei ole n?ihty.

Sarjan homomieskeskeisyydessii tapahtuu muutos sarjan neljiinnen
tuotantokauden alussa, jolloin Fisherin perheen kuopus Claire Fisher
(Lauren Ambrose) kiinnostuu samassa taidekoulussa opiskelevasta
Ediestii (Mena Suvari). Keskityn tdssd katsauksessa Clairen ja Edien
vdliseen suhteeseen, jota luen queer-tutkimuksen ja feministisen tut-
kimuksen niikokulmista. Olen kiinnostunut siitd, millaisena Samuel
A. Chambersin mukaan seksuaalisuutta hienovaraisesti kuvaava2
Mullan alla esittaa kahden nuoren naisen vdlisen suhteen. Luentaani
motivoivat tutkimuskirjallisuuden lisdksi muut television ja elokuvan
pervorepresentaatiot, joita kiiytiin vertailukohteena. Tavoitteenani on
osoittaa, etta Mullan alla kuvaa lesbokokeiluksi tulkittavissa olevaa
suhdetta varioiden ja tavalla, jossa on sekd eroja ettii yhteneviiisyyksiii
suhteessa muihin nuoria kuvaaviin pervorepresentaatioihin.

Niina Kuorikoski, FM, jatko-opiskelija, englannin kielen laitos, Oulun yliopisto ja nais-

tutkimuksen vs. lehtori (50%), kasvatustieteiden ja opettajankoulutuksen yksikko,
Oulun yliopisto.
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Mullan a//a kertoo hautaustoimiston omistajista, Fisherin perheestd. Kuva
MTV3. Joulukuun lopussa vuonna 2006 pdeittyvdd sarjaa on esitetty MTV3-
kanavalla tiistai-iltaisin.

Claire alkaa hillua!3 - Mullan alla lesbosuhdetta kuvaamassa

Clairen "lesbopuuhastelu"a saa alkunsa samassa taidekoulussa opiske-
levan Anitan (Sprague Grayden) esitellessii Clairen ja Edien toisilleen
Nuts & ]olts -baarissa Edien provokatiivisen performanssin jiilkeen.
Ensi hetkistii liihtien on selvdd, ettii Claire on varsin kiinnostunut
Ediestii. Hiin ihailee Edietii ja kuuntelee tAtii kiinnostuneena heidiin
ensitapaamisensa aikana. Clairen ihailusta ja samaistumisesta alkunsa
saanut suhde kehittyy usean jakson aikanas kahden naisen viiliseksi
seksuaaliseksi suhteeksi ja muodostaa yhden sarjan neljdnnen tuo-
tantokauden keskeisistii juonista.

Leena-Maija Rossin mukaan Mullan alla -sarjan ihmissuhteet
kuvataan monimuotoisen pervoina6 eli jonakin, jonka merkitys
muotoutuu kyseenalaistavassa suhteessa normatiivisuuteen. Hdn
kiisittelee sarjassa esiintyviA suhteita ja esittiiii, etta Mullan alla quee-
riyttAii romanssia muun muassa yhdistelemiilla ikea, sukupuolta ja
seksuaalisuutta epdkonventionaalisesti ja murentamalla homo-hetero
-vastakkainasettelua. Muiden suhteiden lisiiksi hdn mainitsee myds
Clairen suhteet ja kohtauksen, jossa Claire katsoo Edien masturboi-
mista. Kuten Rossi huomauttaa, kyseinen kohtaus on harvinainen
seksin esittdmisen kaavoissa.T Se on myris hyvii esimerkki sarjan
tavasta kiiyttiiii erddnlaisia televisiosarjojen konventioista poikkeavia

3 Otsikko //tasanomal
fV-lehden kannessa.
Lehti on julkaistu neljinnen
tuotanlokauden alkaessa
6,10.2005.

4 "Dabbling in lesbianism".

Home Box Office, 2006.

Ks. http://www.hbo.

com/sixfeetunder/casVcha-
racters/claire_fi sher.shlm L

Kddnnds kirjoittajan.

s Claire tapaa Edien saqan

neljinnen tuotantokauden

toisessa jaksossa ja Edien

hahmo nihddin viimeistii
kertaa kauden kymmenen-
nessa jaksossa.

: 6 Rossi kiyttiid sanaai "queer", jota kiiytetiidn
myos suomalaisessa kon-

tekstissa. Kdytdn artikke-
lissani kuitenkin tietoisesti

: vastineeksi usein tarjottua

: pervoa Lasse Kekin (2006)

: innoittamana.

7 Rossi 2005.
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o Ks. esim. Paasonen

1 999.

s Tiitii pohjustetaan

sa4assa Clairen perheen-
jiisenten huomauttaessa,

ettei Claire ole tehnyt

taidetta pitkdin aikaan ja

Clairen kertoessa ensin
Anitalle ja sitten Edielle,

eftei ole koskenut kame-

raansa kuukausiin.

10 "Try no to look sexually

objectilied.'

11 Olen tissi kohtaa eri

mielti Annamari Vinskdn
kanssa, jonka mukaan

se, ettei valokuvamalli

katso ulos kuvasta ja ndin

kohtaa katsojaan katsetta,
johtaa hahmon asettu-

miseen heteropornon

niin kutsuttujen pin-upien

kategoriaan. Ks. Viinski
2006, 1 37.

1'?Creed 1995, '100.

13 Thornham & Purvis

2005,'116.

: elementtejii. Sen sijaan etta sa{assa kuvattaisiin kahden nuoren naisen
suhdetta romanssin lajityypille ominaisin keinoin,8 suhde niiyttiiytyy

, hieman erilaisena. Sen keskiossii on Edien vaikutus Claireen taiteilijana
, sekii Clairen ihastuminen Edieen esteettisenii olentona. Edie toimii
, Clairelle samaistumiskohteen ohella muusana, ioka inspiroi hiintii

jatkamaan valokuvaamista heti heidiin ensitaPaamisensa jiilkeene.

, Erityisen kiinnostava on kohtaus, jossa Claire ottaa Ediestd valoku-
, via Fishereiden talon nurmikolla. Ennen valokuvauskohtausta Claire
: ottaa ystdvineen huumetta, joka johtaa muun muassa ryhmiiseksiin
: Anitan, Russellin (Ben Foster) ja Jimmyn viilillii (Peter Facinelli). Clai-
, ren palatessa samaan aikaan pidetyiltii syntymiipiiiviiillallisilta, hiin ja
, Edie menevd,t ulos nurmikolle. Kohtauksessa Edie liikkuu nurmikolla
, Clairen ottaessa valokuvia hiinestii ohjeistaen Edietii olemaan niiyttii-
i miittii seksuaalisesti objektivoidultalo. Thpahtumaa seurataan ikdiin
, kuin ulkopuolelta. Katsoja ndkee sekii nurmikolla kieriviin Edien ett2i

, kameraa kiiyttiiviin Clairen, mutta kohtauksessa ei keskitytii Edieen.

, Edietii ei niihdii Clairen kameran linssin liipi vaan niiiden kahden
, naisen viiliset katseet jii2iviit heidiin viilisikseen. He eiviit myoskiiiin

katso katsojaanll. Tdmd ja kohtauksessa kiiytettiiviit kuvakulmat luovat
kohtaukseen tunnelman, joka ei ole tirkistelevii tai objektivoiva. Edie

ei "ole ndytteilld"l2 tai niiyttiiydy "eroottisena spektaakkelina, joka

edistdmisen sijaan keskeyttdd narratiivin eteenpdin vievdn liikkeen
kameran hitaasti pyyhkiiistessd hdnen ruumiinsa yli"13.

Kohtaus on myos kiinteli osa Clairen ja Edien suhteen ja sen etene-

misen kuvausta. Sen tapahtumien aikana he ovat ensimmdistii kertaa

fyysisesti lAhekkiiin ja Clairen Ediestii ottama kuva toimiihiinen tuntei-
densa symbolina Clairen toistuvasti katsoessa kuvaa salassa Davidilta
ja myos Edielta. Myohemmin, Clairen viedessd kuvan arvosteltavaksi
valokuvaustunnille, sekd toinen luokkatoveri ettii Anita verbalisoivat
Clairen tunteet Edietii kohtaan, jonka jiilkeen Claire alkaa tietoisesti
miettiii suhdettaan Edieen. Taidekoulun luokassa tapahtunut toimii

Edietti ei objektivoida kohtauksessa, jossa Claire valokuvaa hdntd
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myos eraanhisena katalysaattorina Clairen ja Edien ensimmdiselle
suudelmalle ja keskustelulle heidiin suhteestaan. Niiin ollen valoku-
vauskohtaus ei n?iytii olevan sarjassa tarjoamassa katsojalle voyeuris-
tista kokemusta. Sen sijaan se kuvaa nuoren naisen liikehdintAii ja
valokuvaamista tavalla, joka ei objektivoi tiitii ja myos selkeiisti vie
eteenpiiin Clairen ja Edien suhteen narratiivia.

Clairen ja Edien suhde tuo mieleenAruramari Vinskdn mainitseman
ilmion, "kaksoistamisen"l4, sekii ajatuksen siitd, ettii kaksi lesbonaista
alkavat muistuttaa suhteen edetessd toisiaanls. Barbara Creed on kir-
joittanut narsistisen lesboruumiin konventiosta ja esittiid, ettd se on
osa muun muassa maalaustaidetta, elokuvia ja muotivalokuvia. Tiihiin
liittyy hiinen mukaansa lesboruumiin kuvaaminen konventionaalisen
feminiinisen d,.16 Myos Mullan alla -sarlassa lesbohahmo, Edie, kuvataan
tdmiin konvention mukaisesti: Edie on pitkiihiuksinen, feminiininen ja
konventionaalisen kaunis. Ajatus samanlaisuudesta nAkyy puolestaan
kohtauksessa, jossa hiin ja Claire letittiiviit toistensa hiuksia ja tiiyden-
tdviit toistensa lauseita. Samanlaisuutta kuvataan ja kommentoidaan
kohtauksessa myos dialogin tasolla Anitan kiiyttiiessii nimitystii
"yhteen liitetyt kaksoset"17. Tiit?i voidaan kuitenkin pitAii konvention
toistamisen lisiiksi eriiiinlaisena leikittelynii tai kommentointina, sillii
samanlaisuusajatus ei toisfu sarjassa vaan on osa ainoastaan edellii
mainittua kohtausta. Se ei ole keskeinen osa Clairen ja Edien suhteen
kuvaamista vaan piiiipaino on selkeiisti ihailun ja samaistumisen sekii
suhteen etenemisen kuvauksessa.

Aiemmille nuorten homoseksuaalisten kokeilujen ja suhteiden
kuvaamiselle on ollut leimallista nuorten vanhempien ja heidiin
reaktioidensa kuvaaminen kuten sarjoissa Rooman sherffi (Picket Fen-
ces, Yhdysvallat 7992-1996) D awson's Creek (Yhdysvallat 7998-2003),
Salatut eliimiit (Suomi l999-nykypiiivii) ja Ttiydelliset naiset (Desperate
Housewiaes, Yhdysvallat 2004-nykypiiiv?i). Mullan alla -sarlan les-
bosuhdetta ei kuitenkaan kuvata kummankaan suhteen osapuolen
vanhempien kautta. Edien vanhemmat eivAt ole osa sarjaa ja Clairen
iiiti Ruth (Frances Conroy) on tiiysin tietiimiiton tyttiirensii ja Edien
suhteesta. Lisiiksi on mahdollista olettaa, ettei asia juurikaan hiimmiis-
tyttiiisi tai vaivaisi Ruthia, vaikka hiin siitii tietiiisikin. Sarjan ensim-
miiisell?i tuotantokaudella Ruth suhtautui tietoon poikansa Davidin
homoseksuaalisuudesta liihinnli surumielisesti, koska David ei ollut
kertonut h?inelle asiasta aikaisemmin.

