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JATKYYTTA, PELIMIEHIA
JA MELANKOLIAA

Elokuvatutkijat kiinnostuivat maskuliinisuuksista joukolla 1990-luvun
alussa: toimintaelokuvien ylimiesten, miestdhtien ruumisspektaak-
kelien, buddy-elokuvien homososiaalisuuden ja miesmasokismin
kaltaisten kysymysten kautta pohdittiin niin maskuliinisuuksien
esittdmistd, seksuaalisuutta, lihasten politiikkaa kuin haluavaa kat-
settakin.! Miehista tuli tusinan vuotta sitten niin suosittu teema, etti
Turussa vieraillut Yvonne Tasker esitti kérjistden naisrepresentaati-
oiden tutkimisen olevan jo vallan passé. Maskuliinisuuden tutkimus
kiinnittyi tiiviisti miesruumiisiin, mistd tutkimuskirjojen lihasmassai-
set kansikuvat osaltaan kertovat.

Tutkijat ovat sittemmin rikkoneet maskuliinisuuden ja miesruumiin
vélisid yhtdldisyysmerkkejd. Enemman ja vihemmén hegemonisten
maskuliinisuuksien analyysit ovat laajentuneet myos erilaisiin nais-
maskuliinisuuksiin.? Toisin sanoen maskuliinisuuden tutkimus on
vakiintunut elokuva- ja mediatutkimukselliseksi teemaksi ja tutkimus-
alaksi, joka osallistuu sukupuolihierarkioiden kyseenalaistamiseen ja
nakyviksi tekemiseen.

Lahikuvan vuoden 2006 viimeinen numero pohtii maskuliinisuuk-
sia laajalla otteella. Jenni Hokka tutkii televisiosarjaa Reinikainen sosi-
aalisena komediana sekd sen padhenkilshahmon suhdetta 1980-luvun
suomalaiseen yhteiskuntajarjestykseen. Konsensus-Reinikainen luovii
Hokan luennassa luokka-, sukupuoli- ja sukupolvierojen ristipaineissa
lupsakkaana kotimaisen jatkdperinteen jatkajana.

Nékokulma siirtyy toimintafiktioon ja playboy-maskuliinisuuksiin
Tuuli Eltosen Sean Conneryn James Bond -hahmoa, heteromiehen
seksualisointia ja Bond-elokuvien rakentamia sukupuolisuuksia k&-
sittelevéssd artikkelissa. Monitulkintaisuuden merkitystd korostavan
Eltosen mukaan Conneryn esittimi salainen agentti sekid edustaa
ettd ironisoi ideaalimaskuliinisuutta ja sithen ankkuroituvaa sanka-
ruutta.

: "Mm. Cohan 1993; Lahi-
- kuva 2/1993; Tasker 1993;
¢ Jeffords 1994.
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Kaisa Hiltunen tutkii Pirjo Honkasalon Tshetshenian sotaan kiinnit-

tyviad dokumenttielokuvaa Melancholian 3 huonetta sekd elokuvakerron-
~ nan tarjoamia mahdollisuuksia lasten sotakokemusten vélittdmiselle
~ja katsojan omille tulkinnoille. Poikien kadettikoulusta orpokotiin

kiertdva elokuva mahdollistaa ja tuottaa Hiltusen fenomenologisessa

 tulkinnassa eettisen kohtaamisen, joka ei pyyhi pois eroja tai oleta
- lasten subjektiivisten kokemusten olevan katsojien saavutettavissa.

Katsauksessaan Niina Kuorikoski pohtii Mullan alla -sarjaa queer-fik-

 tiona keskittyen erityisesti Clairen ja Edien lesbosuhteen representaa-
~ tioon. Kuorikosken mukaan sarja valttaa tyypittelyn karikot ja tarjoaa
- esimerkin televisioviihteen ei-normatiivisesta seksuaalisuuskuvasta.

Kaarina Nikunen aloittaa Lihikuvan pddtoimittajana vuoden 2007 alusta.
- Omasta puolestani kiitin lehden lukijoita ja toivotan antoisia lukukokemuksia
- — niin nyt kuin vastaisuudessakin.

Helsingissd, 21.12.2006
Susanna Paasonen
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Jenni Hokka

REINIKAINEN, HYVA JATKA

Reinikainen on ollut yksi suomalaisen televisiohistorian
suosituimmista komedioista. Artikkelissani pohdin niin
koko sarjan kuin erityisesti sen nimihenkilén monimuo-
toista suhdetta aikansa yhteiskunnalliseen tilanteeseen.
Esiin nousevat kansalaisten ja hyvinvointivaltion suhde,
mieheyden muuttuvat maérittelyt seka yhteiskuntaluo-
kan liitokset elamé&ntapaan ja sukupuoleen.

“Monissa perheissé Reinikaisen tuleminen koetaan oikeaksi tapaukseksi,
ja jos Reinikainen voi todella opettaa meille rennompaa otetta eldimaén,
vapauttaa kireista ilmeisté ja stressistd, niin silloin hdn sopii poliisiksi
meille kaikille. Elaménasenteen poliisiksi.”

- Kyllikki Oksanen, Keski-Uusimaa 15.6.1982.

Eldménasenteen poliisi? Moniselitteisessa ilmaisussa kiteytyy kome-
diasarja Reinikaisen (YLE TV2 1982, 1983) nimihenkil6n viehitys ja
ristiriitaisuus. Reinikainen on ollut televisioviihteen mieleenpainuva
ja esimerkillisend pidetty poliisihahmo, jonka kautta on myshemmin
pohdittu poliisin roolia niin Mikkelin panttivankidraaman yhteydesss,
léhipoliisitoimintaa aloitettaessa kuin EU:hun liittymisen kynnyksel-
1&'. Samalla Reinikainen on edustanut letke&d ja helposti tunnistettavaa
“jokamiestd”?. 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 huiputtajiin’.

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

- "YLE TV2:n arkistot.
¢ Lauantaisauna: Reinikaisia

vai revolverimiehia?

- (1986), Poliisi-TV [Aiheena
- lahipoliisitoiminta] (1996),

A-Studio: Eurovaalit. Suo-
men vai Euroopan asialla.
[Aiheena Reinikainen vai
kasvoton europoliisi]

© (1996).

- 2 Esim. Etel&-Suomen
: Sanomat 12.3.1983.

¥ Ruoho 2001, 96, 274-
275; Helsingin Sanomat

©10.9.1978, Annala 2006,
- 92-93.
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Reinikainen oli Yleisradion ensimmdisid yrityksid tehdé tilanneko-

- mediaa - tosin my6s suomalaisen kaupallisen television puolella genre

on ollut suhteellisen harvinainen®. Sarjan keskushenkild, konstaapeli

Reinikainen, oli kotimaisen televisiohistorian varhainen spin off -hah-
- mo, joka sai Tankki tiyteen -sarjassa (1978, 1980) saavuttamansa suosion
- vuoksi oman nimikkosarjan. Sarjasta tuli suosittu sekd katsojien ettd
- kriitikkojen keskuudessa, ja se saavutti ldhes joka jaksollaan yli kaksi
- miljoonaa katsojaa. Reinikainen voitti vuoden 1982 katsojadédnestyk-
- sessd vuoden hauskimman ohjelman Yleis-Venlan ja péadhenkilod
- néytellyt Tenho Saurén vuoden parhaan esiintyjan Yleisé-Venlan. Sa-
- mana vuonna Katso-lehden Telvis-ddnestyksessa Artturi Reinikainen
- palkittiin parhaana miesesiintyjand, Tenho Saurén valittiin Vuoden
- suomalaiseksi hauskuuttajaksi ja Reinikainen hauskimmaksi suoma-

laiseksi tv-ohjelmaksi.’
Reinikaisen toinen kasikirjoittaja oli englantilaissyntyinen Neil Hard-

- wick, joka hyddynsi englantilaisen tilannekomedian konventioita®.
- Englantilaisessa perinteessa on usein kaytetty (yleensd miespuolista)
- keskushenkilod, jonka ympdrille tilanne ja huumori rakennetaan.
. Hyvia esimerkkejé téllaisesta konventiosta ovat sarjat Pitkiin Jussin

majatalo (Fawlty Towers, BBC 1975, 1979) ja Musta kyy (The Black Adder,
BBC 1983).” My®&s Reinikaisessa Tenho Saurénin esittima padhenkil6 on

~ se, joka on lisni melkein jokaisessa kohtauksessa ja jonka ympérille
~ tilanteita rakennetaan. Konstaapeli Reinikaisen sankaruutta vahvistaa
.~ sarjassa se, ettd han on komedian miesvaltaisessa tyoyhteisdssd ainoa,
. joka kertoo varsinaisia vitseja eli tarinallisia, humoristisia juttuja. Han
saa lausuttavakseen yleensa tilanteen paittavén, viimeisen sanan.

Tyylillisesti Reinikainen edustaa tilannekomediana brittildistd ns.

sosiaalisen realismin konventiota, mikd on ollut tyypillistd TV2:n
- sarjatuotannolle jo Heikisti ja Kaijasta (1961-1971) saakka®. Sosiaalisen

realismin todellisuuden tuntu syntyy kolmenlaisen uskottavuuden

- kautta: sosiokulttuurisen, esteettisen ja geneerisen’. Sosiaaliselle
~ realismille on ollut ominaista tiettyjen sosiaalisten kysymysten késit-
~ teleminen keskushenkildiden elimén avulla. Padhenkild on yleensa

ollut tyévaenluokkainen ja hinen hahmoaan on leimannut tavallisuus

- niin kodin, perheen kuin ystavien suhteen. Tilanteet ja henkil6t ovat
- helposti tunnistettavia ja “todellisia” — ne ovat uskottavia, koska ne
- hyddyntévit yleisid uskomuksia, kokemuksia, huomioita ja ennakko-
- luuloja. Sosiaalista realismia hyddyntévéssa ns. sosiaalisessa komedi-
- assa humoristisuus syntyy siitd erosta, joka on katsojan tunnistaman ja

hyviksymin yhteiskunnallis-kulttuurisen ideaalin sekd todenmukai-

- seksi ja tyypillisiksi koettujen komedian tilanteiden valilla."

Tarkastelen komediasarjaa Reinikainen Douglas Kellnerin esittdmén

- diagnostisen kritiikin avulla. Metodin ldhtokohta on ajatus mediakult-
 tuurista taistelukentténg, jossa kasitellddn yhteiskunnan ristiriitoja.
- Mediakulttuuriset tekstit sisiltdvét diskursseja, ideologisia asemia ja
- kerronnan strategioita, jotka vain harvoin muodostavat yhté ainoaa,
- puhdasta ja yhteniistd 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 seké
. unelmia ja painajaisia tekstissd nostetaan esiin. Teksti on tulkittava seka



omassa yhteiskunnallis-historiallisessa tilanteessaan ettd suhteessa
genreensd ja mediakulttuurisiin tendensseihin. Mediakulttuuristen
tekstien ja niiden ideologioiden ymmaértdmiseksi on tarkasteltava
niiden muotoa ja kerrontaa — tapoja, jolla niissé tydstetdin yhteiskun-
nallisia diskursseja."

Artikkelissani analysoin Reinikaista sosiaalisena komediana ja
tutkin, millaisia eroja sarjassa rakennetaan ideaalisen ja “todellisen”
yhteiskunnallisen jarjestyksen vilille. Kdsittelen kysymystd kolmes-
ta ndkokulmasta, jotka tulkintani mukaan ovat sarjassa keskeisia.
Aluksi tarkastelen, miten sarjan kerronnassa representoidaan val-
tiovallan ja kansalaisten suhde. Seuraavaksi analysoin, miten sarja
keskustelee sukupuolijarjestyksestd ja mieheyden ideaalista sarjan
henkilohahmojen kautta. Lopuksi pohdin sarjan sosiaalisia hierarki-
oita ja yhteiskuntaluokkia koskevaa diskurssia, ja vertaan Reinikaista
aiempiin suomalaisiin populaarikulttuurisiin tyyppeihin, erityisesti
jatkdn hahmoon.

Moraaliset ihanteet ja inhimillinen arkipaiva tormiyskurssilla

Suuri osa Reinikaisen huumorista syntyy ristiriidasta paghenkilén ins-
titutionaalisen aseman ja hanen kiyttaytymisensé vélilld. Reinikainen
vartioi lain noudattamista ja on siind mielessi yhteiskunnan tukipi-
lari, mutta ei piittaa lainkaan tavallisista kdyttdytymissaannoista.
Tassd mielessd han muistuttaa varsinaisten poliisisarjojen perinteistd
hahmoa, vdarinymmarrettya sankaria, jolla on epétavalliset metodit,
mutta joka saa tuloksia aikaan'. Poliisin ominaisuudessa Reinikainen
edustaa kuitenkin valtiovaltaa: hin pitdd ylld yhteiskunnan jarjestysta
ja moraalia. Reinikaisessa oikeuden toteutuminen ei kuitenkaan ole
jaksojen loppuratkaisun kannalta olennaista. Useimmissa jaksoissa
varsinaisen poliisijutun ratkaisu jatetddn avoimeksi.

Reinikaisen kasikirjoittajat, Neil Hardwick ja Jussi Tuominen, halusi-
vat tehdd padhenkilosta nokkelan vastakohdaksi elokuva- ja teatteri-
farssien idioottipoliisiperinteelle. Poliisihahmon sijaan pilkka haluttiin
kohdistaa byrokratiaan.”® Reinikaisen tuotantoajankohtana, 1980-luvun
alussa, byrokratian kritiikki oli yleisemminkin voimistumassa. By-
rokratisoitumisen pelittiin aiheuttavan ihmisten vélisten suhteiden
muodollistumista ja kansalaisten vieraantumista yhteiskunnasta ja
hallinnollista keskittymista'*. Valtion ja kansalaisten suhteessa alet-
tiin painottaa aiempaa enemman yksilon tarpeita ja kilpailun kautta
tapahtuvaa valintaa'. Uusmoralismi nosti pdatd4n: painotettiin, ettd
jokainen on my®0s itse vastuussa vaikeuksistaan eikd néin ollen ole
vain epdoikeudenmukaisen yhteiskunnan uhri'e.

Reinikaisessa hyvinvointivaltioretoriikalle pilaillaan yksittdisissa
piloissa ja letkautuksissa. Neljannessa jaksossa (Pieni ydsoitto) Rei-
nikainen ja Jankala halytetdan nappaamaan kouluunsa murtautunut
teinipoika. Kuulusteluissa poika saa sosiaalitydntekijd Ailin kyyneliin
toistelemalla, ettd hdnen isdnsa on ty6ton ja perhe on koyha. Kaikkina-
kevd Reinikainen 16ytaa kuitenkin aukkoja hinen selityksistién. Pojan
kohtalo jdd auki: hanet pddstetddn menemidn, mutta Reinikainen
lupaa ottaa haneen yhteyttd. Timén jilkeen Reinikainen tokaisee Ai-

- " Kellner 1998.