Kuten esimerkki osoittaa, Mullan alla on sarja, jossa homoseksu-
aalisuutta ei kuvata sen kautta, miten heterohahmot ja -kulttuuri
suhtautuvat homoihin, lesboihin ja muihin pervoihin. Toisin kuin
Alexander Dotyn ja Ben Goven analyysissa populaarimedian ho-
morepresentaatioistals, sarjassa kuvataan homoseksuaalisuutta ni-
menomaan pervohahmojen ja heidiin kokemuksensa niikokulmasta.
Heterohahmojen suhtautumista toki kiisitelliiiin ajoittain, kuten Da-
vidin tullessa ulos veljelleen Natelle (Peter Krause), mutta myoskiiiin
ffilloin pervohahmon kokemus ei jiiii toissijaiseksi. Tiillii tavoin sarja
rakentaa narratiivia, jota voisi Didi Hermanin sanoin kutsua homo-
normatiiviseksile.

Homonormatiivisuudella tarkoitetaan tdssii yhteydessii televisio-
sarjojen ja muiden kulttuurintuotteiden rakentamaa ominaisuutta, :

la "Twinning", Viinskii
2006, 137. Kddnnris

kirjoittajan.

15 Timd on yleisesti tunne!
tu seikka lesbokulttuureis-

sa ja osa myos L-koodln

(The L Word, Yhdysvallat
2004-nykypdivd) lesbo-

suhteiden kuvausta. Sa1la

nosti esille esimerkiksi

kiisitteen "lesbian urge to

merge". L-koodisla ja les-

bokulttuurillisista viitteisti,
ks. Kuorikoski 2005.

16 Creed 1995, 99-'101.
Ks. myos Vdnski 2006.

lT "conjoined twins"

18 Doty & Gove 1997.

1e Homonormatiivisuudesta
ks. Herman 2003. Ks.

myos Chambers 2003,

Kuorikoski 2005.
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m Herman 2003,144.

21 Ks. esim. Battles &

Hilton-Morrow 2002,

Chambers 2006, Herman

2003, Kuorikoski 2005.

22 0n tdrkei huomata,

ettii homonormatiivisuu-

desta ei voida puhua

samassa merkityksessil

kuin heteronormatiivisuu-

desta heteroseksuaalisuu-

den yhteiskunnallisesta

asemasta johtuen. Ks.

Berlant & Warner 1998,

548.

23 Walters 2001, 166-167

'4 Janet McCaben (2006,

123) mukaan Claire
joutuu sarjassa toistuvasti

puhumaan seksuaalisuu-

destaan ja henkilokoh-

taisimmista tunteistaan.

Timd ei pdde Clairen
ja Edien suhteeseen,
jossa Clairen tunteita

Edieta kohtaan kuvataan

pddsiiiintoisesti ilmein,

elein ja kdytoksen kautta,

Claire ei myosk66n verba-

lisoi tunteitaan muille kuin

Edielle. Nain ollen sarjan

tavassa kuvata Clairen

miessuhteet ja naissuhde

ndyttdisi olevan eroja.

25 "Peniksesi on ihan kiva,

Harmi, ettd sinA tulet sen

mukana." "Your penis is

kinda nice. Too bad you're

attached to it." Kaannos

kirjoittajan.

26 "|t would be so much

easier to be gay." Kidn-
nos kirjoittajan.

'?7 
Mielenkiintoista kyllh,

ndin ei niytii olevan ku-

vattaessa nuoria miehiA.

Esimerkiksi ldydefl,slssd

nalslssa ja Dawson's

Creeklssd homokokeilut

ovat.johtaneet homo-

seksuaalisen identiteetin

muodostamiseen, joten

nuorten miesten mies-

suhteet eivit ole jiiiineet

kokeiluiksi.

28 Ks. Walters 2001,

206-207.

jonka kontekstissa homoseksuaalisuus niiyttiiytyy esimerkiksi hyua-
nii ja luonnollisena. Kiisite sisiiltiiii nimensii mukaisesti normittavan
elementin, sillii muiden seksuaalisuuksien kuvaaminen jollain tavalla
kyseenalaisena on usein osa homonormatiivisuutta2o' Tiistii huoli-
matta pidiin sitii merkittavanZi ilmionii television heterokeskeisen
liihihistorian lisiiksi myos nykypiiiviin kontekstissa' Vaikka homosek-
suaalien representaatiot ovatkin merkittiiviisti lisiiiintyneet viimeisen

, vuosikymmenen aikana, niiden asetelma tai luoma kuva on usein

, heteronormatiivinen, kuten tutkimuksessa on osoitettu2i. Ndin ollen
, ho*ono.-atiivisuus niiyttiiytyy positiivisena sen tarjotessa erddnlai-

, sen vastapainon heteronormatiivisuudelle22. Homonormatiivisuuden
, sijaan voitaisiin kuitenkin puhua eriiiinlaisesta homosensibiliteetistii tai

homosensitiivisyydestii, joka kuvaa tiitii televisiosarjojen ominaisuutta
r ilman normittavuutta.

Paluu heteronormiin?

, Lesbosuhteeseen johtava heterosuhteessa taPahtunut pettymys on
erds televisiosarjojen ja elokuvien lesborepresentaatioissa toistuvista

: kaavoista. Tiihiin kategoriaan kuuluvat sellaiset elokuvat kuin Klsslng

' lessica Stein (Yhdysvallat 2001), John Saylesin Lianna (Yhdysvallat
1983) ja Suzanna Danuta Waltersin esimerkkiniiiin kiiyttiimii Three of

, Hearts (Yhdysvallat 7993), joista viimeksi mainitussa kahden naisen
, kerrotaan toistuvasti loytiineen toisensa ja aloittaneen suhteen toisen

tultua miehen loukkaamaksi23. Kyseinen kaava toistuu Mullan alla -
, sarjassa, jossa kuvataan useita Clairen epiionnistuneita miessuhteita24.

Ensimmdisellii tuotantokaudella Claire rakastuu Gabriel Dimasiin (Eric

Balfour), joka yritt2i?i tehdii itsemurhan huumeiden yliannostuksella
ja joutuu ongelmiin lain kanssa. Kolmannella tuotantokaudella Claire
seurustelee sitoutumishaluttoman muusikon Philin (I.P. Pitoc) kanssa,
jonka jiilkeen opiskelutoveri Russell saattaa Clairen raskaaksi ja pettiiii
tiitii heidiin taideopettajan, Olivier Castro-Staalin (Peter Macdissi),

, kanssa. Claire tulee siis toistuvasti miesten pettiimiiksi ja loukkaamaksi;
: kaikki hiinen miessuhteensa piiZittyvdt onnettomasti. Tiissii kontekstissa
, Clairen samaistuminen kuluneen miesvitsin2s performanssinsa aluksi

kertoneeseen Edieen ja se, etta Claire kokee lesbosuhteen Edien kanssa

hyviiksi vaihtoehdoksi, tulevat katsojalle ymmiirrettiiviksi. Clairen mie-
lestii pettymys miehiin ja ajatus siitd, ettii suhteessa samaa sukupuolta
olevaan Edieenhdnen olisi mahdollista tietiiii suurin piirtein mitii Edie
ajattelee ja tuntee, johtaa ajatukseen homouden helppoudesta: "Olisi
niin paljon helpompaa olla homo."26 Nein sarjassa kiiytetiiiin hyviiksi
lesborepresentaatioille tyypillistii kaavaa ikiiiin kuin pohjustamaan ja

perustelemaan naissuhdetta.
Toinen konventionaaliseksi miiiiriteltiivissii oleva piirre Clairen ja

: Edien suhteen kuvauksessa on suhteen pii?ittyminen ja Clairen pa-
laaminen miessuhteisiin. Televisiosa{oissa, joissa kuvataan nuorten

, naisten lesbosuhteita, lesbous jiiii nimittiiin usein kokeiluksi2T. Niiin
, on esimerkiksi O.C.:ssa (The O.C., Yhdysvallat 20O3-nykypiiiv2i) sekii

Waltersin mainitsemassa Viiden jutussa (Party of Fioe, Yhdysvallat

' 1994-2OOO)", jossa eriis piiiihenkiloistii ihastuu naisopettajaansa. Myos
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Clairen naissuhde jiiii kokeiluksi Clairen vetiiytyessii suhteesta Edi-
en kanssa. He kiiyviit seuraavanlaista keskustelua, josta niikyy syyt
suhteen katkeamiselle:

Claire: Minun mielestiini sinii olet siistein ja kaunein ihminen, jonka olen
ellimtisslini n?ihnyt ja minA ihailen sinua niin helvetin paljon.
Edie: No, totta kai.
Claire: Ja sinli olet todella seksikiis. Tarkoitan, siis tunnen, todellakin, ettii
sinti vediit minua puoleesi. Mutta kun katson tiitii koko juttua objektiivi-
sesti...
Edie: Kiinnostus on esteettistd.
Claire: Niin, aivan. Se on luovaa, ja taiteellista...
Edie: ...ja iilyllistii ja fyysistii...
Claire: Kyllii! Mutta ei valttamAtta seksuaalista.
Edie: Sinli et ole kiinnostunut naisten naimisesta.
Claire: Luulin, ettii olin.
Edie: Paska.

Claire: Paska. Mutta niihtyiini sen kun sin2i sait orgasmin, minii todella,
todella haluan sellaisen. Voi helvetti!2e

Vaikka Claire ihailee Ediet?i ja samastuu tdhdn, hdnen tunteensa
eivdt ole seksuaalisia. Toisin on suhteessa ]immyyn, joka on kuullut
Edielte, ettei Claire ole koskaan saanut orgasmia. Asian korjaamiseksi
Jimmy tarjoutuu testaamaan Clairen kanssa uutta seksitekniikkaa,
joka johtaa seksiin ja Clairen ensimmdiseen orgasmiin. Vaikka suhde
Edieen niiyttiiytyy tdmdn jiilkeen vain kokeiluna, ei sa4a "vahvista
heteroseksuaalisen romanttisen parin keskeisyyttii"3o. Clairen ja
jimmyn suhde on fyysinen, ei romanttinen, ja varsin lyhyt. Niiin
ollen naissuhteen jiilkeinen suhde heteromieheen ei suoraviivaisesti
niiyttiiydy paluuna oikeana pidettyyn heteroseksuaalisuuteen kuten
monissa aiemmissa television ja elokuvan lesborepresentaatioissa3l.
Sen sijaan Clairen ja Jimmyn suhde poikkeaa fyysisyydessiiiin ja
lyhyydessiiiin romanttisen elokuvan kaavasta ja niiyttiiytyy erii?illii
tavalla pervona, epdnormatiivisena, sekii myos suhteena, joka saa
alkunsa nimenomaan naisen seksuaalisista tarpeista.

Edien ja Clairen suhteen piiiittymisen jiilkeen Edie ndhdddn sarjassa
vain yhden kerran kohtauksessa, jossa Claire yrittiid saada hdnet tans-
simaan kanssaan bileissii. Edie torjuu Clairen yritykset sanoen, ettei
maailma ole Clairen oma kemianviilinesetti ja kiiskien tiitii jiittiimiiiin
hdnet rauhaan32. Tdmdn lisiiksi Anita viilittiiii Edien viestin Clairelle
tdmdn mennessd tapaamaan Edietii edellii siteeratun keskustelun jiil-
keen. Toisin kuin elokuv assa Three of Hearts, jossa lesbonainen laittaa
omat tunteensa syrjiiiin ja ryhtyy tukemaan heteromiestd oman entisen
tyttoystiiviin valloittamisessa,33 Edie kuvataan lesbohahmona, jolla on
valta piiiittiiii mitii tapahtuu suhteen jiilkeen. Edien suuttumus Clairea
kohtaan viilitetiiiin katsojalle Anitan sanomana. "Koska olit lesbo jotain
kokonaista kaksi minuuttia. Ja sitten yhtiikkiti et ollutkaan. Sen lisiiksi htin
[Edie, NK] ssnoi, ettii hiinen tussunsa niinkuin tillijtti sua. Se ei todellak{un
ole siistiii."3a Edien ja Clairen suhteen piiAttymistii seuranneet tapah-
tumat ovatkin yksi esimerkki sarjan homosensitiivisyydestii ja sen
tavasta kuvata homoseksuaalisuutta nimenomaan pervohahmojen

: E Claire: "l think you are

: the coolest and most beau-

1 tiful person l've ever seen
i in my life and I admire you

r so fucking much."
Edie: 'Well, of course."

r Claire: "And you are totally

: hot. I mean, I feel that, I

: really do, and l'm like, so

: pulled to you. But when

: I look at this whole thing

objectively..."

Edie: "The attraction is

aesthetic."

Claire: "Well, yeah. lt's

creative, and artistic..."
Edie: "...and intellectual

and physical..."

Claire: "Yesl But not
: necessarily sexual."
r Edie: "You're not into
i fucking women."

Claire: "l thought lwas."
Edie: "Shit."

r Claire: "Shit. But after
seeing your orgasm, I real-

, ly, really want one. Fuck!"

: Kdiinnos kirjoittajan.

, 'o Walters 2001, 167 .

:

: 31Ks. esim. Stacey 1997.
i

32 "The world's not your
i own private fucking

chemistry set, Claire, Just

, stay away from me. Leave
r me the fuck alone."

: 33 Ks. Walters 2001,

i 166-167.

; 'o 
"Braurra you were

r a lesbian for about two
whole minutes. And then

: suddenly, you weren't. 0n

r top of that, she said you

: got all, like, grossed out
r by her pussy. That's totally

not cool."
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3s Kiilin Liihikuvan

toimituskuntaa sekd Heidi

Kurvista katsaukseni

kommentoinnista.

ja heidiin kokemuksensa kautta.

Lopuksi

i 
Yhteenvetona voidaan sanoa, etta Mullan alla nayttaytyy sarjana, jossa

seksuaalisuutta kuvataan monimuotoisesti, hienovaraisesti ja tavalla,
, jota nimitiin homonormatiivisen sijaan homosensitiiviseksi. TAmii
, koskee myos sarjan tapaa kuvata kahden nuoren naisen - Clairen ja

Edien - vdlinen suhde sarjan neljiinnellii tuotantokaudella.
Clairen ja Edien suhde antaa tilaa Clairen ihailun, samaistumisen

, ja muiden tunteiden ja seksuaalisuuden kuvaamisen lisiiksi myos
, Edien tunteiden ja kokemusten esiintuomiselle. Sarja hyodyntiiii joi-

takin televisiosarjojen konventioita kuten lesbosuhteen pohjustamista
epiionnistuneilla miessuhteilla sekl suhteen jtiiimist?i kokeiluksi.

, Samanaikaisesti se kuitenkin kuvaa lesbosuhdetta selkeiisti sen osa-

, puolten ndkokulmasta eikii suhde korosta piiiittymisensiikiiiin jiilkeen
, heteroseksuaalisen romanssin keskeisyyttii. Lisiiksi sarja tuo juonen

kautta televisioon esimerkiksi kohtauksen, joka kyseenalaistaa kat-
seen naisruumista objektivoivan luonteen ja asettaa kahden nuoren

, naisen viiliset katseet etualalle. N2iin ollen sarja kuvaa lesbosuhdetta
, homosensitiivisen pervosti, kuten olen tdssd katsauksessa pyrkinyt
, osoittamaan. Mullan alla -sarlanviimeisiii iaksoja katsoessani tunnen-

kin suurta surua Fisherin perheen tarinan pii?ittymisestii. Sarja jiittiiii
jiilkeensii suuren aukon, jota useitakin eri pervohahmoja kuvaavien

, sarjojen on vaikea tiiyttiiii.3s
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KIRJAT
Marimekon,
muovin ja Arabi-
an vdriloistoa jiil-
jitt5miiss6 1960-
ja 197O-luvun
vaihteen suoma-
laiskodeista

Tiina Huokuna (2006),

Vallankumous kotona!

- Ark iel iimtin a isu n alin e n
murros'l 960-l uoun lopussa ja
197 }-luau n al ussa. Helsinki:
Yliopistopaino, 22i siaua.

Tiina Huokunan talous- ja
sosiaalihistorian alaan kuu-
luva vditoskirja Vallanku-
mous kotona! - Arkieliimiin
a isuaalinen ffiurros L9 60 -lua un
lopussa ja 1970-luoun alussa
klisittelee suomalaiskotien
esinekulttuu ria 19 60- ja 797 0-
lukujen vaihteessa. Kirjan
iloisen viirikiis kansi on
aikalaisvalokuvineen hou-
kutteleva ja herdttelee hyvin
Iukijakatsoj an kuvittelemaan
ja / tai muistelemaan, millais-
ta arkea nelisenkymmentd
vuotta sitten suomalaisko-
deissa elettiin. Huokunan
viiitostutkimus niiyttiiytyy
kiinnostavana jo siksi, ettd
siind tartutaan kodin ja
arjen teemoihin, joita on
pidetty epiimiiiiriiisinii ja
monimerkityksisyytens ii
vuoksi haastavina. Arjen tut-
kimuksessa on myos tuotu
esiin, kuinka sitd on vaikea
kiisitteellisesti tavoittaa.
Kodin ja arjen ymp2irille on
kehkeytynyt monenlaisia
tutkimustraditioita, joista on
mistii ammentaa, mutta jotka
samanaikaisesti edellyttiiviit
oman tutkimusaiheen pai-

kantamista h1'vinkin moni-
tieteiselle kentiille.

Huokuna toteaa arkielii-
mdn rajautuvan tutkimuk-
sessaan liihinnii koteihin ja
kotien esinekulttuureihin.
Sisiillysluetteloa katsomalla
kotien arki ja esineisto eiviit
kuitenkaan tunnu olevan
tutkimuksen keskiossii. Laa-
juudeltaan selkeiisti eniten
painoarvoa saa luku "Arki-
eldmiin esinemurros", jossa
kiisitellAiin Marimekon yri-
tysperiaatteita ja tuotantoa,
Arabiaa kiiyttoesineiden
tuottajana ja Kaj Franckia
sen keskeisend hahmona
sekd muovia materiaalina ja
Sarvista yrityksenii. Mutta
missd on luvattu koti? Vaik-
ka Huokunan valitsemien
Marimekon ja Arabian tuot-
teiden paikka suomalaisen
muotoilun kanonisoidussa
kertomuksessa on ollut ja on
yhii epiiilemdttd keskeinen,
niin niiden monet merkityk-
set nimenomaan kotien arjen
kiiytiinnoissli j iiiiviit teokses-
sa suppeahkolle kiisittelylle
verrattuna siihen, mit?i kirjan
otsikko ja johdanto antavat
ymmiirtiiii. Huokunan tar-
kastelussa 7960- ja 7970-lu-
vulla tuotetut suomalaisen
taideteollisuuden esineet
suunnittelijoineen muodos-
tavat teoksen pddjuonteen,
jonka yhteys esineiden kiiyt-
totapoihin j a merkityksenan-
toihin kodeissa jiiii sivuosan
asemaan. Sisiiltoii ajatellen
teoksen otsikointia olisikin
voinut painottaa toisin.

Tutkimuksen aineisto si-
sdltdd muun muassa Aaots-
kar vuosiketat 1967-7975,
Anttilan 1960- ja 1970-luvun
alun tavaraluetteloita, Suo-
malaisen Kirjallisuuden Seu-
ran vastaajaverkoston kautta
vuosina 2003 ja 2004 keriityn

Kotikutoista-kyselyn ai-
neiston 1960-luvun kodista,
Designmuseon muotoilij are-
kisterin muotoilijahaastatte-
luita, Marimekon ja Arabian
tuoteluetteloita, Arabian
henkilostolehden Saaise-
pon ia Muoviyhdistyksen
Muooiaiesti-lehden juttuja,
Sarviksen tuotekuvastoja
sekii Helsingin kaupun-
ginmuseoon 1970-luvulla
kootun ja tallennetun Koti-
kaduilla-aineiston. Lisiiksi
Huokuna on haastatellut
Muoviyhdistyksen toimitus-
johtajaa Hannele Heikkiliiii,
Arabialla tyoskennellyttii
Marjatta Pauloffia, suunnit-
telija Ristomatti Ratiaa sekii
Aa o t akn n toimitussihteerind
ja -paallikkond toiminutta
Sirkka-Liisa Lehtist2i. Kaiken
kaikkiaan aineisto on varsin
vaikuttava ja runsas.

Kirjavuudessaan Huoku-
nan aineisto on myos haas-
teellinen, mikd on kenties
johtanut tiettyihin ongel-
miin tutkimusotteessa. Hdn
kiiyttiiA osaa materiaaleista
sekd faktuaalisina liihteinii
tutkimusperiodistaan ettd ai-
neistona, jota hiin pyrkii ana-
lysoimaan narratiivisuuden
ja arkieliimiin teoretisointien
kautta. Metodologisen ldhes-
tymistavan selkiyttiimiseksi
niin aineistojen kiiyttotapoja
kuin niiden erityisyyttii ja
syntymekanismeja olisi kan-
nattanut pohtia enemmdn.
Huokuna kiiyttiiii rinnakkain
narratiivin ja tarinan kiisittei-
td ja antaa niille seuraavan-
laisen mddritelmdn: "Tiissii
tutkimuksessa tarinat ovat
sekii yksilostii ympiiristoon
siiteileviiii mikrohistoriaa
ettii ilmion tai koko kansa-
kunnan merkitysten ympa-
rille rakentuvia tarinoita."
Miiiiritelmiin laveus jiittiiii
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auki esimerkiksi kysymykset
siitd, miten hhnen tapansa
kiiyttiiii tarinan kiisitettii
suhteutuu diskurssin kii-
sitteeseen ja kuinka hiin
ymmiirtiiA narratiivien ja
reaalisen vdlinen suhteen.
Tulkintani mukaan Huoku-
na esittdii tutkijan positionsa
sellaisena, jossa hiin kerd6,
luokittelee ja analysoi tar-
kastelemaansa ajanjaksoa
koskevia, jossain ikiilin kuin
jo "valmiina" olevia kerto-
muksia. Ndin hdnen oma
positionsa 1960- ja 1970-lu-
kujen kotien kiiyttoesineisiin
liittyvien tarinoiden raken-
tajana ja tuottajana ei tule
juuri reflektoiduksi. Paikoin
Huokunan tarkastelussa
hiimiirtyy se, ettd ollaan
tekemisissd rakennettujen
esitysten, representaatioi-
den, kanssa. Thrkoitan sitd,
ettd esimerkiksi Aaotakan
jutut kuvineen osaltaan
tuottaaat kiisityksiii kotien
esinemaailman muutoksista
tai unelmakodeista, eiviitkii
vain kuvaa jotain oikeissa
kodeissa tapahtuvaa.