- ™ Tallaista poliisityyppid
- edustaa mm. komisario
¢ Frost (A Touch of Frost,
- Iso-Britannia 1992-).

.~ Annala 2006, 89.

| “Karisto & Takala 1985,
: Riihinen 1980 ja Purola
. 1982.

" Alasuutari & Ruuska

. 1999, 222-223.

© % Karisto & Takala 1985,
. 83-87; Kortteinen 1982,
©239-247.
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lille: “Meiriin on liahrettivi hakkeen seuraavaa urbanisoituvan yhteiskunnan
uhria.” Ailin hahmossa ruumiillistuvat hyvinvointivaltioon siséltyvat

- hoivan ja tuen ajatukset. Reinikainen kuitenkin epdilee — yleensd
- aiheellisesti — ettd Ailin asiakkaat eivét todella ole tdimén tarjoaman
~ avun tarpeessa vaan yrittavat hoynayttdd Ailia.

My®és Reinikaisen didin kautta piikitellddn valtiollista holhousta. Aiti

- inhoaa vanhainkotia, jossa apaattisten vanhusten ainoaksi viihdyk-
- keeksi tarjotaan uskonnollista ohjelmaa. Vanhainkodin henkilokunta
~ puolestaan ei ole ihastunut Reinikaisen &itiin, joka “hdiritsee muita
- ihmisid” eikd ole ”sopeutunut yhteiselimaan” (jakso 13, Laksidiset).
- Sarja toistaa ndin 1970-luvulla alkanutta hyvinvointivaltion kritiikkia:
- sosiaalietuuksien vadrinkdytto on lisddntynyt, valtio vie kansalaisilta
- vapauden ja tukahduttaa poikkeavuuden". Toisaalta jérjestelmén ole-
~ massaoloa sinélldan ei kyseenalaisteta: Reinikainenkin haluaa ditinsa
- muuttavan vanhainkotiin sen sijaan ettd tdmd muuttaisi poikansa

luo. Vanhainkodin esitetddn kuitenkin olevan paras ratkaisu aidin
terveyden heikentyessd. My0s edelld kerrotun nuoren varkaan mo-

_ tiivi teolleen tulee ainakin ymmarrettavaksi, vaikka ei suoranaisesti
- hyviksyttdvéksi jakson lopussa (jakso 4, Pieni ydsoitto).

Reinikaisessa tuodaan esiin myos uusia yhteiskunnallisia liikkeitd.
Siin4 késitellddn niin eldinoikeusliikettd kuin aseistakieltdytymistékin.

- Asenne ndihin on parodinen: eldinoikeusaktivisteista yksi aiheuttaa
- vahingossa poliisikoiralle vamman, kun taas aseistakieltdytyjdn “ide-

ologia” kumpuaa pettymyksesta rakkauseldmassa. Ailin innokkaasta

~ tuesta ja aseistakieltiytyjan oikeuksiin liittyvastd neuvonnasta huo-
- limatta nuori poika palaa armeijaan, kun Reinikainen saa osoitettua

hénelle ettei vankila ole armeijaa miellyttavampi vaihtoehto.
Reinikainen itse vaikuttaa pragmatismissaan olevan ideologioiden

- ulkopuolella. Reinikainen ei ymmérra uusfasisteja, mutta ei myoskadn

ladkarien ylitoitd vastaan mieltddn osoittavia ladkariopiskelijoita (jak-

- 50 14). Hén suhtautuu yhtd torjuvasti niin eldinkokeita vastustaviin

opiskelijoihin kuin heitd vastaan mieltddn osoittaviin rouviin (jakso
3). Jaksossa Hameenperiasta kuuluu (jakso 11) Reinikainen kiteyttad

~ tydetiikkansa Hameenperassa: ”Pontikkaa keitti vaan ne, joilla oli ikimuis-
- toinen nautintaoikeus; varkaat varasteli vaan toinen toisiltaan ja jattiodt muut

ihmiset rauhaan; jirjestelyhiiriditi ei ollut koskaan, paitti nyt juhannuksena
muutamia seurusteluvammoja.” Reinikaisen filosofiassa asiat menevat

- parhaiten, kun ne menevit omalla painollaan. Pddhenkilon suhtautu-

minen poliittiseen toimintaan muistuttaa Lahidravintola-tutkimuksen®
tikkaporukan asennetta: heiddn mukaansa politiikkka on naurettavaa
riitelyd, jolla kuitenkaan ei voi vaikuttaa.

Suhteessa hahmon tyévaenluokkaisuuteen voisi pitdd yllattavand,

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

Arska joutuu toimitusjohtaja Gronblomin véakivaltaisen hyokkdyksen
kohteeksi, muut poliisit haluavat auttaa hdntd nostamaan syytteen

- padllekdymisestd “riistoporvaria vastaan”, kuten Arska itse sanoo.
* Reinikainen kuitenkin estelee heitd vetoamalla siihen, ettd juttu on
. muutenkin tarpeeksi sotkuinen (jakso 2). Reinikainen ei seurustele-
- kaan yhta tuttavallisesti aseman kanta-asiakkaiden kanssa kuin muut

poliisit. Han kylld kutsuu vankilasta vapautuneen miehen lounaalle,



mutta vain osoittaakseen armeijasta karanneelle pojalle, ettd hdnen
on syytd palata takaisin suorittamaan velvollisuuttaan. Jaksossa
annetaan ymmartéa, ettd vankilakundit ovat oma lajinsa, jotka eivit
muuta tapojaan (jakso 6). Naissa kohtauksissa Reinikaisen hahmon
kautta merkitdadn yhteiskunnallisten ideaalien ja ”tosieldmén” erot.
Pultsari Arskan tapauksessa piikittelyn kohteena on 1970-lukulainen
poliittisuus, jonka vihjataan olleen dogmaattista, kohtuutonta ja arjesta
irtaantunutta. Vankilasta vapautuneen miehen pitdisi puolestaan olla
yhteiskuntaan sopeutunut, mutta Reinikainen osoittaa, ettd varuil-
laanolo miehen suhteen on kuitenkin tarpeen. Arkijirjen logiikalla
Reinikainen maéérittelee normaalin ja poikkeavan rajat.

Reinikaisessa piikitellian my6s poliisikunnan jérjestyksenpitoa.
Heti sarjan alussa Reinikainen itse joutuu putkaan, kun poliisit
Reinikaista kuuntelematta tulkitsevat hinet juopuneiden rivin jat-
koksi. Ylikomisario Rautakallio luennoi poliiseille mielenosoitusoi-
keudesta kansalaisen perusoikeutena, jonka toteutuminen poliisin
tulee varmistaa. Samassa jaksossa hén kuitenkin kehottaa ottamaan
mielenosoittajista valokuvia suojeluspoliisia varten. Rauhoittaakseen
“kansan kuumentuneita tunteita” hédn ldhettdd poliisien mukaan
sokean poliisikoiran, mutta ei paistdi mukaan Reinikaista, jonka
“poliittinen asennoituminen voisi osoittautua tilanteeseen hieman
sopimattomaksi” (jakso 3).

Henkil6idensd kautta sarjan huumorin kohteeksi asettuu koko polii-
sin ammattikunta. Konstaapelit joutuvat odottamattomiin tilanteisiin,
joissa heiddn arvovaltansa joutuu koetukselle. Poliiseilla on ongelmia
puutteellisen kielitaitonsa vuoksi kanadalaisen jadkiekkovalmentajan
(jakso 10), Ruotsista lahetetyn ruumiin (jakso 9) ja saksalaiseksi tu-
ristiksi epdileménsa joulupukin kanssa (jakso 5). Poliisiasema joutuu
kakofonian valtaan, kun mielenosoittajat laulavat tydvdenlauluja
ja samaan aikaan Hautaméki viihdyttdd itkevid lapsia laulamalla
hamaéhakista (jakso 3). Poliisit kokevat ndyryytyksid, kun vanhem-
mat rouvat komentavat poliiseja huolehtimaan heidédn kissoistaan
ja koiristaan, ja mokkirosvo varastaa maijan (jakso 12). Sen sijaan
ettd poliisit toimisivat rationaalisesti, ripedsti ja tehokkaasti, heidat
representoidaan hivenen lapsenomaisiksi ja padosin hyvéntahtoisiksi
tyypeiksi, jotka jatkuvasti joutuvat hikeltym&én kansalaisten omitui-
sista edesottamuksista.

Poliiseille nauraminen huipentuu Reinikaisen kummankin jakso-
ryppadn (1982 ja 1983) lopussa, seitsemdnnessi ja neljinnessitoista
jaksossa. Jaksossa Tahdet kertovat (jakso 7) poliisit istuvat poliisiase-
man saunassa — tietenkin alasti — ja paatyvat kulkemaan kasi kadessa
poliisiaseman kaytavalle sahkokatkoksen vuoksi. He onnistuvat
padsemidn hissiin, jossa Reinikainen ja cameo-roolissa néytteleva
Ritva Valkama ovat odotelleet sahkokatkoksen paattymistd. Poliisien
yrittdessa suojautua Valkaman katseelta Reinikainen esittelee iloisesti
tyokaverinsa Valkamalle. Vain ylikomisario Rautakallio sdilyttaa
tilanteessa roolinsa ja alkaa esitelld rouva Valkamalle poliisitaloa.
Ritva Valkama kuitenkin toteaa, ettd “hississd oli tilli kertaa tarpeeksi
nikemisti”.

Voidaan ajatella, ettd alastomaksi riisuttujen poliisien myotd karne-
valisoitaisiin keskeista yhteiskunnallista auktoriteettia. On kuitenkin
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- kyseenalaista, onko kyseessd todella arvojen hetkellinen kdéntaminen
 toiseksi. Angloamerikkalaisessa kulttuurissa alaston mies on ollut
. tabu tai kdrsiva sankari?, kun taas suomalaisessa viihteessd miehen

alastomuus on ollut useimmiten koomista. Alasti kirmaileva mies on

- ollut suomalaisessa perinteessd pikemminkin sivistyksestd vapautunut
- mies jonka kanssa nauretaan, ei niinkdan naurunalainen tai hépadisty.
- Toisaalta on merkillepantavaa, ettd Reinikainen itse ei esiinny jaksossa
- alasti. Hén sddstyy julkiselta alastomuudelta, koska pukeutuu muita

aikaisemmin ehtidkseen treffeille Ailin kanssa. Ndin alastomien polii-

. simiesten kasikkiin etenevd kulkue on tulkittavissa homososiaalista
- kumppanuutta katsojien ja Reinikaisen vilille rakentavaksi vitsiksi,
. jossa nauretaan mahdollisuudelle poliisien homoseksuaalisuudesta.
- Saunaan liittyva alastomuus on suomalaisessa kulttuurissa kuitenkin
- ymmirretty melko epdseksuaaliseksi. Siksi poliisien hyvantuulinen
- kekkalointi alastomana representoi heidit ensisijaisesti univormujen
. takaa paljastuviksi tavallisiksi ihmisiksi.

Viimeisessa jaksossa karnevaalisuus syntyy jo jakson tapahtuma-

- ajankohdasta, vapunaatosta. Poliisiasemalla on vilkas pdiva. Viini-

kan vilauttajana tunnettu itsensipaljastaja pitdd Tampereen poliisia
pilkkanaan. Neuvostoliittolaiset turistit odottavat asemalla turhaan
poistumislupaa Tampereelta. Putka alkaa tayttyd humalaisista. Li-
sdksi samana paivéand on vield ylikomisario Rautakallion ldksidiset.
Poliisiasemalle on Rautakallion juhlia varten tilattu poliisikuoro, joka
kuitenkin padtyy laulamaan kauniin serenadin aivan toiselle miehelle

eli tuhannennen kerran juoppoputkassa olleelle Hakalalle. Poliisien

kunnianosoitus meneekin siis esimiehen sijasta poliisiaseman mo-

" ninkertaiselle asiakkaalle, yhteiskunnan huonomman viestonosan

edustajalle. Sarjan henkilshahmojen vilisen jannitteen nakdkulmasta

- tapahtuma on johdonmukainen paitos ylikomisario Rautakallioon
- kohdistetulle pilailulle. Aivan jakson lopussa paljastuu viimeinen
- noyryytys, silld kdy ilmi, ettd konstaapeli Katajalla on suhde Rauta-
. kallion vaimon kanssa.

Pilkasta huolimatta poliisikunta otti sarjan omakseen, silla tekijéryh-

- maé kutsuttiin poliisien tilaisuuksiin, he saivat palkintoja ja Tampereen
~ poliisi lainasi sarjaan autoja ja jopa oikeita poliiseja esiintyi sarjassa®.
- Aikalaiskritiikeissd sarjan naureskelu poliisille pantiin merkille, mutta
. niissikin naurua pidettiin lempeédna. Kritiikeissa tulkittiin pilkan osu-
~ van Rautakallion kautta nimenomaan esimiehiin yleensd, ei niinkdan
- poliisiin. Arkipéivaisiin kommelluksiin perustuva huumori represen-

toi poliisit ennen kaikkea tavallisiksi ihmisiksi, mikd suomalaisessa

- kulttuurissa on ollut hyvin myonteinen, ellei myonteisin mahdolli-
- nen maéritelma?'. Myds ylikomisario Rautakallion hahmoa pidettiin
~ nautinnollisena ja Esko Roine sai kiitosta roolityostdan®. Padhenkilod
. itseddn kuvattiin kritiikeissd sydamelliseksi, lampdiseksi ja hyvéaksi

ihmiseksi ja hdnet néhtiin usein esikuvallisena hahmona®.

Ideaali mieheys naurun ja vahvistuksen kohteena

Suuren muuton jilkeen, 1970-luvun puolivélistd alkaen, miehisen
.~ identiteetin on katsottu joutuneen kriisiin. Varsinkin Matti Kortteisen



tunnetussa tutkimuksessa on esitetty, ettd maaseudulta 1dhitihin | * Kortteinen 1982.
muuttaneelle miessukupolvelle ei enda 16ytynyt sellaisia kotipiiriin = = kojyynen 2003, 195-212.
liittyvid tehtdvid, joita maaseudulla oli ollut. Miehen merkitys ja asema
perheessd joutuivat kyseenalaiseksi samaan aikaan kun eliméntavat
kietoutuivat entistd vahvemmin ydinperheen ympirille. Asumismuo-
to my0s kavensi elintilan kerrostaloasuntoon ja tydpaikkaan, joissa
kummassakaan tilan hallinta ei ollut enédi yksin miehell4 siten kuin
maatilan pihapiirissd. Kortteinen néki aineistonsa perusteella kriisille -
kaksi ratkaisumahdollisuutta: joko mies “pehmeni” ja otti naisille -
kuuluviksi katsottuja tehtdvid hoitaakseen tai perusti patriarkaalisen
valtansa perheessi parempiin ansiotuloihin.?* Juuri 1970-ja 1980-luvun
taitteessa ilmestyi kaksi kirjaa, joita voi pitdd suomalaisen miesliikkeen
alkuna: Matti J. Kurosen Suojelkaa Suomen miesté (1979) ja Juha Num-
misen Min4, keski-ikdinen mies (1982). Niissd mies nahtiin naisliikkeen
maddrittelyjen ja vaatimusten sekd yhteiskunnallisten voimien, kuten |
kaupungistumisen ja ty6ttomyyden uhrina. Mies oli vaarassa hukata
miehisyytensd, feminiinisoitua pehmoksi ja kadottaa voimansa.?®

My6s Reinikainen muuttaa maalta kaupunkiin siirtyessddn nuo- |
remmaksi konstaapeliksi Himeenperiltd Tampereelle. Reinikainen
ei kuitenkaan tunnu tésté erityisemmin kriisiytyvan. Hinen ldhtonsa
ei ole maaltapako vaan hdn muuttaa omasta halustaan, silla han on
kylldstynyt pienen paikkakunnan itsedén toistavaan elimdnmalliin
(jakso 1). Reinikainen viihtyy kerrostalokaksiossaan, jossa naapu-
rikontakteja esitetddn olevan liikaakin. Hanelle ei tuota vaikeuksia
silittad silkkiaamutakkiaan tai valmistaa Ailille aamiaista (jaksot 1ja
10). Toinen henkilshahmo, joka rikkoo menestyksekkaasti itsekuria
ja ankaruutta ihannoivia patriarkaalisia kdyttdytymismalleja vastaan,
on Reinikaisen tyokaveri, konstaapeli Ek. Ek on hyvin emotionaali-
nen ja kiltti mies, joka itkee pdivikausia poliisikoiran sokeutumisen
vuoksi, kohtelee suurella ystivyydelld kaikkia poliisin asiakkaita,
haluaa lohduttaa Reinikaista sydadnsuruissa tarjoamalla tille lam-
pimid karjalanpiirakoita ja majoittaa rahattoman kanadalaismiehen
poliisilaitoksen putkaan. Reinikaisen kautta sarja nauraa Ekin tun-
teellisuudelle. Kuitenkin Reinikaisen vitsailu on kaveruutta tukevaa
ja hdnen suhteensa Ekiin on limmin ja kannustava. Muutkin poliisit -
suhtautuvat hyvin ymmartavasti Ekin tunteikkuuteen.

Muista poliiseista Katajan ja Hautamien hahmot miarittyvat
paljolti heidén naissuhteittensa kautta. Kataja on itsevarma casano-
va, joka pyrkii valloittamaan kaikki tapaamansa naiset. Toisin kuin
Reinikainen, hdn my6s onnistuu yrityksissdén. Kataja on naimissa, -
mutta hénelld on jatkuvasti uusi ja nuori rakastajatar. Toimiessaan
Reinikaisen tydparina Katajan pyrkimykset eivit kuitenkaan mene
suunnitelmien mukaan. Hénen strategiansa vahvistaa maskuliini-
suuttaan naisia valloittamalla ei ole menestyksekés siind mielessa,
ettd viranhoito haittaa suhdetoimintaa ja suhdetoiminta viranhoitoa.
Viimeisessd jaksossa Jankald moittii Katajan tehneen itsensd naurun-
alaiseksi kdytokselldan. Rautakallion l4ksidisjuhlassa omistushalui- -
nen ja mustasukkainen Kataja ei ole antanut Jankéildn edes tervehtia
Katajan naisseuralaista, joka lopulta paljastuu Rautakallion vaimoksi.
Juhlien jélkeisen viittelyn vuoksi — Katajan kuulustellessa aggressii-
visesti Jankélda ja Jankdlan puolustautuessa kylldstyneesti — heilta
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~ jad huomaamatta poliisiaseman pihalta pakeneva itsensépaljastaja
. (jakso 14). Katajan tyyppisen miehen ndytetdan joutuvan jatkuvasti
- pelkddmaan, ettd han menettad saavutuksensa.

Katajalle vastakkainen hahmo on Hautamiki, jonka monia vuo-
sikymmenid kestdneen avioliiton aikana vaimo on vuoroin ldhtenyt

ja vuoroin palannut. Hautaméki ei itsekddn késitd, miten on voinut
jaksaa heidén avioliittoaan, “mutta kovalla sisulla ja huumorintajulla
- sitii on parjitty” (jakso 8). Jaksossa Paljon onnea vaan vaimo lopulta

karkaa talonmiehen kanssa. Suhteen epdonnea ei sarjassa selitetd, vaan

_ juonikuviolla katsoja kutsutaan nauramaan miesten ja naisten véliselle
- suhteelle ikuisena taistelukenttdnd. Toisaalta Hautaméden ja tamén
. vaimon suhteen voi ymmartéd ivaksi elinikdisille onnettomille avio-
 liitoille, joiden jatkumiselle ei ole muuta syyté kuin tavat ja tottumus.
- Tulkinta olisi johdonmukainen suhteessa sankarillisen padhenkilon
- konventioita kunnioittamattomaan eldméntapaan. Henkiléna Hauta-
- méki on melankolinen pessimisti, joka kuitenkin kuvittelee olevansa

humoristinen optimisti. Hautamaen hahmon valittava alistuminen
alleviivaa Reinikaisen riippumattomuutta ja kykyd selviytya.
Naispuoliset henkilohahmot kdyttaytyvat Reinikaisessa usein stereo-

 tyyppisesti, ja naurun kohteena on heiddn irrationaalinen kaytoksensa.
~ Sarjan keskeisin naishahmo, sosiaalityontekija Aili, itkee, kikattaa

ja muuttaa usein ylldttden mieltidn. Ensimmaéisessd jaksossa Aili

 tekee sosiaalitydntekijanéd Reinikaiselle kotikdynnin tdméan oletetun

alkoholiongelman vuoksi. Reinikainen kuitenkin tekee pilaa hdnen

- kysymyksistddn, jolloin Aili alkaa itked. Osat vaihtuvat ja Reinikaisesta

tulee nyt se, joka kyselee osanottavasti perhesuhteista ja Ailin ongel-

- mista. Han kykenee siis hetkessé ottamaan Ailin ammatin hoitaakseen.

My6Shemmissi jaksoissa Reinikainen pilailee niin Ailin kiinnostukselle

- spiritismiin kuin Ailin kaipaukselle menetettyd nuoruutta kohtaan. Toi-
- saalta hin on kaikkitietdvé ja suojeleva suhteessaan Ailiin. Siten Ailiei
- ole Reinikaisen itsendisyyttd uhkaava justiinamainen matriarkaalinen

auktoriteetti, vaan Ailin voi tulkita hopsossa kiltteydessddn sympaatti-

- seksi hahmoksi verrattuna sarjan naispuolisiin sivuhenkil6ihin. Nama
- ovat joko hyvin aggressiivisia (toimitusjohtajan kalju naisystéva seka
~ hidnen vaimonsa, koiran omistavat hienostorouvat, jotka jarjestavat
~ mielenosoituksen opiskelijoita vastaan) tai kdyttdytyvét poliisien mie-
- lestd jarjettomasti (uskovainen nainen, joka soittelee Jumalan junasta

poliisiasemalle, kissansa kadottaneet vanhat naiset, itsensdpaljastajan

~ nihnyt nainen, joka muistaa miehesté vain pisamat).

Reinikaisen sankaruus perustuu sopeutumiseen ja selviytymiseen.

 Han kykenee ratkaisemaan pulmatilanteet eliménkokemukseen

perustuvalla tiedollaan ja ronskilla huumorillaan. Hén hallitsee par-
haiten yllattivan, nokkelan ja rohkean kielenkéyton, mikd mykistad

- kanssaihmiset ja vahvistaa hdnen ylivertaisuuttaan®. Edellistd omi-
- naisuutta korostaa sarjassa varsinkin Jankalan hahmo, kaupunkilais-

poliisi, joka voi fyysisesti pahoin Reinikaisen groteskien tarinoiden

- vuoksi. Suhteessaan ihastukseensa Ailiin Reinikainen ei kuitenkaan ole
.~ voittamaton. Tama ei lampene lopultakaan Reinikaiselle vaan suhde
. pysyy ystdvyyden puolella. Reinikainen kehuu tuntevansa mita naiset
~ haluavat (jakso 10), mutta hdnen suorasukainen lahestymistapansa
- saa yleensd Ailin viileneméin. Varsinkin ensimmdisesséd jaksossa



kanssakdayminen on kivikkoista, silld Aili alkaa aina itked, kun Reini-
kainen kertoo vitsin. Tdimi saa Reinikaisen toteamaan, ettei naisilla
ole huumorintajua. Parisuhteissaan kukaan kolmesta miehisti ei siis
ole selkedsti valta-asemassa. Sarjassa sukupuolten vilinen kanssakéy-
minen on kamppailua, joka johtuu perustavasta erosta sukupuolten
vélilld eikd kamppailussa kumpikaan osapuoli voita.

Ep&onni naisasioissa ei saa Reinikaista epdilemain miehisyyttdan
vaan hén on siitd hyvinkin varma. Reinikaisen seksuaalisesta identi-
teetistd ei ole missddn vaiheessa epailysta. Heti ensimmaisessd jaksossa
Reinikainen tekee eron homoseksuaalisuuteen. Tyokaverit yrittavit
hyvitelld hénta siité, ettd he ovat laittaneet hanet erehdyksessa juop-
poputkaan, ja antavat lahjaksi konstaapeli Katajan rakastajattarelleen
ostaman aamutakin. Sen taskussa on kirjelappunen, jossa kiitetdan
ihanasta yhteisestd yosta. Reinikainen 16ytd4 lapun ja sanoo muille
poliiseille toivovansa, ettd he tulevat toimeen eroavaisuuksistaan
huolimatta. Vitsi ei suorasanaisesti pilkkaa homoseksuaalisuutta
vaan pddhenkild ndenndisesti hyvidksyy “eroavaisuuden”. Letkautus
kuitenkin asettaa seké Reinikaisen itsensd ettd nolostuneet poliisit
hetero- ja homoseksuaalisen vilisen rajan “oikealle” puolelle. Ho-
moseksuaalisuus ei kuitenkaan ole keskeinen huumorin aihe vaan
homoseksuaalisuus mainitaan myshemmin vain yhdessi jaksossa
(jakso 4). Siind Reinikainen ilmoittaa kouluun murtautuneelle po-
jalle, joka nimittelee konstaapeli Maijalaa hintiksi, ettd han “on siti
sukupolvea, jolloin ei ollut hinttejii ollenkaan”. Letkauksen voi tulkita
niin pilkkana pyrkimykselle ummistaa silmit homoseksuaalisuuden
olemassaololta kuin vahvistuksena Reinikaisen roolille “vanhan hyvan
ajan” edustajana.

Reinikaisella on jopa varaa pukeutua naiseksi Ailia auttaakseen
(jakso 4, Pieni Yosoitto). Jo hahmon korostetun koreilematon pukeu-
tuminen virka-ajan ulkopuolella liittdd hénet tyovaenluokkaiseen
maskuliinisuuteen, jossa pukeutumisen tarkoituksena on viestittaa
riippumattomuutta ja miestenkeskistd solidaarisuutta. Tarkoitus
ei ole ndyttdd viehattavilta, vaan epderoottiselta ja neutraalilta?.
Pukeutuminen ei muutu edes ihastuksen kohteen valloittamiseksi.
Ennen treffejd Ailin kanssa Reinikainen kiy saunassa ja saunan jilkeen
pukee péilleen tummansinisen plyysipuseron ilman aluspaitaa seka
harmaat, suorat housut (jakso 7, Tihdet kertovat).

Mediakulttuurisista teksteistd erityisesti Uuno Turhapuro -eloku-
vien on tulkittu kommentoivan miehen kriisistd kidytya keskustelua
tarjoten katsojille maskuliinisuuden hedonistista fantasiaa vastaiskuna
naisliikkeelle?®. Uuno rikkoi sadntoja vastaan, mutta kuitenkin sopeu-
tui oman toimintatapansa avulla menestyksekkadsti mihin tahansa
olosuhteisiin®. My&s Reinikaisen nimihenkilén keskeisin piirre on
piittaamattomuus yleisesti hyvaksytyistd tavoista. Tama tuodaan
korostetusti esiin sarjan ensimmaiisessd, tunnin pituisessa esittelyjak-
sossa. Heti ensimmaisessa kohtauksessa Reinikaisen turistinomainen
kdytds saa ravintolan muut asiakkaat nauramaan hénelle. Reinikai-
selle ei myoskaan myyda vikijuomia Alkossa, koska hén ei suostu
noudattamaan myyjén tiukkoja ohjeita. Kaiken huipuksi Reinikaisen
kaverit pidattavat hanet, koska pitdvit hanti kdytoksensd perusteella
juopuneena. Lopulta kotiin paédstydan Reinikainen komentaa kaik-

7 Hanninen 1996.

% Hietala 1991 & Lahti

2003, 201 & 210-211.
% Sihvonen 1991.
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- ki kerrostalonaapurinsa poliisipillin voimalla tervetuliaiskahville.

Tyossddnkddn hin ei noudata ohjeita, joita ei pidé tarpeellisina. Han

. tekee jatkuvasti pilaa poliisiviestien koodikielestd ja madraa pidatetyt
- tyontdmaidn poliisiautoa, joka ei kdynnisty (jakso 14). Han ei my0s-

kdan epdrdi kertoa perdttdmia juttuja, jos katsoo sellaisen olevan

. tarkoituksenmukaista. Esimerkiksi jaksossa Koiranelimaa (jakso 3)
- hin saa estetyksi vanhempaa rouvaa jattimastd koiraansa poliisien
- vahdittavaksi kertomalla jutun toisesta samanlaisesta koirasta, jonka
- paalle juopumuksesta pidatetty Karvosen Tenu sattui vahingossa
- oksentamaan.

Reinikaisen ja Uunon erottaa kuitenkin toisistaan moraali. Siind

~ missd Uuno on kykenem&ton tuntemaan syyllisyyttd ja tavoittelee
- vain omaa etuaan®, Reinikainen pyrkii yhteisolliseen hyvaéan. Saantoja
- rikkovasta kdytoksestddn huolimatta Reinikaista pidettiin kritiikeisséd
~ nimenomaan hyvéani ja oikeamielisend ihmisend, limminhenkisend
- sankarina®. Reinikaisen hahmo ei vastustakaan normeja sindnsd vaan
- sdantdjen noudattamista niiden itsensd vuoksi. Reinikaisen kapinan

kohde ei ole vallitseva yhteiskuntamoraali vaan auktoriteettiusko ja ar-
meijamainen kuri. Sarjassa kyseenalaistetaan sellainen maskuliinisuus,

. jossa keskeistd on hierarkkisuus ja esivallalle alistuminen™. Téllaista

maskuliinisutta sarjassa edustaa erityisesti ylikomisario Rautakallio.
Ylikomisario tuo asemansa esiin kaikissa mahdollisissa tilanteissa,
hakee ratkaisua poikkeuksellisiin ongelmiin normaaleista rutiineista
ja vield jouduttuaan alastomana poliisilaitoksen aulaan séhkokatkon
jilkeen, han muistaa huutaa alaisilleen kdskyn: “Jatkakaa!” (jakso 14).