Huokuna toteaa, ettii vi-
suaalista murrosta on sosi-
aalihistoriassa tuotu harvoin
esiin, mutta eksplikoimatta
j2iii, millainen on hdnen oma
tulokulmansa visuaalisuu-
den tutkimiseen. Visuaali-
suuden mddrittelemetta jat-
tdminen niikyy myos siinii,
ettd Huokuna ei kirjoita auki,
mikii rooli hdnen teoksessaan
on niillii sin?insd ansiokkailla
ja hyvin valituilla kuvilla,
joista piiiiosa esittiili Arabi-
an astiastoja ja Marimekon
kankaita ikiiiin kuin puhtai-
na muotoilutuotteina irral-
laan kiiyttdyhteyksistiiZin ja
kiiyttiijistiiiin. Mukana on
myos valokuvia Kotiku-
toista-aineistosta, joissa koti

elettynii tilana tematisoituu
kiinnostavasti. Kuvatekstien
perusteella moni kuvista on
perhekuville tyypilliseen ta-
paan otettu jouluna ja lasten
syntymiipiiiviijuhlilla. Tiissii
kohdin olisi ollut kiinnos-
tavaa lukea Huokunan tul-
kintaa esimerkiksi pdytien
kattauksista ja siitii, miten
hiin ymmiirtiid kuvat esi-
tyksinii nimenomaan arjen
visuaalisesta murroksesta.

Suomalaisen muotoilun
kanonisoitua kuvastoa

uusintamassa

Suomen 1960Juvun j a 7970-
luvun alun arkieliimiin
murrosta kontekstualisoi-
vina seikkoina Huokuna
paikantaa elintason nou-
sun, television yleistymisen
ja sen tuomat vaikutteet,
muuttoliikkeen maalta kau-
punkeihin, poliittisesti ak-
tiivisen opiskelijaliikkeen,
nuorisokulttuurien muodit
sekA asenneilmapiirin muut-
tumisen suotuisammaksi
kulutusmahdollisuuksien
tavoittelua kohtaan. Yhtenii
teoksen ansiona pidiinkin
sitd, kuinka 7960- ja 7970-lu-
kujen historiallista kontekstia
rakennetaan "makrotasolla"
laaja-alaisesti. En kuitenkaan
ole aivan vakuuttunut siitii,
ovatko vallankumous tai
murros relevantteja sanoja
kuvaamaan sitii, mitd ta-
pahtui (tai oli tapahtumatta)
suomalaiskotien esinemaail-
massa 1960luvun lopussa ja
1970-luvun alussa. Lukijana
minulle jiii hiukan arvuutte-
leva olo sensuhteen, tulisiko
Huokunan viiittiimii kotien
visuaalisesta murroksesta
ymmiirtiiii laajamittaisena
7960- ja 1970-lukujen ko-
tikulttuurin ilmionii vai

pitiiisiko sitii tulkita pikem-
minkin suurten ikAluokkien
kaupunkilaiseen ja korkeasti
koulutettuun osaan liitty-
viiksi kiilinteeksi.

Huokunan tutkimuksessa
niikyy viitteit2i siitii, kuinka
kuluttajien ja esimerkiksi
Arabian taideteollisten pyr-
kimysten intressit eivdt aina
kohdanneet toisiaan. Kulut-
tajaperspektiiviii olisi voinut
vahvistaa tarkastelemalla
sitii, millaisille kuluttajaryh-
mille tiettyjii Marimekon
kankaita tai Arabian astias-
toja markkinoitiin. Koska
Arabian valikoimassa oli tar-
kasteluperiodilla tyyliltiiiin
erilaisia astiastoja, olisi ollut
kiinnostavaa lukea lisiiii siiti,
millaisille kuluttajasegmen-
teille esimerkiksi pelkistettyii
talonpoikaisuutta henkiviiii
Ruskaa tai kuvioinniltaan
rehevdd Paratiisia mahdol-
lisesti kohdistettiin. Entii
erosiko niiden markkinointi
jotenkin Sarviksen muovias-
tiaston Katrillin mainonnan
tavoittelemasta kohdeylei-
sostii? Uusien tuotteiden
markkinoinnin puhetavoissa
rakentuneiden kuluttajakii-
sitysten olisi suonut nousta
Huokunan tutkimuksessa
enemmdn esiin. Esimerkiksi
Minna Sarantola-Weissin
v iiitoskirj ass aan S oha aryhm iin
liipimurto (2003) esittiimillii
niikemyksilla 1960- ja 7970-
lukujen huonekalumallisto-
jen monipuolistumisesta ja
ikdkausien muodostumisesta
markkina-argumentiksi olisi
saattanut olla kaikupohjaa
Huokunankin aineistossa.
Olisiko Marimekon teks-
tiilien, Arabian astiastojen
tai muoviesineiden mark-
kinoinnin segmentoinnista
kenties loytpyt yhtalaisyyk-
sid "nuoren kodin" huoletto-
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mien ja rentojen kalusteiden,
arvokkuuteen ja mukavuu-
teen yhdistettyjen perin-
teisten kokonaiskalustojen
tai talonpoikaisromantiik-
kaa ilmentiineiden tukevien
miintyisten pirttikalusteiden
tematisoinneista?

Arabiasta ja Marimekosta
muovimateriaaleihin keskit-
tyvii luku tuo selkeimmin
esiin arjen kiiytiinnoissii
tapahtuneita muutoksia. Ai-
emmin liihinnii korvikkeek-
si mielletty ja v2iheksytty
muovi syntyy Huokunan
mukaan ikiiiin kuin uudel-
leen 1960-luvulla, jolloin
sen kiiytto moninkertaistui
ja kiiyttomahdollisuuksia
alettiin soveltaa laajasti. Hiin
korostaa, ettd muovi koettiin
erityisesti arkiaskareiden
helpottajana, koska muovi-
esineiden avulla tyotehtavat
keveniviit ja ruoanlaiton vdli-
neistii ja siiilytysastioista tuli
helposti puhtaana pidettiiviii
j a yleensiikin kiiytettiivlydel-
tddn parempia. Kiinnostava
on Huokunan havainto siitd,
ettd muovisen arkitavaran
pinnat, viirit ja ulkoiset mi-
tat eivdt useinkaan j?iiineet
kiiyttiij iensii mieliin. Kotiku-
toista-aineiston kertomuksia
analysoidessaan Huokuna
puolestaan tuo esiin, ettd
Arabian astiastoilla miellet-
tiin olevan vahva identiteetti
ja niitii siiilytettiin pitkiiiin.
Muovisen arkitavaran un-
holaan painumisen mah-
dollisia syitii tutkimuksessa
olisi voinut pohtia hivenen
enemmdn. ]ohtuivatko muo-
vituotteisiin liittyviit viihiii-
set muistikuvat esimerkiksi
niiden edullisuudesta, Ara-
bian astiastoihin verrattuna
lyhyehkostii kiiyttoiiistii, ma-
teriaalin kalseudesta, mark-
kinointitavasta, kuviottomis-

ta pinnoista vai siitii, ettd ne
miellettiin ensisijaisesti arjen
tyoskentelyii helpottavina
viilineinii, jolloin niitii ei jaaty
katsomaan j a hypistelemiiiin
"esineind sindnsd"?

Huokunan teos liittyy
tietyin osin sellaisiin taide-
teollisuuden historiaa kiisit-
televiin tutkimuksiin, joita
miiiirittAii "tiihtimuotoilijoi
hin" ja heidiin tuotteisiinsa
keskittyminen. Tiillii on vai-
kutuksensa tutkimusaj anjak-
son kotien esineistostd muo-
dostuvaan kuvaan. Entiipii
jos tutkimuskohteeksi olisi
valittu vaikkapa halpatuon-
nin tuotteita? Tiissii mielessii
Anttilan postimyyntiluette-
Iot muodostavat oivallisen
aineiston, josta olisi ehkii
kuvitellut loyty'viin vaihto-
ehtoisia niikokulmia siihen,
millaisia tuotteita kuluttajille
markkinointiin ja millaisin
argumentein. Anttilan pos-
timyyntiluetteloiden ana-
lysointi jiiii tutkimuksessa
kuitenkin melko viihiiiseksi,
eikii tekstistd saa kovin
hyviiii kiisitystii siitii, mitii
muuta kodin kiiyttoesineis-
toii luetteloissa oli tarjolla
kuin "Arabian laatua Antti-
la-hinnoin". Tiissii mielessd
Huokunan teksti uusintaa
kanonisoitua kuvastoa suo-
malaisista muotoilun iko-
neista ilman ettii kiisitys
1960- ja 1970-lukujen kulu-
tustuotetarjonnasta merkit-
tii viisti monipuolistu isi.

Suomalaista 79 40- ja 1950-
lukujen taideteollisuuskes-
kustelua viiitoskirjassaan
tutkinut Harri Kalha (1997)

on todennut, kuinka moder-
nin arkitavaran mainonnassa
kuluttajana implikoitui tyy-
pillisesti kodintekij ii-nainen,
kun taas muotoilijana ia
varsinkin "muodon uudis-

tajana" niiyttiiytyi konkreet-
tisesti ja symbolisesti mies.
Esineiden luova valikointi ja
kattaus esitettiin areenoina,
joilla nainen sai osallistua
kodin kokonaistaideteoksen
luomiseen. Kalhan mukaan
taideteollisuudessa femi-
niiniseksi mielletyn kotoi-
suuden kontekstia ei voitu
pyyhkia kokonaan pois,
minkii vuoksi modernisti-
sen ideologian painotuksia
taivuteltiin siihen suuntaan,
ettii ne saatiin istumaan
taideteollisuuden tarpeisiin.
Kritiikin kohteeksi ei otettu
kotia siniinsd, vaan porva-
rillinen runsaus ja koris-
teellisuus. Myyntivoittojen
tavoittelussa modernistises-
ta koristeettomuuden ihan-
teesta kuitenkin jouduttiin
Kalhan mukaan osittain
luopumaan.

Olisi ollut kiinnostavaa,
jos Huokuna olisi pohtinut,
miltii Kalhan niikemykset
kodin, koristeellisuuden ja
feminiinisyyden kytkok-
sestii niiyttiiytyiviit 7960- ia
1970-luvun keskusteluissa
kotien kiiyttoesineistii. Ra-
kentuiko kotiin suunnattu-
jen taideteollisuustuottei-
den kuluttajana edelleen
perheelleen omistautuva
kodintekijii-nainen vai alet-
tiinko niiden markkinointia
kohdistaa yhd enemmdn
nuorille (hetero)pareille,
kuten Minna Sarantola-Weis-
sin (2003) mukaan tapahtui
kodinkalustemainonnassa?
Entii jiiiko modernin arkita-
varan kohdalla feminiiniseen
kodikkuuteen tai koristeelli-
suuteen liitetty "uhka" taka-
alalle muotoilukeskustelujen
kiinnittyessii 1960-luvun
lopulta ldhtien lisiiiintyviis-
s?i mii2irin julkiseen tilaan,
yhteiskunnalliseen suunnit-
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teluun ja energiapoliittisiin
kysymyksiin?