- Ylikomisario Rautakallion rationaalisuus osoitetaan siis ndenndiseksi
jaitsehillintd naurettavaksi jaykistelyksi. Siind missa Reinikaiselle hyva
- tarkoitus pyhittdd keinot, Rautakalliolle lopputulos on samantekevd,

kunhan sdant6jd on noudatettu. Tassd suhteessa Rautakallion hah-

- mossa voi ndhda sukulaisuutta englantilaisen Monty Python -ryhman
. yldluokkaisen herrasmiehen irvikuville®.

- Naurettavat herrat ja reilut jatkat

Monessa suhteessa Reinikaisen ja hdnen tyokavereidensa hahmot
uusintavat suomalaisen miehen stereotypiaa. Poliisit juovat liikaa kun
passevit yhdessd juhlimaan. He eivat osaa ulkomaisia kielid ja kayt-
taytyvit oudosti ei-suomalaisen seurassa. Poliisin asiakkaat ovat joko
alkoholiongelmaisia tai ahdasmielisi ja ennakkoluuloisia kansalaisia,
jotka syyttelevit toisiaan. Siten henkilohahmot vastaavat itse asiassa
lahes tiydellisesti negatiiviseen suomalaisuuspuheeseen siséltyvin
kansa- ja herrapuheen maidrittelyja. Negatiivisen suomalaisuuden
diskurssissa kansa on sivistymé&tonta: suomalaiset ovat epakohteliaita,
he eivit osaa kommunikoida keskendédn tai ulkomaalaisten kanssa,
he ovat taipuvia masentuneisuuteen ja alkoholismiin seké ovat liian

~ suoraviivaisia eivitkd ymmarr4 hienostuneisuutta. Koska puhetavan
. historia liittyy sivistyneiston kansansivistysprojektiin, sille on ominais-
. ta, ettd puhuja nuhtelee suomalaisuutta ulkopuolelta, vaikka puhetapa
- nykyédédn onkin koko kulttuurin lavistava.*

Populaarikulttuurin vastine kansapuheelle on herrapuhe, jossa



herrat puolestaan ovat ahneita, ty6td pelkddvid ja turhamaisia keika-
rojjia. Rautakallio, joka istuu paivit pitkdt huoneessaan ty6ta viltellen
ja tulevia cocktail-tilaisuuksia harjoitellen, on helppo sijoittaa tihin
perinteeseen. Samanlainen puhujan ulko- ja/tai yldpuolisuus liittyy
my0s herrapuheeseen, joten puhetapojen voisi ajatella ennen kaikkea
uusintavan yhteiskuntaluokkien vélistd hierarkiaa. Suomalalaisuus-
puhetta analysoinut Petri Ruuska pitdd puhetapojen ensisijaisena
tehtdvénd kuitenkin yhteisollisyyden rakentamista. Suomalaisuuden
ihanteessa ei ole hierarkiaa ja siksi puheen ensisijaisena tarkoitukse-
na on kouluttaa toinen ryhmé samankaltaisemmaksi. Erot pyritdan
herjaamalla héivyttimé&in ja nauramaan pois.® Reinikaisessakin ste-
reotypioilla houkutellaan katsojia tunnistamaan “meidit” sellaisina
kuin todella olemme.

Juuri 1980-luvulle ominaisten teemojen ohella Reinikaisessa voikin
néhdé yhteyksia varhaisempiin ns. kansankulttuurin diskursseihin.
Jo muutamassa aikalaiskritiikissd Reinikainen nihtiin rillumarei- tai
iltamaperinteen jatkajaksi®. Erityisesti tydvdenluokkaisen masku-
liinisuuden nékokulmasta Reinikaisessa ja rillumarein hahmoissa on
tunnistettavissa samankaltaisuutta. Rillumarei-elokuvat hyddynsivit
ja jalostivat suomalaisessa kulttuurissa jo tunnettua jatkan hahmoa.
Anu Koivusen ja Kimmo Laineen mukaan rillumarei-elokuvien
jatkd-ideologiassa oli keskeistd kahtiajako jitkyyden ja herruuden,
maaseudun ja kaupungin sekd matalan ja korkean valilla. Jatkit
nauroivat herraskaiselle hienostelulle ja teenndisyydelle, ja herrojen
koppavuus ja ylenkatse saivat elokuvissa yleensd palkkansa. Rillu-
marei-elokuvissa herroilla on kylld oppikirjasivistystd, mutta he eivit
pysty sopeutumaan muuttuviin tilanteisiin. He eivat myoskaan pysty
luontevasti kommunikoimaan sellaisten ihmisten kanssa, jotka eivat
jaa heidén omaa tapakulttuuriaan. J4tkilld sen sijaan on luontainen
kyky parjata tilanteessa kuin tilanteessa.””

Heti sarjan ensimmadisessé jaksossa Reinikainen asettuu selkedin
oppositioon suhteessa korkeakulttuurin. Kreikkalaisessa ravintolassa
hén arvioi valokuvan perusteella “Kreikan julkisten rakennusten” eli
antiikin raunioiden kaipaavan pikaista remonttia. Pila ei nykyperspek-
tiivistd vaikuta kovin rohkealta, mutta parissa aikalaiskritiikissa se
on mainittu - toisessa ndisté valitellaan “kulttuurin hienohelmojen”?
loukkaantuneen turhaan. Reinikainen ei my&skaan suhtaudu suo-
peasti mieltddn osoittaviin opiskelijoihin vaan antaa dlymystolle,
kuten poliisit heitd kutsuvat, drtyneesti neuvoja siita, etta “ei rahalla
passaa lohruttaa omatuntoaan, ainakaan isiipapan rahalla” (Jakso 3, Koi-
raneldmdd). Reinikainen ei osaa vieraita kielid eik4 tunne tarvettakaan
osata, Rautakallio puolestaan peittelee kielitaidottomuuttaan (jakso 10,
Peréssdhiihtdjd). Myos voimakkaan murteellinen kieli asemoi Reini-
kaisen selkedsti kansanomaiseksi ja tydvaenluokkaiseksi hahmoksi®.
Tamé piirre yhdistda hanet savolaismurretta puhuviin rillumarei-
elokuvien Severiin ja Kalle-Kustaa Korkin seikkailuja -kuunnelman
Pekka Lipposeen.

Aikalaiskritiikeissd Reinikaistakin kuvattiin “kaikki tilanteet su-
vereenisti klaaraavaksi” ja “letkedsti elimadn suhtautuvaksi” poliisi-
mieheksi*. Reinikainen onkin komediassa se, joka ratkaisee hankalat
tydtilanteet kun muut poliisit jadvat pohtimaan, miten asia kannattaisi

. % Ruuska 1999.

% Helsingin Sanomat

¥ Koivunen & Laine
- 1993. Korkean ja matalan
- vastakkainasettelusta
- rillumareissa ks. myos

Heikkinen 1996.

© ¥ Helsingin Sanomat

©30.10.1982, Etels-Suomen
; Sanomat 12.3.1983

29.5.1982, Keski-Uusimaa

. 15.6.1982

: * Alasuutari 1999,
: 168-170; Oinonen 2004,
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~ hoitaa. Esimerkiksi jaksossa Hammasten kiristys (jakso 2) Reinikainen
~ hankkii toimitusjohtaja Gronblomin kadonneet tekohampaat takaisin

vierailemalla timén naistuttavan luona ja pyytdmalla ylimdéardisia

~ tekohampaita poliisien hyvintekeviisyyskerdykseen. Kuten aiemmin
 totesin, Reinikainen ei juurikaan kunnioita sdééntdjd vaan toimii oma-
 valtaisestija ronskisti, mutta lopputulos on tavallisesti menestyksekds.
- Toisin kuin rillumarei-perinteessé, Reinikainen ei kuitenkaan saa tasta
- kavereiltaan kiitosta, vaan hantd pidetdan tyopaikallaan tahdittomana
~ maalaistollona. TAmin vuoksi hienotunteisuutta vaativat tehtavat
. yritetdn yleensd antaa muille. Letkeytensd ja omalaatuisen kielenkayt-
. tonsd vuoksi Reinikainen joutuu myos ongelmiin: esimerkiksi viiden-

nessi jaksossa (No onkos tullut kesd) ladkarit maaraavit Reinikaisen

. sairaalan psykiatriselle osastolle timéan saattaman potilaan sijaan.

Suomalaisen miehen yleisesti tunnettuun stereotypiaan kuuluu tup-

_ pisuisuus: suomalainen mies ei puhu eiké pussaa. Siind mielessa voisi
~ pitad yllattdvdn, ettd suomalaisen komedian sankari on verbaalisesti
_ ja sosiaalisesti lahjakas, ”suvereenisti klaaraava” henkilohahmo, ei
. esimerkiksi Mr. Beanin kaltainen nolojen tilanteiden mies, joka hiljai-

sesti pakenee paikalta. Tuppisuisen suomalaismiehen stereotypia on

- kuitenkin ollut hyvin ulkokohtainen luomus. Se oli osa metséldisyyden

typologiaa, ruotsinkielisen sivistyneiston méérittelya suomenkielisesta
rahvaasta. Tallaisesta typologiasta tuli sekéd perustelu ettd tehtdvén-

_ madrittely sivistyneistdn kansallisvaltion rakentamiseen liittyvalle

kansansivistysprojektille!’. Tyovdenkulttuurissa ihailtavin mies on

- kuitenkin ollut nimenomaan jutunkertoja: se, joka miesporukassa pys-
.~ tyy saamaan aikaan kaikkein kovimmat naurut*. Holéttédvalld mies-
- sankarilla onkin suomalaisessa populaarikulttuurissa pitkd perinne,
_ johon voi rillumarei-jdtkien ohella sijoittaa niin Tuntemattoman sotilaan
- Rokan, Uuno Turhapuron kuin jopa Suomen Big Brotherin vuonna 2005
. voittaneen Pertun.

Koivunen ja Laine ovat miérittineet keskeiseksi rillumarei-jatkyyt-

. ta madrittavaksi tekijaksi sitoutumisen eldméaén niin protestanttisen
.~ tyémoraalin, kaupunkikulttuurin ja -sivistyksen kuin perhe- ja avio-
- liittoinstituution ulkopuolella. Rillumarei-jétkd palaa aina elokuvan
- lopussa Lappiin ja valitsee elimén miesyhteisossd, silld jatkilld ei ole
 tarvetta positiivisiin naissuhteisiin. Heiddn korostettu epéseksuaali-
- suutensa ja epaeroottisuutensa ehkiisee my6s homoseksuaalisuuden
- uhan, joka potentiaalisesti sisdltyy miesyhteison esittdmiseen. Koivu-
_nen ja Laine nékevét rillumarei-elokuvien konstruoivan utooppista
- maskuliinisuutta, jossa naiset on sulkeistettu miesyhteisén ulkopuo-
- lelle.® Reinikaisen tydyhteiso on selvésti miesten yhteisd, mutta hén ei
- ole epdseksuaalinen vaan hinelld on tarve parisuhteeseen. Reinikainen
 yrittad varsin aktiivisesti muuttaa suhteensa Ailiin seksuaaliseksi. Han
-~ ei kuitenkaan onnistu yrityksessddn, mikd on sarjassa jatkuva huu-
~ morin aihe. Tydkaverit luulevat aina tapahtuneen enemmaén kuin on,
- koska aina jokin yll4ttdvé tapahtuma estad Ailin ja Reinikaisen suhteen
_ etenemisen. Néin Reinikainen kuitenkin jaa melko epaseksuaaliseksi
- hahmoksi. Merkillepantavaa on, ettd Reinikainen on my0s pdattanyt
- olla menemitti naimisiin, mita hén perustelee poliisity0ssaan saamil-
- laan kokemuksilla avioliitosta.

Toisin kuin rillumarei-elokuvissa, Reinikaisessa maaseutua ei ihan-



kuva: YLE ntero Tenhunen

noida. Jaksossa 11 (Hameenperdstd kuuluu) Reinikainen moittii
maalle muuttanutta kollegaansa Mayrists, ettd tima haluaa hoitaa
asiat kuten kaupungissa eli noudattaa turhan tarkasti sdantoja: “Jos
sidi meinaat kaupunkia mittapuuna pitdd, niin si teet tisti koko paikasta
sellasen idioottireservaatin. Kaikki tidlld hulluja on, tadlti on kaikki terve-
Jarkiset hiiipyny jo ajat sitte.” My6s Reinikaisen didin kautta maaseutu
ndyttaytyy hyvinkin absurdina ja tragikoomisena paikkana, jossa
normaalit kdyttdytymissddnnot eividt pdde. Reinikainen itse on ha-
lunnut muuttaa maaseudulta pois, silld han on kylldstynyt ihmisten
ennalta-arvattavuuteen ja eliman yksitoikkoisuuteen. Muut poliisit
ihmettelevit hinen ratkaisuaan ja pohtivat, kuka haluaisi muuttaa
kaupunkiin, kun voisi asua maalla. Ndin kaupunkilaispoliisien kasitys
maaseudusta esitetidn ihannoivana ja epéarealistisena. Ero rilluma-
rei-elokuvien ja Reinikaisen maaseutukuvan vélilld 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 jét-
kien ja herrojen vilill4 ei liity niinkdén taloudelliseen asemaan vaan
ero palautuu tietoiseen valintaan ja arvomaailmaan. Jatkyys on ela-
maénfilosofiana herruuden kdintépuoli.* Vaikka Reinikainen mainit-
seekin isdpapan rahoista opiskelijoille, henkilshahmojen varallisuus
ei tule sarjassa muuten milldén tavoin esiin. Luokkaero padhenkilon
ja ylikomisario Rautakallion vililli vaikuttaa myds olevan nimen-
omaan maailmankatsomuksellinen ja kulttuurinen eiké taloudellinen.
Siind missd Rautakallio kayttaytyy jaykasti, viileihkosti ja omanar-
vontuntoisesti, Reinikaisen kédytos on rempsedd ja koreilematonta.
Kun Reinikainen kertoo jatkuvasti tarinoita tapaamistaan ihmisist,
Rautakallio sulkeutuu tyShuoneeseensa ja vilttelee poliisiaseman
asiakkaita. Rautakallio korostaajatkuvasti asemaansa ylikomisariona,
Reinikainen puolestaan on vapaaehtoisesti alentanut virka-asemaansa

| “1bid.
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- vanhemmasta konstaapelista nuoremmaksi konstaapeliksi tullessaan

Hameenperistd Tampereelle. Téllainen haluttomuus yletd virkaural-
la - tai ainakin valinpitdméattdmyys ylenemista kohtaan — yhdistda
Reinikaisen my®s jatkyyteen, sillé jatkit eivat halua “herraksi herran

~ paikalle”®. Thanne on vastakkainen keskiluokkaisen maskuliinisuuden

ideaalin kanssa siing, ettei tavoitteena ole johtaminen ja sosiaalinen
arvonnousu®.
Reinikaisen suhde tyohén on kuitenkin erilainen kuin rillumarein

jatkilla. Jatkdn miehisyys, arvo miehend, ei ole kiinni ammatista tai

tyonteosta. Jatkilld on ammatti, mutta heidén ei elokuvissa koskaan

~nde tekevan tydtd vaan heidédn eliméntehtidvansa on kulkeminen®.
~ Reinikainen on ennen kaikkea poliisi my6s tyon ulkopuolella. Han
- on hyvinkin tydtelids, vaikka hidn puheen tasolla suhtautuu tydhonsa
~nihkedsti ja ldhtee mieluusti tyopaivan jalkeen kotiinsa. Itse asiassa

Reinikainen tekee tyotd myos vapaa-ajallaan, silla hdnen seindnaapu-

 rinsa soittavat hénet usein apuun ja kdyttdvéat hdntd ikddn kuin talon

omana poliisina. Jatkien tyénvieroksunta oli vastaisku 50-luvun ty6ta
ihannoivaan kulttuurille®, mutta Reinikainen ndyttaa sitoutuvan pro-
testanttiseen tyokulttuuriin, vaikka tyo ei olekaan hinelle vakava asia
tai miehisyyden mitta. Reinikaisen tyon diskurssi muistuttaa 1970- ja
80-luvun iskelmien tyon diskurssia, jossa ty6 on suomalaisen miehen
kohtalo, joka on vain kestettava®.

Paatelmat

Koska Reinikaisen henkilshahmot ovat suurimmaksi osaksi joko
poliiseja tai lakia rikkoneita kansalaisia, on luonnollista, ettd suhde
valtiovallan ja kansalaisten valilla ei Reinikaisessa ndyttaydy tdysin risti-
riidattomana. Padasiassa suhde on kuitenkin lammin. Nauru poliiseille
on hyvéntahtoista ja hahmot sympatiaa herattavia. Poliisit eivét ole sen

. viisaampia kuin kansakaan, mutta Reinikainen ja muut poliisit pyrki-

vt turvaamaan yhteistd hyvad parhaansa mukaan. Vaikka Reinikainen
on kapinallinen suhteessa poliisitoimintaa koskeviin sdantoihin, hdan ei

~ vastusta sddntojd sindnsd vaan niiden noudattamista muodon vuoksi.

Reinikaisen kapinan kohde ei ole vallitseva yhteiskunnallinen jarjestys

- vaan auktoriteettiusko. Komedia ei rakenna eroa ideaalin ja reaalisen

valtiovallan vilille vaan ainoastaan ihannekuva poliisista rikotaan.
Sen sijaan hyvinvointivaltiojirjestelman toimivuus sosiaalipalvelui-
neen on epdilyn kohteena. Hyvinvointivaltio ruumiillistuu sarjan
naispadhenkilssd, sosiaalityontekija Ailissa, jonka herkkduskoisuus

- sekd innokkuus ymmartdd ja auttaa ketd tahansa, on vastakkainen

Reinikaisen arkijirkeen perustuvan toimintalogiikan kanssa. Tdssa
vastakkainasettelussa Reinikainen selvidd yleensd voittajana.
Kansalaisten poliittisuus on sarjassa enemman ongelmien ldhde kuin
ratkaisu. Uusien yhteiskunnallisten liikkeiden annetaan ymmartaa
olevan nuorten kevytmielistd tempoilua. Padhenkilon kautta myos
1970-luvun kiihkeddn vasemmistolaisuuteen otetaan etdisyyttd, silld

- hahmon suhtautuminen julkilausutusti ideologiseen toimintaan on

valinpitiméatontd ja jopa nuivaa. Vaikka Reinikainen itse on selkedsti
tyévienluokkainen hahmo, hinen sitoutumisensa luokkaan nakyy



enemmadn eldméntavoissa ja arkielimén toimintaperiaatteissa kuin
tybvdenaatteena. Tama piirre yhdistdd hanet varhaisempiin popu-
laareihin hahmoihin, erityisesti rillumarei-jatkiin. Sekd Reinikaisessa
ettd rillumarei-elokuvissa ennen kaikkea herrat ja vallanpitéjit ovat
naurun kohteena, ja heiddn eldimédnarvonsa ja -tapansa osoitetaan
jatkyyttd heikommaksi. Ylikomisario Rautakallion hahmossa kiteytyy
tyotd vieroksuvan, arkielaméassd kyvyttomén ja ylemmyydentuntoisen
herran stereotypia. Kuitenkin sarjan p&dhenkilén kautta annetaan
ymmartad, ettd pyrkimys muuttaa luokkajakoa olisi turhaa pyristelya
vdistdmédtontd maailmanmenoa kohtaan. Hallitsevien ryhmien valta-
pyrkimyksilld ei ole merkitystd, koska niiden valta on vain ndennéista.
Todellisuudessa arkieliman py®érittimisen hoitaa kansa.

Vaikka suomalaisen miehen kriisi on sijoitettu suunnilleen samaan
aikakauteen kuin Reinikainen, sarjassa vallitsevan sukupuolijdrjestel-
méan purkautumiseen ei liitetd uhkakuvia. Poikamies Reinikainen
hoitaa kotitaloutensa ongelmitta ja tySkaverit suhtautuvat ymmaértien
konstaapeli Ekin tunteellisuuteen. Perinteisen sukupuolijirjestyksen
ideaali, jossa mies paattda ja hallitsee parisuhteessa, ei toteudu yhden-
kédn mieshahmon kohdalla. Machoileva Kataja vaikuttaa menestyvin
naisten kanssa haluamallaan tavalla, mutta lopulta hinenkin menes-
tyksensd ndyttdd tuovan héinelle enemmén huolia kuin tyydytysta.
Edes Reinikainen itse ei onnistu naissuhteissa siten kuin toivoisi.
Toisaalta Reinikaisen sankarihahmo on korostetusti mies. Haness to-
teutuu tydvéaenluokkaisen maskuliinisuuden perinteinen ihannekuva
riippumattomasta, verbaalisesti ylivoimaisesta ja elimédnkokemuksen
kautta saavutettua viisautta omaavasta miehesti.

Sosiaaliselle komedialle ominaisesta yhteiskunnallisesta satii-
rista huolimatta Reinikaisen yksi tarkeimpid sarjan suosion syita oli
sen hyvéntahtoisuus. Padhenkil6ad pidettiin hyvina ihmisend, joka
ronskiudestaan huolimatta pyrkii kaikille parhaaseen ratkaisuun
ja konsensukseen. Edes ylikomisario Rautakallion keskiluokkainen
ylemmyys ei saa osakseen kovin ilkeéd 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. Kasikirjoitus Neil
Hardwick ja Jussi Tuominen.

Heikki ja Kaija (Tamvisio 1961-1965, YLE TV2 1965-1971). Ohjaus Pertti Nattila (osat 1-25, 30-64,
66-75), Marjaliisa Viinikainen (osat 26-29), Vili Auvinen (osat 9-35, 37, 40-41, 45, 47, 49-55, 59-74) ja
Juhani Néttila (osa 76). Kasikirjoitus Reino Lahtinen.

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

Pitkén Jussin majatalo (Fawlty Towers, BBC 1975, 1979). Ohjaus John Howard Davies (1975) ja Bob
Spiers (1979), kasikirjoitus Connie Booth ja John Cleese.

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

Muu televisioaineisto, YLE TV2:n arkistot:

Lauantaisauna: Reinikaisia vai revolverimiehia? Esitetty 27.9.1986.
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. Poliisi-TV. Esitetty 25.1.1996.
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"CIA:n agentti Felix Lei-
terin kommentti Bondille
elokuvassa Pallosalama
(1965).

2 Bennett & Woollacott
1987, 274.

3 Erotukseksi henkilo-
hahmosta (Bond) kaytan
elokuvista puhuessani
kursiivia (Bond).
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Tuuli Eltonen

“ON YOU EVERYTHING
LOOKS GOOD"’

— ldeaalimaskuliinisuus
Sean Conneryn
James Bond -elokuvissa

Sean Conneryn James Bond toi 1960-luvulla valkokan-
kaalle uudenlaisen seksuaalisemman miessankaruuden

- mallin. Hahmo oli playboy, joka ajoi nopeita autoja,

harrasti seksia kauniiden naisten kanssa, joi martineja,

- pelasi uhkapeleja ja péihitti roistoja. Conneryn Bondissa
~ yhdistyivat ideaalimaskuliinisuuden performanssi ja sen

ironisointi sekd miesruumiin katsottavuus ja pelastetta-

 Vuus.

“My name is Bond. James Bond.” Néin James Bond esitteli itsensa en-

- simmdisen kerran pelipdydén daresséa Sylvia Trenchille vuonna 1962
- valmistuneessa Tohtori No:ssa. Harvasta esittelytavasta on tullut niin
- ikimuistettava ja toistettu kuin téstd, ja harvasta sankarista niin pit-

kéikdinen ja suosittu kuin agentti 007:std. Hahmo aloitti taipaleensa

- Tan Flemingin romaanissa Casino Royale (1953) ja yhdeksan vuotta sen

ilmestymisen jdlkeen Bondista muokattiin valkokankaiden téhti.
007:n voidaan nidhda ilmentdvén jonkinlaista ajatonta ihannemiesta:

- hieman réyhkeda mutta silti sivistynyttd, yhta aikaa sekd komeaa etta

alykastd. Tony Bennett ja Janet Woollacott toteavat, ettd “[v]ain James

- Bond voi olla James Bond”2 007 on ja pysyy. Bondien’ peruspiirteet

ovat vuosien aikana sdilyneet melko samanlaisina, mutta eri ndyttelijat

- ovat kukin ilmaisseet agentin hahmoa vaihtelevin tyylein ja vivahtein.
. Agentin saappaissa ovat astelleet Sean Connery (vuosina 1962-1971,

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

- 1985) , Timothy Dalton (vuosina 1987-1989), Pierce Brosnan (vuosina
- 1995-2002) ja uusimpana tulokkaana Daniel Craig (2006-).

Tuuli Eltonen, FM, jatko-opiskelija, mediatutkimus,taiteiden tutkimuksen laitos,
Turun yliopisto.



Bondin hahmo ja elokuvat kokonaisuudessaan on tavallisesti ndhty  *Esimerkiksi Bennett
sukupuolikiésityksiltaan seksistisind.* Esimerkiksi James Chapman &_\{Voolla;ott (1i57'|4) t‘t’,'ta'
summaa Bondit seksistisiksi, heteroseksistisiksi, rasistisiksi, kiihko- x:;hiwg::a,lfo:?a Lv;;;n e
isanmaallisiksi sekd muukalaisvihamielisiksi. Chapmanin mukaan  mukaansa kuitenkin nakyy
kyseisten piirteiden korostaminen muuttaa epdkorrektin viihteek-  seksistisia piiteita.
si> Itse nden 007-elokuviin kohdistetut seksismivdiitteet liioitellun s Chapman 1999, 13.
yksipuolisina, silld elokuvien sukupuolirepresentaatiot ovat paljon
monimutkaisempia ja ristiriitaisempia kuin mitd kritiikit monesti
antavat ymmartdd. Itse 16ydén Bondeista paljon emansipatorisia seka
feministisia piirteitd jo ensimmaisiltd vuosikymmenilta. .

John G. Cawelti on tutkinut kaavaviihdettd populaarikirjallisuuden ;:‘_“;‘23'3 1992, 98-50.
kautta. Hanen nidkemyksensa sopivat laajemminkin populaarikult- '
tuurin tutkimiseen, silldi Caweltin mukaan populaariviihde toimii ~ *Kuhn1982,8.
nimensd mukaisesti populaarina viihteena juuri siitd syystd, ettd eri-  *bid., 12, 43.
laisia kulttuurisia ja viihteellisid nikemyksid tuodaan yhteen saman
tarinan puitteissa. Toisin sanoen tuotteen taustalla ei vaikuta yksi ja
yhtendinen kulttuurinen ideologia, vaan sieltd on mahdollista paikan-
taa monenlaisia fragmentoituneita ja dynaamisia intresseja.* Myos
Bennett ja Woollacott toteavat, ettd populaarikulttuuri ei olisi niin
suosittua kuin se on, jos se perustuisi vain valtaideologian levittdmi-
seen. He kdyttavat juuri Bondeja esimerkkind valta- ja vastaideologisten
elementtien kohtaamisesta’, mutta eivit tasti huolimatta mielestiani
onnistu tuomaan esiin tdtd perdankuuluttamaansa monimerkityksi-
syyttd kovinkaan menestyksellisesti.

Bond-elokuvat ovat pitkdikdinen populaari-ilmid, ja jos populaari-
kulttuurin tuote kestda ajan patinaa siind maérin kuin salainen agentti
on kestényt, ovat sen tuottamat merkitykset pakostakin kiinnostava
kysymys. Veijo Hietalan mukaan niin viihde- kuin taideteostenkin
kohdalla suosiota ja pitkdikdisyytta selittdvit pitkilti mahdollisuus
monenlaisiin lukutapoihin. Han toteaa, ettd populaarikulttuurin
alueella samaan tuotteeseen saattaa kohdistua useita ensisijaisia tul-
kintoja. Vastakkaisiakin elementtejé siséltdva moniaineksisuus tarjoaa
evditd erilaisiin tulkintavaihtoehtoihin, jotka syntyvit katsojan ja
tuotteen neuvottelun tuloksena.® Tulkinta ei siis voi olla tulkittavasta
tuotteesta vapaa, kuten ei tulkittava tuote tulkitsijastaan.

Annette Kuhn esittdd teokseen ja sen tulkintaan liittyen kysymyksen
siitd, onko jonkin teoksen feminismi seurausta sen tekijdstd vai tavasta
jolla teosta luetaan’. Bondeissa emansipatoriset piirteet sisiltyvét itse
elokuviin, mutta niiden potentiaalisuus aktualisoituu nimenomaan
ne huomioonottavan tulkinnan kautta. Kuhnin mukaan elokuvateksti
sitoutuukin aina katsojaan ja katsomiskontekstiin. Se pysahtyy het-
kellisesti paikalleen katsojan ja tekstin kohdatessa. Tekstin ja lukijan
dynaamisesta suhteesta seuraa se, ettd mikaan teksti, kuului se sitten
valtavirtarepresentaatioihin tai marginaalirepresentaatioihin, ei voi
pitda sisdlladn vain yhta tiettyd ennaltamaérattyd merkitystd.'* Mie-
lestédni Bond-elokuvat ovat kiinnostava tutkimuskohde nimenomaan
sukupuolen nédkoékulmasta ja erityisesti juuri emansipatorisuuden
késitteen kautta luettuina. Uskon monimerkityksisen sukupuolireto-
riikkan olevan yksi syy, miksi Bond-elokuvat ja niiden padhahmo ovat
kiehtoneet molempia sukupuolia jo 1960-luvulta ldhtien.