Eliittikertomus ja vasta-
kertomus aikalaiskoke-

muksina

Huokuna nimeAd tutkimuk-
sensa taustaksi 1960-luvun
yhteiskunnallista murrosta
kuvanneen e I ii t tiker t o muks en,
jonka hiin miidrittelee kor-
keakouluopiskelijoiden yh-
teisestd kokemuksesta syn-
tyneeksi aikalaiskokemuk-
seksi. Tiille aastakertomuk-
s eksi han asettaa arkieldmdn
visuaalisen murroksen 1960-
luvun lopussa ja 1970-luvun
alussa. Vastakertomuksesta
h2in eriyttiiii seuraavat ala-
kertomukset: kansallinen
kertomus, kertomus vauras-
tumisesta, kertomus esine-
kulttuurista sekd kertomus
modernin viirin ja muodon
murroksesta. Kansallisella
kertomuksella Huokuna
tarkoittaa taideteollisuuden
muotoilijoiden ja esineiden
ympiirille rakerurettuja kan-
sallisia merkityksiii. Vau-
rastumisen kertomuksella
hiin viittaa suureen uusien
asuntojen mddrddn, asumis-
tason paranemiseen ja ko-
tien esineistcin niukkuuden
viiistymiseen. Kertomuksen
esinekulttuurista Huokuna
yhdistiiii modernin kulu-
tusyhteiskunnan teemaan,
moderniin uuden tavoitte-
luna sekd nuorisomuodin
leviAmiseen. Kertomuksen
modernin viirin ja muotojen
murroksesta hiin miiiirittelee
oman tutkimuksensa ydin-
alueeksi. Huokunan mukaan
viirit ja muodot siirtyiviit
1960Juvulla ulos siitii as-
teikosta, jossa sitii edeltiiviit
muutamat vuosikymmenet
oli pitiiydytty. Tiirkeiinii
tiihiin kertomukseen kuulu-

vana keskeisend elementtind
hiin esittAii muovin tuoteke-
hityksen sekd muovimateri-
aalien mahdollistamat uudet
pyoreiit muodot ja kirkkaat
vd,rit.

Huokunan tuottama jako
eliitti- ja vastakertomukseen
on kiinnostava, mutta se
olisi kaivannut perusteluja
sen suhteen, milld tapaa
ndmd kertomukset asettu-
vat toisilleen vastakkaisik-
si. Hdnen konstruoimiaan
kertomuksia voisi sijoittaa
toiseenkin tapaan. Esimer-
kiksi kansallisen kertomuk-
sen design-tuotteineen ja
tiihtimuotoilijoineen voisi
niihdii myos jonkinlaise-
na eliittikertomuksena. On
esimerkiksi todettu, etta
1 960Juvun yleinen kriittinen
asennoituminen artikuloi-
tui muotoilukeskustelussa
elitistiseksi mielletyn taide-
teollisuuden kritiikiksi (ks.
Sarantola-Weiss 2003). Tiihiin
Iiittyi mycis Huokunankin
esiin nostama Kaj Franckin
vaatimus anonyymistd tai-
deteollisesta muotoilusta.
Lisiiksi voi pohtia, missA
mddrin kertomus akateemi-
sesti painottuneesta opiske-
lijaliikkeestii on tulkittavissa
vastakkaiseksi Marimekon
voimakasvdristen ja isokuvi-
oisten kankaiden merkityk-
sellistdmisen kanssa. Esimer-
kiksi Maija Isolan kohdalla
Huokuna toteaa, kuinka
Pariisin opiskelijaliikkeen
mielenosoitukset vaikutti-
vat suunnittelijaan niin, ettd
hiin otti kantaa maalaamalla
sarjan vallankumoustaulu-
ja ja populaarikulttuurisia
kangasmalleja. Tiissii mie-
lessii opiskelijaliikkeeseen
kiinnittyvii "eliittikertomus"
ei niiyttiiydy ehkii niinkiiiin
vdrien ja muotojen muutok-
sen kertomukselle vastak-

kaisena, vaan jonain, josta
ainakin osa suunnittelijoista
ammensi vaikutteita omaan
tyohonsii.

Yhtenii Huokunan vditos-
kirjan etuna pidiin sitd, ettA
se on helposti liihestyttiivii
laajemmallekin lukijakun-
nalle kuin akateemiselle
yleisolle. Sitii voisikin suo-
sitella kaikille, joita kiinnos-
taa Marimekon, Arabian ja
Sarviksen yritystarinat tai
niiden keskeiset suunnitte-
lijanimet ja tuotteet 1960- ja
197O-lukujen kontekstissa.
Teos ansaitsee tunnustusta
haasteelliseen ja melko niu-
kalti Suomessa tutkittuun
liihimenneisyyden mate-
riaaliseen kulttuuriin tart-
tumisesta. Erityiskiitoksen
voi antaa kirjan ulkoasulle
ja niiyttiiviille kuvitukselle.
Kotikutoista-aineiston ja
Atsotaknn kuvista olisi tosin
voinut saada enemmiinkin
irti. Tutkimuksen puuttee-
na pidiin sen kiisitteellistii
epiitarkkuutta ja joidenkin
tyon kannalta keskeisten
kiisitteiden, kuten kodin ja
visuaalisuuden, ottamista
annettuna. Analysoinnissa
olisin kaivannut paikoin
kriittisempiid otetta aineis-
toihin ja niiden tiukempaa
punomista teoreettiseen
viitekehykseen sekd tutkijan
oman position reflektointia
merkitysten tuottajana. Ko-
konaisuutena teos antaa hy-
viin kuvan taideteollisuuden
1960-luvun ja 1970-luvun
alun keskeisistii suomalais-
toimijoista ja design-ikonin
aseman saavuttaneista taide-
teollisuuden tuotteista, kun
taas kodeissa muovautuneet
esineiden kulttuuriset merki-
tykset ja kiiyttotavat jiiiiviit
turhan ohuelle kiisittelylle.

Anne Soronen
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KIRJAT
Nikokulmia
mullan alle

Kim Akass I Janet McCabe
(eds.): Reading Six Feet Under

-Ta to die for. I.B. Tauris:

London €t New Y0rk,2005.
249 siaua.

Kim Akassin ja ]anet Mc-
Caben toimittama teos on
osa heidiin nykytelevision
draama- ja komediasarjoja
kiisitteleviiii kirjasarjaansa.
Siinii on aiemmin, vuonna
2004, julkaistu vastaavan-
lainen artikkelikokoelma
Sinkkueltimtisfa ja sittemmin
teokset L-koadista ja TtiYdel-
lisistti naisisfa. Kuten muut
sarjan teokset, myos Reading
Six Feet Under - Ta to die for
on akateemista analyysiii
ja populaarimpaa materi-
aalia yhdistelev2i julkaisu,
joka sistiltiiii muun muassa
oppaan sarjan jaksoihin,
hautausurakoitsij akirj ailij an
kirjoittaman omakohtaisen
tekstin sekii kaksi sarjan in-
noittamaa runoa. Niiin ollen
se ei ole konventionaalinen
akateeminen julkaisu vaan
niiyttiiii tavoittelevan myos
laajempaa yleisoii.

Toimittajien kirjoittama
johdanto yhdistelee oma-
kohtaisia kokemuksia hauta-
j aisj 2irj estelyistii, kriitikoiden
sarjasta esittiimiii arvioita,
sarjan luojan Alan Ballin
esittely2i sekd teoriaa. Teok-
sen tavoitteeksi esitetddn
pohtia, mitd Mullan alla
kertoo nyky-yhteiskunnas-
ta. Vaikka Yhdysvaltoja ei
mainita suoraan, viittaavat
johdannon maininnat toistu-
vasti juuri Yhdysvaltoja kos-
kettaneisiin ilmioihin WTC-
tornien iskuista Vietnamin
sodan jiilkeisiin tapahtumiin,
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republikaaneihin ja Water-
gate-skandaaliin. Piirre on
liisnii liihes koko teoksessa
kirjoittajien viitatessa esi-
merkiksi samaa sukupuolta
olevien parien avioliitto-oi-
keuksiin ja Oprah'aan Niiin
ollen niikokulma on varsin
Amerikka-keskeinen vaikka
teoksen kirjoittajat edusta-
vat Yhdysvaltojen lisiiksi
muita angloamerikkalaisen
maailman maita kuten Iso-
Britanniaa ja Australiaa. Teos

avautuukin parhaiten yh-
dysvaltalaista yhteiskuntaa
ja kulttuuria tunteville.

Kirjassa on kaiken kaik-
kiaan 16 tekstid, jotka on
jaettu teemoittain viiteen
osioon. Ne keskittyvdt muun
muassa suremiseen ja me-
lankoliaan (toinen osio),
naissubjektin niikyviiksi
tekemiseen (kolmas osio) ja
maskuliinisuuteen (neljiis
osio). Lisiiksi teoksen teks-
teissd tarkastellaan sarjaan
liittyviii teemoja kuten maa-
gista realismia, gotiikkaa
ja patologian pornografiaa.
Sarjaa kiisitell2i?inkin moni-
naisesta niikokulmasta nos-
taen esille hyvinkin erilaisia
teemoja. Tdmd on toisaalta
myds teoksen heikkous ar-
tikkeleiden jiiiidessii irralli-
siksi puheenvuoroiksi sen
sijaan ettii ne keskustelisivat
keskenddn.

Kokoelman parasta antia
on Samuel A. Chambersin
artikkeli Reaisiting the closet:
reading sexuality in Six Feet

l.Lnder, jossa h?in tarkastelee
erdstd sarj an henkilohahmoa
ja tiimiin seksuaalisuutta he-
teronormatiivisuuden kaut-
ta. Artikkeli pohjaa Cham-
bersin aiempaan, vuonna
2003, julkaistuun artikkeliin,
jossa hiin tarkasteli David
Fisherin (Michael C. Hall)

hahmoa kiiyttiien aPunaan
Eve Kosofsky Sedgwickin
lanseeraamaa kaapin ePiste-
mologian kiisitettii. Teokses-

sa julkaistussa artikkelissaan
Chambers keskittyy sarjan
kolmannen tuotantokauden
tapahtumiin. Hdn vertaa
Russellia (Ben Corvin) Da-
vidiin, jonka homoseksuaa-
lisuudesta sekii David itse
ettii katsojat ovat varmoja.
T?istii johtuen katsoiilla on
tietynlainen epistemologi-
nen etu suhteessa Davidiin,
jonka seksuaalisuus on selvd,
ikiiiin kuin piiiitetty. Russel-
lin kohdalla tilanne on kui-
tenkin toinen, koska hiin ei
koskaan sano olevansahomo
tai hetero. Katsoja lukee
Russellin seksuaalisuutta
Clairen kautta eikii kumPi-
kaan saa kovasta tahdostaan
huolimatta selville totuutta
asiasta. Niiin ollen Russellin
seksuaalisuus ei ole jaykka
tai muuttumaton, se ei ole
koskaan selviisti luettavissa.
Chambersin mukaan juuri
tiimii hahmon erddnlainen
lukukelvottomuus ravistelee
uskoamme seksuaalisuuden
jZihmeyteen ja vakauteen kY-
seenalaistaen samalla hetero-
normatiivisen yhteiskunnan
tekemiii oletuksia.

Mainitsemisen arvoisia
ovat myos Brian Singletonin
artikkeli Queer ing the Chur ch :

sexual and spiritual neo-or-
thodoxies in Six Feet Under
sekii Robert Deam Tobinin
artikkeli camp-estetiikasta
ja suremisen strategioista.
Tobinin artikkeli tarjoaa
oivaltavan ndkokulman sar-
jaan esittiiessddn, ettd MUI-
lan alla kiiyttiiii retoriikkaa
homoseksuaalien suhtautu-
mistavasta AIDS:iin ja osia
siit2i diskurssista kiisitelles-
sddn kuolemaa. Lisiiksi hiin



toteaa sarjan keskittyviin
maskuliinisuuteen jiittiien
lesbohahmot tarkastelun
ulkopuolelle, mikd nostaa
esille aj ankohtaisia televisio-
sarjoj a kiisittelevien julkaisu-
jen ongelmallisuuden. Sarjan
nelj ?innellli tuotantokaudella
on mukana myos lesbohah-
mo ja naissuhde, johon Tobin
ei kuitenkaan viittaa. Teosta
lukiessa tuleekin toistuvasti
ajatelleeksi, ettii analyysit
olisivat niiyttiineet hieman
erilaisilta mikiili teosta ei
olisi julkaistu kesken neljiin-
nen tuotantokauden ja ennen
viimeistd, viidettii kautta.

Esimerkki sarjan tuotan-
tokausia kokonaisvaltaisim-
min ruotivasta artikkelista
on f oanna di Mattian F isher's
sons: brotherly loae and the
spaces of male intimacy in Six
Feet Under, jossa keskitytiiiin
Nate (Peter Krause) ja David
Fisherin hahmojen ja heidiin
suhteensa tarkastelemiseen.
Lisiiksi di Mattian artikkelin
ansiona on sarjan konteks-
tualisoiminen suhteessa
muihin veljesten viilisiii
suhteita kuvanneisiin sarjoi-
hin. Monissa teoksen muissa
artikkeleissa kontekstua-
lisointi niiyttiiii sen sijaan
unohtuneen.

Ashley Sayeaun artikkeli
Americanitis: self-help and the

American dream in Six Feet

Under puolestaan nostaa
mielenkiintoisesti esille yh-
dysvaltalaiselle kulttuurille
ominaisen self-help eli it-
sehoitoperinteen. Artikkeli
vastaakin osaltaan toimitta-
jien johdannossa esittdmddn
haasteeseen pohtia sitd,
miten sarja kuvaa nyky-yh-
teiskuntaa.

Suurimman pettymyksen
feministiseen tutkimukseen
suuntautuneelle median

naisrepresentaatioiden tutki-
jalle aiheuttaa teoksen nais-
subjektia kiisittelevii osio.
Vahvasti psykoanalyyttisis-
tii liihtokohdista nousevat
artikkelit jiiiiviit hiiiritseviin
yksitasoisiksi eiviitkii ne
tarioa muutamien muiden
artikkelien tavoin uusia, oi-
valtavia niikemyksiii sarjan
naishahmoista. Erityisesti
olisin toivonut perusteelli-
sempaa ja pidemmiille vietyti
analyysia suhteessa Clairen
hahmoon sekii vaihtoehtois-
ta liihestymistapaa psyko-
analyyttiselle tarkastelulle.
Naistutkimuksellisten niiko-
kulmien sijaan queer-tutki-
muksesta nousevat analyysit
ovat kirjan inspiroivimpia
tekstejii.

Kaiken kaikkiaan teos
tarloaa temaattisesti melko
monipuolisen katsauksen
jo piiiittyneeseen Mullan
alla -sarlaan Jiiin kuitenkin
kaipaamaan akateemisem-
paa sekd huolellisempaa
otetta. Monet artikkeleissa
esitetyistii argumenteista
jiiiviit keskenerdisiksi ja
vaikuttivat sarjaa kiinteiisti
seuranneen lukijan mielestii
perusteettomilta. On toki
merkittiiviia, ettd toimitta-
jilla on intoa ja uskallusta
tarttua ajankohtaisiin televi-
siosarjoihin, mutta nopean
julkaisuaikataulun ei soisi
vaikuttavan teosten artikke-
lien sisiiltoon. Huolellisem-
malla kirjoitus- ja toimitus-
tyollii teoksesta olisi voinut
saada perusteellisemman,
analyyttisemman ja ehjem-
md,n kokonaisuuden, joka
kiinnostaisi myos kriittistii
ja perusteltua akateemista
analyysia odottavaa lukijaa.
Lisiiksi, kuten toimitetuissa
artikkelikokoelmissa usein,
artikkelit eiviit keskustele

keskeniiiin tai tiiydennii juu-
rikaan toisiaan vaan jiiiiv?it
omiksi irrallisiksi puheen-
vuoroikseen.

Niina Kuorikoski
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Jotain uutta, jo-
tain vanhaa, jo-
tain kiinnostavaa
ja jotain muuten
vain lis6ttyi
New Media, OId Media. A
History and Theory Reader.

Editedby Wendy Hui Kyong
Chun €t Thomas Keenan. New
York 8 London: Routledge,
2006.478 siaua.

Anglo-amerikkalainen aka-
teeminen kustannustoiminta
keskittyy kasvavassa mddrin
tenttikirjojen tuottamiseen.
Valitettavana seurauksena
on myos kasvava vaikeus
loytiiii uutta ja omaperdistii
tutkimuskirjallisuutta eng-
lanniksi. Suuri osa tutkimuk-
sesta julkaistaan (ainakin
ensin) journaalien kautta ja
sitten opetuskiiyttoon so-
pivien opusten muodossa.
Wendy Hui Kyong Chunin ja
Thomas Keenanin uutukai-
nen Nezu Media, Old Media.
A History and Theory Reader
on samalla tavalla suunnattu
kokoelma mediatutkimuk-
sen keskeisi?i tekstejii, joiden
joukossa tosin on suuri jouk-
ko erinomaista ja oivaltavaa
tutkimusta. Kirja on sekoitus
uutta, vanhaa, kiinnostavaa,
mutta myos liiankin perin-
teistii.

New Media, Old Media on
painopisteeltii?in historial-
listavan media-arkeologisen
tutkimuksen linjoilla. Tee-
man ympdriltii on julkaistu
viime vuosina useampiakin
kokoomateoksia kuten Lisa
Gitelmanin ja Geoffrey Ping-
reen toimittama New Media,
7740-1974, Lauren Rabino-

vitzin ja Abraham Geilin
(toim.) Memory Bytes: His-
tory, Technology and Digital
Culture, David Thorburnin
ja Henry ]enkinsin (toim.)
Rethinking Media Change:
The Aesthetics of Transition
sekd monografioita kuten
Siegfried Zielinskin Deep
Time of the Media. Toward an
Archaeology of Hearing and
Seeing by Technical Means ja
kauan odotettu Anne Fried-
bergin The Virtual Window:
From Alberti to Microsoft (joka
tiitii kirjoittaessa oli vield
ilmestymiittii). Vaikka Nea.,

Media, Old Media-opuksessa
ainoastaan yksi jakso on
nimetty media-arkeologian
mukaan (Archaeology of
Multi-Media), niikyy me-
dia-arkeologinen painotus
osittain muissakin osiois-
sa (Archives, Power-Code,
Network Events, Theorizing
"New" Media). Sivumiiii-
riistii (418) johtuen teos on
iso lukupaketti, joka toimii
epdlineaarisen nettiperi-
aatteen mukaisesti: valitse
itse?isi kiinnostavat piitkiit,
hypi muiden yli.

Valikoivuus onkin hyvii
ohjenuora teoksen lukemi-
seksi. Suuri osa artikkeleista
on jo aiemmin julkaistuja ja
niiden kiisittelytavat poik-
keavat toisistaan ajoittain
paljonkin. Mukaan mahtuu
journalistisempia juttuja,
kuten Julian Dibbellin teks-
ti viruksista, mutta myos
suuri joukko teoreettisesti ja
tutkimuksellisesti haastavia
kirjoituksia, kuten vaikkapa
Wolfgang Ernstin media-
arkeologinen artikkeli sekii
Thomas Levinin teksti iiii-
nen historiasta. Levinin ja
Emstin tekstien lisiiksi alun
arkeologisempaa painotusta
edustaa Thomas Elsaesser,

joka viime aikoina on kir-
joitellut hyviii tekstejii niin
sanotun uuden elokuvahis-
torian ja media-arkeologian
kytkoksistii. Myos Geoffrey
Batchen teksti valokuvan
ja tietokoneen kytkoksistii,
Cornelia Vismann kirjoitus
Out of File, Out of Mind sekdt

Richard Dienstin Breaking
Down, joka perehtyy Co-
dardin Histoire(s) du Ci-
neman aikakerrostumiin,
painottavat media-arkeolo-
gista liihestymistapaa. Kuten
Chun kirjoittaa teoksen alku-
sanoissa, media-arkeologia
juontaa pitkiilti saksalaisesta
hardware-tutkimuksen pe-
rinteestd, jossa Foucault'n
maksiimi tutkia tiedon ja
ajattelun a priori ehtoja on
siirretty teknologiseen kon-
tekstiin. Chun olisi tiissii
yhteydessii voinut myos
mainita Erkki Huhtamon
erilaisen niikemyksen me-
dia-arkeologiasta kulttuu-
risten teemojen (fopos, mon.
topoi) tutkimuksena, mutta
keskittyy Sophienstrassen
Berliini -agendaan. Saksalai-
sen media-arkeologian taus-
tahahmona kummittelee tie-
tysti Friedrich Kittler, jonka
tuotanto on esillii myos tiiss?i
kirjassa kahdella esitelmist?i
muokatulla tekstillii (Science

as Open Source Project ja Cold
War Networks or Kaiserstr. 2,

Neubabelsberg).
Media-arkeologian saksa-

lainen agenda on Kittlerin ja
Emstin j ohdolla tematisoinut
mediahistoriallisen tiedon
asemaa. Kittlerin liikkuessa
entistd eksplisiittisemmin
heideggeriliiiseen olemisen
historian suuntaan, on Ernst
puolestaan artikuloinut omia
ajatuksiaan suhteessa perin-
teisempddn mediahistoriaan.
Kun historiallinen tutkimus
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on jiimiihtiinyt kiinni nar-
ratiivisuuden ajatukseen
historiantutkimuksen pe-
rustavana voimana (niin
historiankirjoituksen kuin
sen kohteiden luonnetta
miiiirittiiviinii logiikkana),
hahmottaa Ernst historialli-
set dokumentit mieluummin
monumentteina.

Saksalaisen suuntauksen
tiiydentiijiiksi toimittajat
ovat liittiineet joukon an-
glo-amerikkalaisesta media-
ja elokuvatutkimuksesta
tuttuja nimiii kuten Tara
McPherson (Reload: Liae-
ness, Mobility, and the Web),
Mary Ann Doane (lnforma-
tion, Crisis, Catastrophe), Lisa
Nakamura (Cybertyping and
the Work of Race in the Age
of Digital Reproduction) ja
Nicholas Mirzoeff (Network
Subjects; or, The Ghost is the
Message). Kirjan ajatuksen
mukaisesti ndmd anglo-ame-
rikkalaisperiiiset artikkelit
"pehmentiivdt" saksalais-
ta hardware-painotusta ja
tarjoavat ndkcikulman me-
diakulttuurin sosiaalisiin
aspekteihin.

Kybertyypittelyi
j a identiteettipolitiikkaa

Lisa Nakamuran uudelleen
julkaistu vuoden 2003 artik-
keli esittelee "kybertyypit-
telyn", joka on digitaalisen
kulttuurin vastine stereotyy-
pittelylle. Rodulliset mddreet
ja rasismi remedioituvat
Internet-kulttuurissa kyber-
tyyppeinii, jotka muodostu-
vat teknisen ja kulttuurisen
yhteisvaikutuksesta (kuten
Lev Manovich on uutta me-
diaa tematisoinut). Toisaalta
uudet verkostoteknologi-
at mahdollistavat erilaisia
kiiyttoliittymid, sosiaalisia

tilanteita ja vuorovaikutuk-
sen tapoja, mutta niimii kyt-
keytyviit elimellisesti kult-
tuuriseen kerrokseen - tai
ideologiaan kuten Nakamu-
ra nimedd - jotka ruumiitto-
muus-intoilusta huolimatta
salakuljettavat ruumiilliset
erot kyberavaruuteen. Na-
kamuran aihe on tiirkeii ja
parhaimmillaan nostaa mie-
lenkiintoisia teemoja esiin
- kuten esimerkiksi aasia-
laisen tyovoiman "kybertyy-
pittelyn" suorituskyborgeik-
si, jotka ylliipitiivAt uuden
median tyotahtia - mutta
teoreettisesti artikkeli on tur-
han perinteinen. Liian suuri
osa anglo-amerikkalaisesta
kyberteoriasta perustuu
perinteiseen representaatio-
analyysiin ja sen taustalla
olevaan epistemologisiin
ja ontologisiin valintoihin.
Digitaalinen kulttuuri toimii
ajatuksen mukaan ideolo-
gisesti representoidessaan
identiteettejii stereotyyp-
pisesti. Tiillainen analyysi
valitettavasti ei onnistu kat-
somaan hienovaraisemmin
niitii identiteettien alittavia
liikkeitii - intensiteettejii ja
affekteja - joiden suhteen
identiteetit ovat vasta tois-
sijaisia. Nakamura puhuu
nettikulttuurin yhteydessii
"rodun remasteroinnista",
jolla hiin viittaa tietyn sis?il-
lon "virittiimiseen" uudessa
(teknologisessa) kontekstis-
sa. Vaikka tdmii on tarkoi-
tettu vain paralleeliksi, pal-
jastaa se, miten representaa-
tioteoriat itsekin uusintavat
identiteettikategorioita. Jos
teknologiat ovat ainoastaan
muotoja sisiilloille, jotka
muokkaantuvat aina uusissa
konteksteissa, mikd on "ide-
ologian" tai representaatioi-
den tuottamien kohteiden

ontologinen status? (ks.
Parisi 2004ja Terranova 2004.
Representaatioajattelun kri-
tiikistii ks. myos Parikka ja
Tiainen 2006.).