Tassa artikkelissa tutkin Conneryn Bondin representoimaa ideaali-

¢ Cawelti 1976, 30.

7 Bennett & Woollacott
: 1987, 4-5, 205.
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" Bennett & Woollacott
1987, 36.

2 1bid., 213.
**1bid., 25, 29.

" Playboy on aina ylpeillyt
vapaalla asenteellaan
seksuaalisuuteen,

vaikka sen sisaltd on
hyvin kaksijakoista.
Vapaa seksuaalidiskurssi
kertoo miehille esimerkiksi
peniksen koosta ja naisen
orgasmista. Toisaalta se
asettaa kuvillaan naisen
miehen halun alaiseksi.
(Walters 1978, 292.)
Bondeissa nakyva play-
boy-diskurssi ei ole nain
yksioikoinen. Naishahmot
esitetadn seksuaalisina,
mutta silti toimivina
subjekteina. Myos itse
agenttia korostaan esteet-
tisena katseen ja halun
kohteina

'5 Chapman 1999, 36.

16 Bennett & Woollacott
1987, 54, 157, 194-195.
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maskuliinisuuden mallia sen siséltimien perinteistd miessankaruuden

- mallia emansipoivien elementtien kautta. Néen téllaisina piirteind
- nimenomaan ideaalimaskuliinisuuden performatiivisuuden eli esi-
. tyksellisyyden ja epdautenttisuuden seka siihen kiinnittyvéan ironian,

joka ilmenee sirdjen tuottamisena ideaalimaskuliinisuuteen huumorin

~ keinoin. Lisksi tutkin hegemonista mieskuvaa vapauttavina piirteina
- my0s miesruumiin erotisointia ja objektivointia seka sellaisia murtu-
- makohtia, joissa maskuliinisen sankaruuden kaikkivoipaisuus sérdilee,

esimerkiksi sankarin tullessa itse pelastetuksi. Conneryn tahdittdmiin

- virallisiin 1960-luvun ja 1970-luvun alun Bond-elokuviin kuuluvat
- Tohtori No (Dr No, UK 1962), Salainen agentti Istanbulissa (From Russia
- With Love, UK 1963), 007 ja kultasormi (Goldfinger, UK 1964), Pallosalama
. (Thunderball, UK 1965), Eliit vain kahdesti (You Only Live Twice, UK 1967)
- ja Timantit ovat ikuisia (Diamonds Are Forever, UK 1971). Connery esittda
- 007:34 myds virallisen elokuvasarjan ulkopuolella tuotetussa Ald kiel-
- titydy kahdesti -elokuvassa (Never Say Never Again, US/UK 1983).

007 ja moderni populaarisankaruus

- Bond on toiminut syntyméstdan ldhtien populaarisankarina yli luok-

ka-, sukupuoli-, kansallisuus- ja sukupolvirajojen." Vikivalta, seksi
ja huumori ovat aina olleet merkittdva osa salainen agentti -elokuvia.
Bondien suosio lieneekin saavutettu pitkélti juuri ndiden kolmen

- yhdistdmiselld. Bennettin ja Woollacottin mukaan agentin hahmo on
- aina ollut lihes yhtd suosittu niin naiskatsojien kuin mieskatsojienkin
- keskuudessa." Jos Bondit olisivat niin seksistisid kuin niiden véitetdan
- olevan, luulisi timén etdannyttdvéan naiskatsojia. Koska katsojat eivat
- ole jakaantuneet sukupuolen mukaan, on mielesténi syytd olettaa,
.~ ettd Bond-ilmi6é on paljon monipuolisempi kuin millaiseksi se on
. leimattu.

Bond-kirjat kertoivat 1950-luvulla linnen ja idén suhteista. Kylméan

 sodan aika teki salaisesta agentista lantisen sankarin, joka taisteli
- “pahaa” itdd vastaan. Agentti ei vield tuolloin tavoitellut sankaruutta
- Ison-Britannian rajojen ulkopuolella.”® Ensimmaéinen 007-romaani
. julkaistiin vuonna 1952, samana vuonna Playboy-lehden ilmestymisen

kanssa.* Lehden pehmopornomaista estetiikkaa hyddynnettiin, ja elo-

- kuvissa esiintyneit naistdhtia nakyi Playboyn sivuilla." Konkreettisesti
- Playboy-lehteen viitataan esimerkiksi elokuvassa Timantit ovat ikuisia
- (1971), jossa agentin lompakosta 16ytyy playboypupun koristama klu-

bikortti. Bond ja Bond-tyttd edustivat valkokankaalla seksuaalisuuden
modernisaatiota, mutta ne liittyivat my6s Playboyn lanseeraamaan

- seksuaalisuuden uudenlaiseen kaupallistamiseen.

Mielestani on tirkedd korostaa eroa Ian Flemingin Bond-kirjojen

(1950-luvulta eteenpéin) ja Bond-elokuvien (1960-luvulta eteenpéin)

vililla, koska ne poikkeavat toisistaan niin sévyltaan kuin sukupuoli-

- asenteiltaan. Bennettin ja Woollacottin mukaan elokuvat muokkasivat
. aktiivisesti romaanien tarjoamaa perusasetelmaa ja he jopa myontavat,
. etteivit elokuvat seuranneet romaaneja suhtautumisessaan naishah-
- moihin. Tosin he lisddvit, etteivat pidd esimerkiksi Bond-tyttdjen
~ karakterisoinneissa tapahtuneita muutoksia erityisen merkittavind."®



Thmettelen titd, koska sukupuolen kisittelytapa elokuvissa eroaa
suuresti romaanien kaisittelytavasta ja se on huumorin lisdksi yksi
tarkeimmistd muutoksista kirjojen ja elokuvien vililld. Myos Chapman
on kiinnittdnyt huomiota huumoriin elokuvia ja kirjoja erottavana
tekijéand ja hén toteaa elokuvien olleen Flemingin kirjoista poiketen
huumoripitoisia.”” Elokuvien huumori on laaja-alaista ja se koskettaa
monesti juuri sukupuolen ja seksuaalisuuden teemoja, muun muassa
juuri tissa artikkelissa késiteltavdd ideaalimaskuliinisuutta.

Bennettin ja Woollacottin mukaan 1960-luvulla salaisen agentin
sosiaalista kontekstia laajennettiin ja modernisoitiin elokuvia var-
ten. Kylmén sodan vastakkainasettelua liennytettiin ja vihollinen,
SPECTRE", sijoitettiin iddn ja ldnnen viliin sekoittamaan ndiden
suhteita. Kansa ja kansallisuus esittelivat uudenlaista englantilaisuutta
jaloivat kuvaa valoisammasta tulevaisuudesta. Lisdksi jadhmettyneet
sukupuoli-identiteetit vapautettiin ja seksuaaliasenteet paivitettiin."
Bond-elokuvista tuli uuden aikakauden keulakuvia. Ne kertoivat
yhteiskunnallisesta vapautumisesta ja hyvinvoinnista jannittivian ja
kiehtovaan savyyn. Samalla ne esittelivat uuden miesihanteen ja uusia
naisihanteita.” Bond ja Bond-tytt6 toimivat vapautuneempien seksu-
aalisuuskaisityksien mallinukkeina, eikd naishahmojen seksuaalisuus
tallautunut elokuvissa kaksinaismoralismin jalkoihin.?* Seksuaalisuus,
sen esille tuominen ja siitd nauttiminen, kuului Bondeissa molemmille
sukupuolille.

Richard Dyer nostaa elokuvan 1900-luvun merkittdvimmaksi sek-
suaalisuutta maéarittavaksi kulttuuriseksi instituutioksi.?? Perinteisesti
seksuaalisuus on varhaisemmissa elokuvissa sidottu perheeseen ja
sithen on sovellettu kaksoisstandardia, jossa naisille ja miehille patevét
eri kdytannot.” Muutos brittildisessa populaarisankaruudessa alkoi
1960-luvulla seksuaalisuuskésitysten muuttuessa avoimemmiksi.
Vaikka Bondin hahmossa on kaikki ainekset stereotyyppiseen ylaluok-
kaiseen brittisankariin, ty6vdenluokkataustainen ja skotlantilainen
Connery murensi tiukkaa luokkakésitystd ja toi rooliin aistillisempaa
ja avoimempaa miesseksuaalisuutta. Hinen kayttdménsa savy ja tyyli
muokkasivat hahmosta uudenlaisen sankarin.?* Conneryn Bond erosi
huomattavasti tavallisista brittisankareista, koska han yhdisti toisiinsa
— ensimmadistd kertaa brittisankarien historiassa — verbaalisuuden,
ironian tajun, fyysisen toiminnan ja seksuaalisuuden. Playboymai-
nen mieheys laajensi mieskuvastoa, silld playboy ei ollut sitoutunut
perhe-eldmaéén eika hanen tarvinnut todistella mieheyttdan avioliiton
tai isyyden kautta®. Bondin playboy-imago muodostui seksuaalisen
vapauden lisdksi tyylikkyyden ja nautintohakuisuuden kautta. Tama
puoli toi hahmon sankarikuvaan antisankaruutta, jolloin sankaruus ei
madrittynyt vain yleviksi katsotun itseuhrautumisen kautta. Salaisen
agentin suhtautuminen uhkapeliin, nautintoon ja naissuhteisiin oli va-
paamielistd. Han oli ehdottoman kansainvalinen, mutta samalla myos
ehdottoman englantilainen. Vanhan ja uuden saumakohta nikyi Bon-
din kyvyss riskeerata, rikkoa sddntoja onnistuakseen ja improvisoida
tarpeen tullen®. Hahmosta muodostui ikdan kuin perinteisen sankarin
kauan kadoksissa ollut veli, sankariperinteen auktoriteetteja kunni-
oittamaton tuhlaajapoika. Salaisen agentin hahmo tavallaan vapautti
perinteikkdén englantilaisen sankarin tukahdutetun puolen. Tillainen

- '"Chapman 1999, 57.

. ®SPECTRE (The Special
. Executive for Counter-In-
telligence, Terror, Revenge
¢ and Extortion) on kansain-

vélinen rikollisjarjesto.

1 Bennett & Woollacott

1987, 20-35.

¢ % Uusien naisihanteiden

esiinmarssi kiinnittyi ky-

. seisella vuosikymmenella

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

. kyseenalaisiksi eika

. naisten seksuaalisuutta

© enaa yritetty voimal-

- lisesti tukahduttaa tai

¢ torjua. Seksuaalisuuden
¢ vapautuminen merkitsikin

molempien sukupuolten

. mahdollisuutta iimaista
. seksuaalisuuttaan. Ks.
- esim. Marwick 1998, 680.

| 2" Tarkeaa on myos

- huomata, ettei seksuaa-

. lisuuden vapautuminen

- kiinnity vain mahdollisuu-

. teen harrastaa vapaammin

seksid, vaan my0ds naisten
oikeuteen maarata itse
omasta ruumiistaan, oi-
keuteen seksuaalisuuden
esille tuomiseen ja siita

¢ nauttimiseen seka yhteen
- tarkeimmist4 oikeuksista,
¢ oikeuteen reproduktii-
- visuuden hallintaan ja

kontrollointiin.

. 2 Dyer 2000, 28-29.

. ®Harvey 1980, 24,
. Poikkeuksena tasta

Harvey (1980, 29) nakee

i 1940- ja 1950-luvun film
. noir -elokuvat, joissa

- seksuaalisuus paikantui
. avioliiton ulkopuolelle.

% Rissk 1983, 52
. % Chapkis 1988, 121.

% Bennett & Woollacott
1987, 112.
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7 Ibid., 1987, 35, 173.

% \lapautumisen sitou-
tuminen kaupallisuuteen
ei kuitenkaan vahenna
sen merkitysta. Arthur
Marwick (1998, 805-806)
esimerkiksi toteaa, ettei
konsumerismin lapitunke-
mia 1960-luvun iimioita,
esimerkiksi muotia, tule
jattaa huomiotta yleisen
vapautumisen osana
vain sen vuoksi, etta ne
olivat tiukasti sidoksissa
kuluttamiseen.

# Rissik 1983, 87-88.
* Ibid., 1983, 57.
* Studlar 2001, 175.
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representaatio tarvitsikin vierelleen Bond-tytdn eli naishahmon, joka
murtaisi aktiivisuudellaan perinteisid naiskuvia. 1960-luvulla Bond-
tyton hahmo loikin kontrastin 1950-luvun brittildisten elokuvarep-

- resentaatioiden naishahmoihin, jotka olivat tavallisesti perheen ja

kodin velvollisuuksien alistamia tai jotka kokivat rangaistuksen ndisté

_ irrottautumisesta. Bond-tyton avoimeen seksuaalisuuteen ei liittynyt

aiemmin olennaisessa osassa ollutta syyllisyytta.””
Uusi aikakausi ndkyi vahvasti Bond-elokuvissa. Vapautuneet sosiaa-
liset suhteet ja innovatiivisuus yhdistettiin materiaalisen hyvinvoinnin

~ lapitunkemiin ympérist6ihin. Elokuvasarja ratsasti vuosikymmenelld
- tapahtuneiden muutosten aallonharjalla seké asenteiden ettd kulu-
- tuksen saralla.”® Vaikka konsumerismi ndkyy Bondien maailmassa jo

alkuajoilta ldhtien, sosiaalisten suhteiden ja sukupuoli-identiteettien

- liikkkuvuus on véhintddnkin yhta tarkealla sijalla niihin kiinnittyvéna
- mutta my0s niistd irrallisena tekijana.

Performatiivinen ideaalimaskuliinisuus ja ironia

Bondien sukupuolirepresentaatiot ovat yhdenlainen kulttuurinen tul-
kinta viiden vuosikymmenen sukupuolimalleista ja -ideaaleista. Nama
representaatiot heijastavat, ohjaavat ja muokkaavat sukupuoleen eri
aikoina kohdistettuja odotuksia ja toiveita. Bondin hahmo toimii yh-
tend tulkintana ideaalimaskuliinisuudesta, joka selvida kaikesta joko
alykkyydellddn tai fyysisilld kyvyillddn. Bondin representaation ide-
aalisuus viedadn kuitenkin yli, mika paljastaa hahmon maskuliinisten
ihanteiden performanssiksi. Andrew Rissik esittdd, ettd Bondin hah-
mon idea oli jo alkuunsa parodinen ja liioitteleva: ”[sankari] pelastaa
maailman, tappaa sen pahimmatkin viholliset ja harrastaa seksié sen
kauneimpien naisten kanssa”?. Connery yhdistda Bondin hahmossa

. jhannemaskuliinisuuden rakentamisen seka huvittuneen suhtautumi-
~ sen sitd kohtaan, mikd taas mahdollistaa representaation lukemisen
- my0s yltibmaskuliinisuuden kriittisend kommentointina.