Taitavammin identiteet-
tipolitiikkaa ja visuaalista
kulttuuria analysoi Nicholas
Mirzoeff , joka pyrkii histo-
riallistamaan esimerkiksi
webbikamerailmiotii. Kaja
Silvermania seuraten Mir-
zoeff katsoo kameran olevan
monimutkainen suhteiden
verkosto, joka ei redusoidu
teknologiaan tai represen-
taatioon vaan aktivoi appa-
raatin, kiiyttiijiin, katsojan ja
mediumin viilisiii suhteita.
Mediumi merkitsee tiilloin
Mirzoeffille sitii ehtoien ko-
konaisuutta, joka mahdollis-
taa esimerkiksi valoherkiin
f ilmimateriaalin slmtymisen,
kiiyton ja ymmiirtdmisen.
Mirzoeffille webbikamerat
linkittyvAt kameran, peilien
ja perversioiden genealogi-
aan, jossa henkilokohtaisesta
kameraldhetyksestii tulee
mediaalisen halun ilmaisu.
Verkostosubjektit opettele-
vat olemaan itsekin medioita
itse tapahtumassa, jossa ka-
mera kddntyy sisiiiinpiiin ja
subjekti tuntee ilmaisevansa
itseiiiin ja haluaan tdssd hen-
kilokohtaisuuden poltteessa.
Ken Hillisin teksti Modes of
Digital ldentification: Virtual
Technolo gies and W eb cam Cul-
tur e s jatkaa samansuuntaista
perversion ja kyberidentitee-
tin vdlisen kytkoksen ana-
lyysiii - tosin epdonnistuen.
Hillisin esitys on tdynnd
outoja ja perustelematto-
mia paralleeleja fetisismin,
homouden ja telellisniiolon
vAlillii.
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Katastrofeja ja
pehmeAi kontrollia

Mary Ann Doanen alun pe-
rin 1990 julkaistu artikkeli 1r-

formation, Crisis, CatastroPhe
edustaa taas laadukkaampaa
ja teoreettisesti haastavaa
kulttuurintutkimusta. Se
tarkastelee television ja ka-
tastrofin viilistii intiimiii
kytkostii ei niinkiiiin rePre-
sentaatioiden kuin ennak-
koehtojen tasolla: miten
television mediateknologiset
koordinaatit (erityisesti ajal-
lisuus) yhdistyv?it kriisin ja
katastrofin teemaan. Vaikka
katastrofi ensi silmiiyksel-
tii niiyttiiytyy katkoksena
television miiiirittiimiissii
suljetussa temporaalisessa
rytmissd, Doanen mukaan
katastrofi voidaan niihd2i
myos niin sanofunnormaali-
television mdiireiden (kuten
viilittomyys, lZisniiolo, jat-
kumattomuus, hetkellisyys,
unohtuvuus) tiivistymiinii.
Televisio on ainakin tietyllii
tasolla katastrofikone. Toki
myos Doanen artikkelia olisi
voinut vielii syventaa ia pai-
vittiiii ja keskittyd enemmdn
onnettomuuden, kapitalis-
min ja median oleelliseen
kontekstiin, mikd on viime
vuosien aikana korostunut
myos muissa mediatek-
nologisissa konteksteissa,
esimerkiksi nettikulttuurissa
ja softwaressa.

Jos teoksen tarkoituksena
on tarjota uusia teoretisoin-
teja, ovat monet tekstit va-
litettavan perinteisiii. Kuten
sanottua, esimerkiksi Doane
ei pelkiiii liikkua teoreetti-
silla ja abstrakteilla vesillii,
mutta joistakin artikkeleista
teoreettinen heppoisuus
paistaa liipi. Artikkelien va-
Iikointiperusteet ovat tdhdn
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ehkii osittainen syy: vahvoil-
ta teoreetikoilta on piiiissYt
mukaan editoimattoman
oloisia tekstejii. Esimerkiksi
Lev Manovichin Generation
Flash (Flash-estetiikka osana
nettikulttuuria ja nykyisiii
digitaalisen suunnittelun
virtauksia) on hajanainen ja

sisiiltiiii kevyesti perusteltuja
kohtia. Tekstist?i jiiii vaikutel-
ma, ettd se on tehty kiireellii.
Toinen lupaava teoreetikko
Mckenzie Wark kirjoittaa
globaalin tapahtumallisuu-
den oudosta luonteesta.
Wark tematisoi mainiosti
ongelman keskeisyyden
osoittaessaan, miten esi-
merkiksi New Yorkin 9/11
tapahtumat ovat esimer-
killisiii tZillaisesta oudosta
globaalista tapahtumasta
tavassaan ylittiiii kansalliset
rajat, perinteiset ajallisuu-
den rakenteet ja teoreetti-
set kehikot. Tiimii asettaa
myos mediakriitikoille tai
"taktisille intellektuaaleille"
uudenlaisia haasteita hyliitii
liian negatiivinen identiteet-
tipolitiikka ja mediakritiikki
ja osallistua aktiivisempaan
median muuttamiseen tek-
nol ogian sisiiltiip2iin esimer-
kiksi uusien ohjelmistojen
avulla. Samaa teemaa ovat
viime vuosina korostaneet
esimerkiksi Matthew Fuller,
Geert Lovink sekii David
Garcia. Warkinkin artikkeli
tuntuu hieman keskenerdi-
selta, eika hiin pysty vie-
mddn argumentaatiotaan
aivan loppuun saakka.

Monet kirian artikkelien
teoriat pohjautuvat usein
kulttuurintutkimukselliseen
representaatioanal yysiin,
muina toistuvina viittaus-
kohteina ovat muun muassa
Slavoj ZiL,ek, jo mainittu
Foucault ja Gilles Deleuze,

jolta yleensii luetaan se yksi
teksti eli |alkikirjoitus kont-
rolliyhteiskuntiin (Deleuze
2005, 118-125). Kun anglo-
amerikkalaiset kirjoittajat
korostavat useimmiten val-
takritiikkiii, jossa teknolo-
giset ympiiristot ja kiiytot
kierriittiiviit sosiaalisia valta-
suhteita, korostavat saksalai-
set kirjoittajat hardwaren ia
teknologian miiiirittiiviiii roo-
lia valtasuhteiden taustalla.
Niiiden kahden yhdistiimi-
nen olisi hyvii haaste, mutta
useasti liihestymistavat ko-
rostavat joko diskursiivista
fal ei-diskursiivista. ]a -sana
on niiiden kahden v2ilistii
unohfunut, vaikka Foucault
itse korosti juuri tuon kon-
junktion oleellisuutta.

Teemojen puolesta niin
sanottu software-tason ana-
lyysi on edelleen heikosti
l?isnii. Useat teksteistii lii-
hestyviit myos niin sanottua
uutta mediaa audiovisuaa-
lisena mediana ja uuden tie-
tokonepohjaisen mediumin
tarkastelu laskennallise-
na puuttuu. Toki kirjas-
sa on muun muassa edellii
mainittu Manovichin juttu
Flash-animaatioista, joka
koskettaa mainitsemaani
teemaa; lisiiksi Geert Lovink
kirjoittaa keskustelupalsto-
jen (poliittisesta) dynamii
kasta, esimerkkinddn muu-
tamien vuosien takainen
Syndicate-nettilista, jonka
tarkoituksena oli rakentaa
siltaa itti- ja liinsi-EurooPan
mediataideryhmien viilille.
Myos Alex Galloway tarkas-
telee erinomaista aihetta, eli
miten tekniset protokollat
ovat esitelleet omalaatuisen
pehmeiin kontrollin muodon
osaksi netti-infrastruktuu-
ria. Protokollat ovat hyvii
esimerkki tietynlaisesta ha-



jautetusta kontrollista, osana
erilaisia hierarkkisia teknisiii
systeemejii kuten Domain
Name System (DNS), joka
kontrolloi IP-osoitteiden
ja selkokielisten nettiosoit-
teiden suhteita. Kuitenkin
Gallowaynkin tekstin tee-
mat sisiiltyviit jo hiinen 2004
vuoden teokseensa Protocol:
How Control Exists After De-
centralization.

Kuten sanottua, tiillaisia
teoksia ei ole tehty luetta-
vaksi kannesta kanteen vaan
valikoiden. Valikoiden avat-
tuna tietokantana se t?iyttiiii
mediatutkijan kirj ahyllyii
mukavasti. Itselleni kirjan
mielenkiintoisuus on sen
historiallisissa (tai arkeologi-
sissa) artikkeleissa, jotka ve-
nyttiiviit mediatutkimuksen
agendan muutaman vuoden
aikajanaa pidemmiille. Ar-
keologinen mediahistoria
osoittaa myos miten "aika"
ei merkitse vain liikkumista
jatkumolla ja faktuaalisen
historian kirjoittamista (ta-
pahtumien, koneiden, hen-
kiloiden jne. sijoittamista
aikajatkumolle) vaan ajasta
itsestiiiin voi tulla kriittinen
voima. Historiallisen agen-
dan kautta voidaan tutkia
myos uutuuksia ja heriittiiii
uusia ajatuksia, mistii tiissii
kirjassa esimerkkin?i vaik-
kapa Elsaesserin artikkeli
Early Film History and Mul-
ti-Media: An Archaeology of
P o s sible F ut ur e s. Asettamalla
kysymyksen elokuvan his-
toriasta uuteen kontekstiin,
avautuu samalla laajempia
tapoja ajatella mediaa ja me-
diateorioita. Elsaesserin tapa
sijoittaa elokuva perverssiin
S/M-kontekstiin (Science
and Medicine, Surveillance
and the Military, Sensory-
Motor coordination in the

movement image, CMS and
MMS) avaa mahdollisuuksia
ajatella mediumien viilisiii
suhteita ja rakoja ja sijoittaa
kulttuurianalyysi noihin
rakoihin - ei ainoastaan tie-
teiden viilisyy tta (int er dis cip -
linarity) vaan tieteiden viilejii
(t r ans dis ciplinar i ty) tutkien.

Jussi Parikka
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ENGLISH SUIVTMARIES

Jenni Hokka

Constable Reinikainen,
a bloody good bloke.
A diagnostic critique of
a social comedy.

Constable Reinikainen be-
came a memorable police

character of the Finnish
television history in the turn
of the 1980's. This main
personate of the situation
comedy Reinikainen (1982-

83) was hailed as a witty,
warm and charmingly com-
mon-sensed hero both by
the critics and the audience.

The series represented the
so called social comedy that
toyed with the viewers'
knowledge of social and
political ideals and these
ideals' poor realization in

Practice.
The article analyzes the

comedy series Reinikainen

with diagnostic critique in

order to see how the series
constructs the differences

between the "ideal" and the
"real". Firstly, the focus is

on the relationship between
the state and the citizens.
Secondly, the article inves-

tigates how the comedy
discusses the gender order
and the ideals of Man. Finally,

the article studies the series'
position on social hierarchies

and makes comparisons
to earlier popular-cultural
characters in relation to the
question of class.

The comedy series Rei-

nikainen carries social cri-
tique but it is not directed
at the prevailing social and

political order. Although the
series mocks the belief in

authorities the ideal of the
state is not shaken. lnstead,

the series jokes about the
welfare state system that is

represented as controlling,
maternalistic and unsus-

Pecting.
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The topical discussion
on the man's role in society
is commented with a light
tone. Male characters are

not under crisis but only
play their part in the inde-

cisive battle between sexes.

On one hand, the ideal
of the conquering male is

represented as myth. On
the other hand, the heroic
Constable Reinikainen ful-
fils all the best qualities of
working-class masculinity.
The representation of the
Finnish society is ironical
but the series maintains the
image of the society as a

community where even/one
has one's place.

The article studies those
aspects in the representa-

tion of secret agent 007,
which can be regarded as

stretching the boundaries of
a traditional male hero: the
overall performativity of this
ideal masculinity, the irony
that Connery uses in perfor-
ming Bond and also the way

Connery's body functions as

an erotic object of the look.
ln addition, I have looked

at one Particular way that
breaks the image of the all-
powerful white male hero:
Bond sometimes needs to be

saved - even by women.

Kaisa Hiltunen

from the viewers the film

makes selective use of
cinematic methods: close-
uP narration, long takes and

an evocative use of non-

diegetic music. The film's

unhurried pace emphasises

the emotional reactions
and personal experiences

of the children. The flow of
facial shots and music shift

attention away from external

activities repeatedly, thus
implying that the children

should be doing something
else. The rhythm makes the

viewer pause and consider
what (s)he sees. The ling-

ering images of young faces

make it difficult for the
viewer to lust dismiss them.

The narration does not aim

for a resolution, but rather

functions as a starting point

for the spectators' own

thinking. The film invites us

to scrutinize the faces, but

contains little talk. The faces

tell a lot, but otherwise the

persons remain inscrutable. I

argue that it is partly because

of this inscrutability that we

see them as valuable human

beings. Through its narrative

openness and pictorial inti-

macy the film invites the
viewer to en8a8e in an

interactive and reciprocal
relationship with the film and

its subiects.

Tuuli Eltonen

"On you everything
looks good" - The ideal
masculinity in Sean
Connery'sJames Bond

films

James Bond played by Sean

Connery represented a

new kind of screen hero in

the 1960s. He was witty,
sophisticated, physical and

sexual, all at the same time.
The alluring sixties let the
hero be a charming playboy

who drove fast cars, slept
with beautiful women,
gambled, drank martinis
and shook (not stirred) the

old asexual, aristocratic and

self-sacrificing aura of some

of the earlier heroes. Bond

represented a form of more
liberal ideal masculinity and a

hntasy of impossible success

in all areas of life. Connery
played this British secret

agent with a subtle irony
and lots of sex appeal. He

put his trademark on to the
character and even today he

still remains in the hearts of
many the one and only true
Bond.

Time and Silence.
Documentaryfilm The

3 Rooms of Melancholy as

an ethical space.

The 3 Rooms of Melancholy
(Finland, 2004), a document-

ary film by Pirjo Honkasalo,
is a powerful portrayal of
the children affected directly
and indirectly by the war
in Chechnya. lnstead of a

typical reportage Honkasalo

has created a poetic vision

of those damaged souls.
The film constructs a plea

for the human rights of
the children through its
aesthetic. ln this article I

ask how the film creates a

framework for an ethical
space in which the spectator
and the film's subjects can

meet on an equal level.
I do this by considering
the film's aesthetic and
viewinS experience
from the point of view
of phenomenological film
theory and Maurice Merleau-

Ponty's philosophy.

ln order to elicit an ethical
and empathetic response
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Ohjeita ki rjoittaji I le
Ldhikuvan artikkelien kdsikirjoitukset tulee ldhettdd
toimitussihteerille joko sdhkopostitse liitetiedostona
tai kirjeitse levykkeelle tallennettuna (rft-muodossa).
Kuvat ja erilaiset kaaviot ldhetetddn joko orginaaleina
tai skannattuina ja tallennettuina erillisiksi tiedostoiksi
Ipg, tai tif-muodossa). Resoluution tulisi olla vdhintddn
240 dpi/90 pikselid/cm siihen kokoon skannattuna
kuin kuvan toivotaan ilmestyvin lehdessd. Tekstiin voi
merkitd kuvion tai kuvan sijoituspaikan. Kuvituksesta
kannattaa neuvotella toimitussihteerin kanssa.

Kdsikirjoituksen ensimmdiselle liuskalle merkitdAn
kirjoittajan nimi, oppiarvo, osoite ja muut yhteystiedot,
mahdollinen virka-asema ja toimipaikka. Artikkelin al-
kuun laaditaan lyhyt (n. 3-5 lauseen mittainen) ingressi,
josta ilmenee artikkelin keskeinen fokus. Julkaistavasta
artikkelista tulee myos laatia lyhyt (max. 300 sanaa)
englanninkielinen abstrakti.

Kdsikirjoituksen arvioi Ldhikuvan toimituskunta
seka sen nimedmd ulkopuolinen asiantuntija (referee).
Kirjoittajan edellytetddn ottavan huomioon lukijoiden
mahdolliset kommentit ja muutosehdotukset. Toimitus
ei takaa kdsikirjoituksen julkaisua, vaikka kirjoitusta
olisi pyydetty.

Artikkeliksi tarkoitetun tekstin maksimipituus on
40 000 merkkid (eli noin 25 liuskaa riviviililld 2, 12
pisteen fontti). Tekstinsisiiiset vieraskieliset sitaatit suo-
mennetaan, ellei vieraskielisyydelle ole jotain erityistd
syytd. Teksti kirjoitetaan ilman tavutusta, eikd siind tulisi
kayttaa muita muotoiluja kuin kursiivia. Kappaleet ero-
tetaan toisistaan yhdelld tyhjella rivilld. Sisennykset ja
lainaukset merkitdAn kisikirjoitusliuskoihin. Ldhdetiedot
merkitaan artikkelin loppuun kirjallisuusluettelona alla
olevan ohjeen mukaisesti.

Viitteet merkitd6n pddsddntoisesti loppuviittein. Viit-
teet merkitiiiin siten, ette ensin mainitaan kirjoittajan su-
kunimi, sitten painovuosi ja pilkun jdlkeen sivunumero(t):
esim. Dyer 1992,48. Sivunumerot erotetaan toisistaan
ajatusviivalla (-) tavuviivan (-) sijaan: esim. Dyer 1992,
48-49. Loppuviitteisiin sijoitetaan myos mahdolliset
tarkennukset ja tekstin muut sivupolut.

Kun tekstisse mainitaan ensimmdisen kerran jokin
elokuva, sen tuotantomaa ja -vuosi kerrotaan suluissa
vdlittomdsti elokuvan nimen jdlkeen. Jos kyseessii
on ulkomainen elokuva, joka on ollut levityksessd
Suomessa, siitd kdytetddn suomenkielistd nimed ja
alkuperiiisnimi mainitaan sulkeissa. Esimerkki: Musia
sade (Black Rain, USA 1989). Alkuperdiskielinen nimi
mainitaan erikseen myos silloin, kun suomenkielinen
nimi on sama. Jos elokuvan nimi on kaksiosainen
(esim. Total Recall- unohda tai kuole), se mainitaan en-
simmiiiselli kerralla kokonaisuudessaan ja myohemmin
elokuvaan voidaan viitata nimen ensimmiiiselld osalla.
Vastaavasti televisio-ohjelmista ja -sarjoista kerrotaan
suomenkielinen ja alkuperdinen nimi sekii tuotantomaa
ja -vuosi/det. Elokuvien ja televisio-ohjelmien nimet
kursivoidaan.

Artikkelien lisdksi Ldhikuva julkaisee mm. haas-
tatteluja, kommentaareja, keskustelupuheenvuoroja,
raportteja ja arvioita. Kirja-arvion alkuun tulee otsikko
ja sen alle tiedot kirjasta (teoksen nimi, kirjoittajan/
toimittajan nimi, kustantaja, julkaisupaikka ja -vuosi,
sivumddrd). Raportoitavista tapahtumista (esim. semi-
naarit ja festivaalit) kerrotaan tapahtuman koko nimi,
ajankohtaja paikka.

Ldhdeluettelo laaditaan kirjoituksen loppuun seuraavan
mallin mukaisesti:

Monografiat:
Tekijd (sukunimi, etunimi) Teoksen painovuosi (sulkeis-
sa), Teoksen nimi: Teoksen alaotsikko (kursivoituna).
Mahdollinen julkaisusarja ja numero. Kustantajan koti-
paikka: kustantaja. Esimerkiksi:

Dyer, Richard (1990), Now You See lt: Studies on Lesbi-
an and Gay Film. London and New York: Routledge.

Artikkeli lehdessii:
Tekijd (Vuosi), Artikkelin otsikko: Artikkelin alaotsikko
(ilman lainausmerkkejd). Lehden nimi ja vuosikerta (vol):
numero, artikkelin sivunumerot. Huom! Sivunumerot
erotetaan toisistaan ajatusviivalla. Esimerkiksi:

Acland, Charles R. (2000), Cinemagoing and the Rise
of the Megaplex. Television & New Media vol. 'l:4,

37s402.

Nash, Melanie (1999), "Beavis is just confused": lde-
ologies, lntertexts, Audiences. The Velvet Light Trap
43,4-22.

Artikkeli kokoomateoksessa:
Tekijd (Vuosi), Artikkelin nimi. Teoksessa Teoksen
toimittaja(t), Teoksen nimi: Alaotsikko kursivoituna. Kus-
tantajan kotipaikka: kustantaja, artikkelin sivunumerot.
Huom! Sivunumerot erotetaan toisistaan ajatusviivalla.
Esimerkiksi:

Holland, Samantha (1995), Descartes Goes to Holly-
wood: Mind, Body and Gender in Contemporary Cyborg
Cinema. Teoksessa Mike Featherstone and Roger
Burrows (eds.), Cyberspace/Cyberbodies/Cyberpunk:
Cultures of Technological Embodiment. London: Sage,
157-174.

\Nww-sivu:
Tekiji (Vuosi), Artikkelin nimi. On-line-lehden nimi, vuosi-
kerta (vol):numero (vuosi), www-osoite. Esimerkiksi:

Keathley, Christian (2000), The Cinephiliac Moment.
Framework 42, www.frameworkonline.com I 42ck.htm.

Anderson, Aaron (2001), Violent Dances in Martial Arts
Films. Jumpcut, darkwing.uoregon.edu/-jlesage/trialsite/
aaronal aaron 1 . html. Linkki tarkistettu 30.5.200 1 . (Kerro
milloin olet tarkistanut sivun, mikdli siit6 ei ole saatavilla
vuosikerta- ja numerotietoja.)

Ote N elosen katsojapalautteesta. www. nelonen.filinfo/
tiedoteSc. html. Linkki tarkistettu 9.2.2001 .

Kirjoittaja antaa Ldhikuva-lehdelle oikeuden julkaista
tekstin kuvineen ja taulukoineen painetun Ldhikuva-leh-
den lisdksi myds Ldhikuvan sopimissa elektronisissa tie-
tokannoissa (ProQuest) sekd lehden internet-sivuilla.
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