Conneryn kaksikerroksinen esitystapa tarjosi ensinnékin mahdol-

-~ lisuuden yksinkertaistavaan kirjaimelliseen luentaan, koska hdn veti
- roolia ikddn kuin “vakavasti”. Syvemmalla tasolla hdnen esityksensd
- oli kuitenkin samalla hahmon jatkuvaa ironista kommentointia, jonka

kautta koko representaation annettiin ymmartaa sivuavan machouden
pilkkaamista.* Luen itsekin Conneryn kédyttiméa esitystapaa siten,
ettei agentin tai tim4n maailman representaatiota tule tai edes voi ottaa
tdysin vakavasti. Conneryn Bondin ideaalimaskuliinisuus korostuu
mahdottomaksi: hin pelastaa ja pelastuu aina, hinen charminsa on
pettdiméton ja hinelld on kidytossdaan hienoja autoja ja hyvin tehtyja
pukuja. Hédn osaa analysoida brandyn laadun (007 ja kultasormi, 1964)
ja hénelld on Cambridgessd hankittu arvosana itdmaisista kielistd
(Eliit vain kahdesti, 1967). Miehisiksi luokiteltujen merkkien esittelyn

- avulla maskuliinisesta subjektista pyritddn rakentamaan koherentti.

Tama performatiivinen miesruumis johtaa ajatukseen maskuliinisuu-

- desta konstruktiona ja maskeraadina.’ Maskuliinisuus siis tuotetaan

performatiivisesti: se ei ole olemassa itsestddn, eikéd se ole itsestddn

- selvd. Kenneth MacKinnon toteaa seuraavaa: “[M]askuliinisuus on



maskeraadi, identiteetti, jota pidetdan joissakin tapauksissa kuin

toista ihoa, mutta ei koskaan samalla tavalla biologisesti annettuna

kuin ensimmdistd ihoa.”*2 Bondin hahmon maskuliinisuus on liikaa
¢ tekee siité ironialle

: : g . - avoimen kohteen, koska
Chris Holmlundin mukaan maskuliinisuutta on tutkittu perfor- | Wesalimekulivists e

¢ voi olla naiivia suhteessa

molemmille sukupuolille mahdollisena tapana horjuttaa sosiaalisen

sukupuolen binaarista luonnetta.? Vaikka Bondin hahmo on esimerkki = nian kautta osoiteftu it-
- sereflektiivisyys suhteessa

- esitettyyn voidaan tulkita

ollakseen jotain muuta kuin performanssia.®

manssina, mutta harvemmin maskeraadina. Han esittda sen kuitenkin
hegemonisesta valkoihoisesta ja heteroseksuaalisesta maskuliinisuu-
desta, se myos rikkoo tuon maskuliinisuuden mallin rajoja asettumalla

huumorin, katseen ja toiminnan kohteeksi. Tillainen maskuliinisten

ndenndisesti ehjin hegemonisen miessubjektin representaatioissakin

on sdrdjd, kuten tdmén representaation sitoutumisen nimenomaan

nuorekkaan miesruumiin esittelyyn.®
Maskeraadin monimutkaiseen luonteeseen liittyen Marvin Carlson

kuitenkin huomauttaa, ettd maskeraadin voima voi myos kddntya sitd

itsedédn vastaan. Kriittisen potentiaalin lisdksi maskeraadi voi vahvis-

taa kritisoimiaan rakenteita, jos sen dekonstruktiivinen luonne ei tule

ymmarretyksi.* Mielestani ndin kay silloin, kun Bondin representaa-
tiota tutkitaan yksiulotteisen hegemonisena, eiké kiinnitetd huomiota

sen emansipatorisiin ulottuvuuksiin, kuten esimerkiksi juuri ideaalin
performanssissa kdytettavaan liioitteluun ja ironiaan. Tarkasteltaessa
ideaalimaskuliinisuuden maskeraadia ja sen sisiltdméi ironiaa laajem-
massa kontekstissa eli yhdessa elokuvasarjan muiden vapauttavien

elementtien kanssa, ei ideaalimaskuliinisuuden maskeraadia voida
lukea yksinkertaistavasti vain hegemoniaa tukevana elementtina.

Agentin ideaalimaskuliinisuuden maskeraadi paljastetaan ajoittain -
ndkyvasti riisumalla “naamio” ironian kdytolld. Maskuliinisuuden
performaatioon siséltyvéan ironian avulla tuodaan my®ds esiin maske-

raadille ominainen etdisyys sen esittdjan (Conneryn) ja sen kohteen
(Bondin) valilld. 007 ja kultasormi (1964) -elokuvan alkukohtauksessa
Bond suutelee naista, Bonitaa, asekotelo paillaan ja tdimé kysyy agen-

tilta: “Why do you always wear that thing?” Bond vastaa: “I have a slight
inferiority complex.” Bond jakaa katsojan kanssa vitsin, joka syntyy siitd

ristiriidasta, mika vallitsee Bondin maskuliinisuuden ja hénen tote-
amuksensa valilld. Toisen esimerkin tarjoaa Pallosalama (1965), jossa
Bond on juuri harrastanut seksid elokuvan naisroiston Fiona Volpen
kanssa ja joutuu hetked myShemmin tdmén pilkattavaksi. Kiivaan
sanailun sivy muuttuu lopussa, kun Bond laskee asiasta leikkié:

Volpe: Vanity, Mr Bond, something you know so much about.

Bond: My dear girl, don't flatter yourself. What I did this evening was for the

king and country. You don't think it gave me any pleasure, do you?

Volpe: But of course, I forgot your ego, Mr Bond. James Bond, who only has to
make love to a woman and she starts to hear heavenly choirs singing. She repents
and then immediately returns to the side of right and virtue. But not this one.

What a blow it must have been, you having a failure.
Bond: Well, you can’t win them all.

Kohtaus ilmaisee suoraa ironiaa naishahmon kohdalta Bondin

hahmoa kohtaan. Tama on piirre, joka toki nikyy Conneryn aikaisissa

% MacKinnon 1997, 25.

¥ Samalla representaa-
tion ideaalinen luonne

itseensa. Vaikka tallainen

ideaalimaskuliinisuutta
entisestaan vahvista-

i ; i . 5 s lementtina, sen
representaatioiden tarkempi tutkiminen auttaa osoittamaan, etti = Yanaelementina se

herattamat kysymykset
vaikuttavat pakosta myos
tuota ideaalimaskuliinisuut-
ta kyseenalaistavasti.

% Holmlund 1993,
213-214.

% Studlar 2001, 173, 175.
% Carlson 1996, 176.
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Bondeissa, mutta nousee vield enemmain esiin Mooren Bondien koh-
- dalla. Lisdksi kohtauksessa yhdistyy Bondin hahmon ideaalimiehen

statukseen kuuluva “loukkaamattomuus” (hanti ei voi loukata, eikd

- péihittdd) ja samalla tuon ideaalimiehen epdonnistuminen, koska
~ ideaalimiehenhén pitéisi saada kaikki naiset “kuulemaan taivaallisten
- kuorojen laulua”. Lisaksi kohtaus osoittaa Conneryn ironista otetta

Bondin hahmoon, hin ei ota téité tdysin vakavasti. Connery néyttelee

~ ikdan kuin koko ajan pieni pilke silmdkulmassaan, miké on juuri se
- seikka, joka tekee representaatiosta kaksikerroksisen eli yhtdalta vaka-

vasti otettavan ja vaarallisen, ja toisaalta ironisen ja viihdyttavan.
Conneryn kdyttdma ironia ei yleisesti ottaen ole niin suoraa kuin

- Roger Mooren, eikd hanen Bondiinsa kohdisteta samassa maarin
.~ ironiaa kuin Mooren Bondiin. Conneryn ironia on enemmaénkin lasnd
 esitystyylissd, ndyttelijin ironisessa otteessa: han on Bondina koko ajan
-~ ikddn kuin huvittunut siitd mité hén esittaa. Osa ironiasta syntyy myos
. ndyttelijin tyovdenluokkaisen skottilaistaustan kontrastista Bondin
- yliluokkaiseen brittildisyyteen. Elokuvassa Timantit ovat ikuisia (1971)

Conneryn kdyttdmi ironia kuitenkin muuttui aiempaa suoremmaksi

- jaavoimemmaksi, minké voi ndhda enteilevdn Roger Mooren kauden
- alkua. Elokuvassa 007 on tekeytynyt salakuljettaja Peter Franksiksi. Oi-

kean Franksin ilmaantuessa tapaamispaikkaan, eli Tiffanyn luo, Bond
tappaa tdimén ja vaihtaa haméaykseksi oman lompakkonsa Franksin

~ lompakon tilalle. Lompakon nahdesséén Tiffany huudahtaa agentille:

”You've just killed James Bond!” Tama toteaa tyynesti: "Is that who it was?
Well, it just goes to show nobody’s indestructible.” Conneryn viimeinen

- Bond-elokuva Ald kieltiydy kahdesti (1983) jatkoi vield suoraviivaisem-
~ mallaironialla. Siind Bond tainnuttaa terveysklinikalla roiston omalla
virtsandytteelldan.

Bondeissa miesvartaloon ja sen suoriutumiseen liitetyt asenteet ja
odotukset toimivat mys yhtend kommentoinnin ja huumorin kohtee-

~ na. Elokuvat tarjoavat yhtélailla sekd ideaalimaskuliinisuuden mallin
 ettd tilaisuuden sille nauramiselle. Bennett ja Woollacott mydntavat

Bond-elokuvien ammentavan huumoria juuri agentin seksuaali-

- suuden paisuttelusta sekd hédnen epitodellisesta menestyksestddn
. tydtehtdvissd¥. Kuvallisesti agentin seksuaalisuutta tuodaan esiin

muun muassa paljaan rintakehdn ja paljaiden reisien kautta. Agentin

. penisti ei suoranaisesti ndytetd, mutta sen ldsndoloa tuotetaan per-
- fomatiivisesti puheen ja tekojen kautta. Elokuvassa 007 ja kultasormi
- (1964) Felix Leiter pyytda 007:44 péaivalliselle timéan ollessa parhaillaan

singyssi Jill Mastersonin kanssa. Agentti kieltaytyy ja toteaa: ”Somet-
hing big has come up.” viitaten seka jutussa ilmenneeseen kddnteeseen

.~ ettd penikseensd. Dyerin mukaan miehen seksuaalisuutta kuvaava

symboliikka keskittyykin peniksen ympirille, vaikka sitd ei ndytetd.
Muita miesruumiin osia kdytetddn seksuaalisuuden merkkeind vain,

- jos ne symboloivat penistd.”® Aina valmiin ja toimivan peniksen funktio

on elokuvissa kaksinainen: se on yhtaalti osa ideaalimaskuliinisuutta

. ja toisaalta huumorin ldhde. Dyer kokeekin, ettd juuri komedia voi
~ tutkia miesseksuaalisuuteen liitettyjd myytteja naurun avulla.” Koen,
- ettd tapa jolla 007-elokuvat sekéd korostavat dialogeissaan peniksen
- merkitystd ettd parodioivat sitd, kyseenalaistaa sen aseman vallan,

falloksen, symbolina.



Holmlundin mukaan sekd feminiiniseen ettd maskuliiniseen
maskeraadiin kuuluvat narsismi ja pelko®. Bondin ilmaisema tietoi-
suus omasta viehdtysvoimastaan seka toistuva asettuminen katseen
kohteeksi viittaavat hahmon narsistisuuteen. Pelko taas ndyttiytyy
ldhinnd ideaalimaskuliinisuuden suurimman pelon, kastraatiopelon,
kautta. Koska agentin sankaruus pyorii tiiviisti hinen peniksensa
ympirilld, joutuu penis myds uhan kohteeksi. Uhka kuitenkin raukeaa
aina. Elokuvassa 007 ja Kultasormi (1964) paaroisto Auric Goldfinger
uhkaa salaisen agentin jalkovilid laserilla ja elokuvassa Ali kieltiiydy
kahdesti (1983) Fatima Blush osoittaa titd aseella: ”Spread your legs!
(...) Guess where you get the first one?” Koska ideaalimaskuliinisuuteen
liittyy vahvasti toimintakykyinen penis, kirjoittautuu siihen samalla
myos automaattisesti pelko sen menettamisestd. My6s taméan pelon
kuvaaminen on osa ideaalimaskuliinisuuden performanssia.

Katsottava miesruumis

Conneryn Bond asettuu eroottisen katseen kohteeksi ja hénesta ra-
kennettaan halun kohdetta sekd vaatteet paalld ettd ilman niitd, joista
viimeksi mainittu oli vield melko harvinaista 1960-luvulla. Dyerin
mukaan populaarikulttuurin tuotteissa ei tavallisesti esitettykdan pal-
jasta pintaa néyttavid valkoihoisia miehid ennen 1980-lukua. Vaikka
esimerkiksi urheilun, taiteen ja pornografian piirissd valkoihoisten
miesten alastomuutta voitiin kuvata, esimerkiksi elokuvassa tillai-
nen miesruumiin esittely ei ollut kovinkaan tavallista.*! Sitd suu-
remmalla syylld huomio voidaan kiinnittdd Bond-elokuvien tapaan
kd@ntad huomio Conneryn Bondin toistuvasti kuvattuun paljaaseen
ylévartaloon ja reisiin, jotka toimivat katseen keskipisteena. Vaikka
esimerkiksi Bennett ja Woollacott myo6ntavit agentin asettuvan naisten
katseiden alaiseksi, he eivit lihde kehittimédén ajatusta eteenpdin.®
Bondeissa naisten katseella on mielestédni keskeinen sija miesruumiin
erotisoinnin kanavoinnissa. Elokuvien heteroseksuaalinen diskurssi
pyrkii erotisoimaan miesruumiin nimenomaan naisia varten, naisten
katseen kohteeksi. Kdytannossa Bond voi kuitenkin yhté hyvin toimia
my®&s homoeroottisen katseen kohteena. Gaylan Studlar esimerkiksi
toteaa, ettd vaikka valtavirtaelokuvan oletetaan yleensd kanavoivan
katsojan halua nimenomaan heteroseksuaaliseen suuntaan, muun
muassa miesruumiin esittely yhdistettyna kaupalliseen toiveeseen
mahdollisimman laajasta yleisostd murentaa osaltaan pohjaa talta
tavoitteelta. Elokuvan tietynlainen arvaamattomuus voikin johtaa
sukupuoli- ja seksuaalisuusdikotomioita horjuttaviin tulkintavaih-
toehtoihin.®

Kaarina Nikunen kokee, ettd valtakulttuurissa seksuaalisuutta
madrittdd nimenomaan heteroseksuaalinen mies. Vain naisen ruumiin
katsominen synnyttaa halua, miehen ruumista ei kdytets vastaavalla
tavalla.* 007-elokuvissa seksuaalisuus kiinnittyy kummankin suku-
puolen ruumiiseen. Salaisen agentin ruumis synnyttia halua elokuvan
sisdlld aivan kuten naishahmojenkin ruumiit. Samalla se tarjoutuu
mahdolliseksi kohteeksi myds elokuvan katsojan halulle. 007-elo-
kuvissa kulttuurin visualisoituminen ja erotisoituminen yhdistyivat

4 Holmlund 1993, 222.

. “ Dyer 2002, 211.

- “Bennett & Woollacott
1987, 225.

“ Studlar 2001, 173.

: * Nikunen 1996, 41.
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 Elokuvasarja korostaa
heteroseksuaalisuutta
hyvin voimakkaasti ja
homoseksuaalisuus on
ikaan kuin ulkoistettu
siitd. Timantit ovat ikuisia
(1971) antaakin ymmar-
taa, ettd heteroseksuaali-
nen ideaalimaskuliinisuus
on suojassa homoseksu-
aaliselta katseelta. Kysei-
sessa elokuvassa esiintyy
homopari Mr Wint ja Mr
Kidd. Lentokoneessa
kaytavassa keskustelussa
Mr Kidd kommentoi Bon-
din seuralaista, Tiffanya:
“Miss Case seems quite
attractive - for a lady”.
Agentista han ei sano
mitadn. Homoseksu-
aalinen mieshahmo
kommentoi kohtaukses-
sa naishahmoa, eika
puoleensavetavaa
mieshahmoa. Elokuva
pyrkii maarittamaan 007:n
ruumiin ideaalikatsojaksi
naisen ja sulkemaan pois
homoeroottisen katseen
mahdollisuuden. Tosin
tallainen katsomisen kont-
rollointi on mahdollista
vain elokuvan sisalla.

“ Walters 1978, 16-17.

47 Vaikka lehdet
suunnattiin nimellisesti
naiskatsojalle, niiden
lukijakuntaan kuului myos
homoseksuaaleja.

¢ Walters 1978,
299- 300, 302.

4 |bid., 304.
% MacKinnon 1997, 139.
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alusta alkaen. Merkittdvaa on, ettei katseen ja halun kohteina repre-

~ sentoitu vain naishahmoja vaan my®s itse Bondin hahmo. Conneryn
- Bond esiintyy jokaisessa elokuvassa toistuvasti vahintaan ylavartalo

paljaana. Liséksi hantd kuvataan kireissd uimahousuissa, pyyhkeeseen

- verhoutuneena ja Timantit ovat ikuisia (1971) -elokuvassa nédkyy jopa
_ hieman pakaraa. Lisdksi elokuvat nayttavat naishahmojen agenttiin
- kohdistuvan katseen.*

Bondeissa korostuva naisten katse on pitkdan sivuutettu historiassa.
Margaret Waltersin mukaan 1800-luvulla ajateltiin, etteivdt herkkina

ja kunniallisina ndhdyt naiset olleet edes kiinnostuneita katsomaan
- miesvartaloa. Toisaalta timan myytin takana vallitsi pelko siitd, ettd
~ katsomisen mahdollisuuden kautta naiset voisivat objektivoida ja

madrittdd miehid. Katse on koettu ja koetaan yha monesti juuri omis-

~ tamisen ja kontrolloinnin vélineeksi. Walters katsoo, ettd naisia ei
~ ole rohkaistu ilmaisemaan seksuaalisuutta katseen kdyton kautta.*

Hanesta naisille suunnatut “pin up-kuvat” ovat yleensa keskittyneet
elokuvatihtien ja laulajien kasvoihin ja persoonallisuuteen. Walters
esittad, ettd vaikka 1930-luvun Tarzan, olympiauimari Johnny Weismul-
ler, esiintyikin rintakehd paljaana, hinessa viehétti ensisijaisesti hellan

- viildakkomiehen karisma. Vuonna 1972 lehtimarkkinoille ilmestyneet

Viva ja Playgirl alkoivat suoraviivaisemmin tarjota alastomia miehid
katseen kohteeksi.” Tallaiset lehdet pyrkivat kutsumaan my®os naisia
osaksi perinteisesti maskuliinisena nihtyé katsojapositiota.* Walters

- nékee 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 timin tyydyttdisivat.*” Waltersin ennakkoasetelmat ovat
~ paikoin melko sukupuolittuneita ja perustuvat sosiaalisen sukupuolen
- mukaiseen oletukseen herkéstd ja masokistisesta naiseudesta. En pida

perusteltuna ldhtokohtana véitettd siitd, ettei nainen ei voisi katsoa

~ miesvartaloa ilman miellyttimisen tarvetta. Koen Waltersin esimerkin
- Tarzanista epdonnistuneena, koska se olettaa naisten katsovan aina
.~ pintaa syvemmille, ikddn kuin naiset eivat voisi viehdttyd pinnal-

lisesti urheilija-ndyttelijin ulkonddsta. Nden taustalla jonkinlaisen
tarpeen perinteisen nais(mieli)kuvan siilyttamisestd. Conneryn Bond

- edustaakin yhdenlaista murrosta avoimemman seksuaalisuuden
- representoinnissa. Hanen kauttaan tarjottiin liikkuvaa pin up-kuvaa

kasvoista, rintakehésté ja reisistd. Seksuaalinen vetovoima kirjoittautuu
Conneryn Bondin ruumiiseen ja sitd vahvistetaan objektivoimalla tuo

. ruumis katseen kdytoén kautta.

MacKinnon toteaa osuvasti, ettd naiskatsojuuteen ja miehen eroot-
tisen objektivoinnin suomiin nautintoihin tulisi kiinnittdd enemmadn
huomiota®. Tohtori No:sta (1962) 16ytyy kohtaus, jossa hotellin resep-

 tionisti katsastaa Bondin vartaloa timén ollessa selin. Alhaalta ylds
- kulkeva katse kertoo agentin fyysisesti puoleensa vetdvastd ulkonéosta.

Naishahmon aktiivinen katse kohdistuu tuolla hetkelld passiiviseen

. miesruumiiseen. Pallosalamassa (1965) on samantapainen kohtaus, jossa
. reseptionistin katse jad seuraamaan agenttia. Elokuvassa Timantit ovat
' ikuisia (1971) Bond-tytto Tiffany Case odottaa 007:4a vuoteeseen ja
 tarkkailee timéan riisuutumista. Tiffany kommentoi sekd taméan sanoja
 ettd nakemadnsa: ”I'm very impressed. There’s a lot more to you than I had



expected.” Katsoja seuraa Bondia Tiffanyn katseen kautta. Lopulta tuon
katseen objekti ja timan sanojen kohde niytetdan: Bond on riisuutu-
nut alasti, ja ennen kuin hin kietaisee pyyhkeen vyétirslleen, katsoja
ehtii ndhdé tdmén pakaroiden yldosan. Mieshahmo voi siis kantaa ja
kantaakin “seksuaalisen objektifikaation taakan”.

Steve Nealen mukaan patriarkaalisessa ja heteroseksuaalisessa
yhteiskunnassa miesvartaloa on mahdotonta merkiti toisen miehen
katseen kohteeksi ilman, ettd miesvartalon eroottisuus joko tukahdute-
taan vékivallan kautta tai vaihtoehtoisesti miesvartalo feminisoidaan.
Neale esittdd valtavirtaelokuvan miehisen katseen johtavan miesruu-
miin pakolliseen torjuntaan ja homoseksuaalisuuden kieltimiseen,
jolloin oikeutus sille, ettd miehet katsovat miehis, saadaan vain mies-
vartalon pahoinpitelemisen tai feminisoinnin kautta. Katseen kohteena
oleminen vaatii taakseen jommankumman niist4 keinoista. Jalkimmai-
sestd tavasta, jonka puitteissa mies voidaan merkiti eroottisen katseen
kohteeksi, Neale kdyttas esimerkkind Rock Hudsonia. Hin toteaa, etti
timédn vartalo on noina hetkin feminisoitu, koska vahvat perinteet
ylldpitavdt vain naisen esittdmistd eroottisesti latautuneen katseen
kohteena.” Toisen esimerkkitapauksen tarjoaa Miriam Hansen, joka
ndkee Rudolph Valentinon objektivoinnin olevan mahdollista juuri
ndyttelijin feminisoinnin kautta. Valentinossa yhdistyivit katseen
haltijuus ja feminiininen katsottavuus. Myos syntypera liitti hénet
toiseuteen ja mahdollisti miesrepresentaation rajojen venytyksen muu-
kalaisuuden varjolla.” Bondin hahmo asettuu elokuvissa toistuvasti
katseen alaiseksi, mutta hinen heteroseksuaalinen maskuliinisuutensa
sdilyy jajopa voimistuu naisten katseiden kautta. Tama tekee mahdol-
liseksi mieshahmon erotisoinnin ja objektivoinnin ilman vikivaltaa tai
feminisointia maskuliiniseksi mielletyssa toimintagenressi. Elokuva
pyrkii vilttdmadn homoseksuaalisuuden uhan pelkistédn asettamalla
agentin naishahmojen katseiden ja halun kohteeksi.

Waltersin mukaan naiset voivat toki kohdella miesvartaloa vastaa-
valla tavalla kuin maskuliininen kulttuuri on perinteisesti kohdellut
naisvartaloa eli erotisoituna objektina. Han kuitenkin kokee, etti
téllainen maskuliinisen position omaksuminen ei ole pitkélla tah-
tdimelld ratkaisu katseen sukupuolittuneen luonteen murtamiseen.
Walters toteaa, ettei passiivisuuden hylkdédmisen tule merkiti miesten
imitoimista.” Katseen valtasuhteiden kommentointia rooliasemien
ympdrikdéntdmisen kautta ei aina nidhdikadn positiivisena ilmiona.
E. Ann Kaplan pitdd roolien kddntamistd hyodyttomana, koska se
ei horjuta roolien kaksijakoiseksi lukkiutunutta mallia*. My&s Do-
ane toteaa esimerkiksi miesstrippareiden ja gigoloiden ilmentiméan
asemien kddntymisen vain vahvistavan subjektiin ja objektiin jakau-
tunutta perusasetelmaa®. Toista linjaa edustavan Lucia Bozzolan
mukaan “naisten silmille suunnattu mies” on hahmo, joka paljastaa
seksuaalisuuden konstruktiivisen luonteen. Esimerkkina han kayttaa
Warren Beattyn tédhtikuvan ruumiillisuutta. Han esittds, ettd Beattyn
esitystapa kyseenalaistaa subjekti- ja objekti -kategorioiden seka niihin
liitettyjen aktiivinen ja passiivinen -luokittelujen binaarista sukupuo-
littuneisuutta, koska han asettuu erotisoiduksi katseen kohteeksi ja
sdilyttdd silti miehisyytensi.®® Bozzola nikee Beattyn objektivoivan
itsensd esimerkiksi elokuvassa Shampoo (1975). Samalla han murtaa

%' Neale 1993, 14-19.

5 Walters 1978, 18.
% Kaplan 2000, 129.
% Doane 2000, 422.

- % Hansen 2000, 231-243.

% Bozzola 2001, 228-229.
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- passiiviseen naisobjektiin ja aktiiviseen miessubjektiin perustuvaa

halun konstruktiota.” Lisdksi esimerkiksi Dyer kritisoi yhtdl6d, jonka

- mukaan katsominen nihdaan aktiivisena valtana ja katsottavuus pas-
. siivisena vallan puutteena. Kokonaiskuva rakentuu hénen mukaansa
~ katsojan ja katseen kohteen vilisessd yhteydessa.” Itse en siis nde kaan-
~ tdmista negatiivisena ilmiénd, vaan koen sen osoittavan sukupuolen

mukaisen subjekti/objekti -jaottelun keinotekoisuuden. Sekd naiset

 ettd miehet voivat sijoittua kumpaan tahansa positioon ja kddntdminen
.~ toimii tastd esimerkkind. Tarkedd on myos ottaa huomioon katsetta

ympérdivien asemien muuttuva suhde valtaan kontekstista riippuen.

- Bond voi kohtauksesta riippuen olla aktiivinen tai passiivinen. Tama
_ osoittaa, ettd aktiivisuuden ja passiivisuuden rajat liukuvat aivan sa-
- malla tavalla kuin katseen valtasuhteidenkin. Vaikka agentti on usein
- passiivinen katseen kohde, se ei tarkoita sitd, ettd katseen kohde olisi
- aina automaattisesti passiivinen. Katseen rakenne ja siihen kiinnittyvat
- valtasuhteet muuttuvat koko ajan, eiké niitd voi lukkiuttaa jaykkaédn
-~ ja sukupuolittuneeseen malliin.

Aktiivisesta sankaruudesta passiiviseen pelastumiseen

~ Vaikka Conneryn Bond pelastaa useimmat naishahmot kerran®,

vastaavasti monet naishahmot, mieshahmot ja viimeistaan Q:n kehit-

~ tdmét apuvalineet pelastavat agentin useasti. Bondeissa pelastaminen

ei olekaan salaisen agentin yksityisoikeus tai sukupuolispesifi ilmi®.

~ Clover esittad, ettd populaarikulttuurin myotamielisyys naispuolisia
- sankareita kohtaan osoittaa, ettd pelastaminen ei madrity endd vain

maskuliiniseksi®. Bondeissa tima nikyy siind, ettd my6s naishahmot

~ voivat pelastaa agentin. Agentin ihannemaskuliinisuus siis sallii san-

karin tulla pelastetuksi. Conneryn Bond tulee pelastetuksi viidessd

~elokuvassa: Salainen agentti 007 Istanbulissa (1963), 007 ja kultasormi
- (1964), Pallosalama (1965), Elit vain kahdesti (1967) ja Alii kieltaydy
. kahdesti (1983). Huomattava on, ettd Salainen agentti 007 Istanbulissa
- -elokuvassa (1963) ndin kdy kahdesti ja Elit vain kahdesti -elokuvassa
- (1967) peréti kolmesti.

Salainen agentti 007 Istanbulissa -elokuvassa Bond pelastuu ensin

SPECTRE:n virvaaman tappajan, Donald Grantin, ansiosta. Bond on

yhdessi turkkilaisen yhteyshenkilonsa Kerim Bayn kanssa vierailulla

- mustalaisleirissd, kun bulgarialaiset hyokkéaavat heidan kimppuunsa.
- Samaan aikaan Grant seuraa tilannetta kauempaa. Kun Bond on vaa-

rassa joutua yllatetyksi takaapdin, Grant pelastaa hinet ampumalla

~ hyokkasjan. Myshemmin elokuvan lopussa Bond-tyttd Tatiana Ro-

manova pelastaa hinet lopputaistelun tuoksinassa ampumalla Bondia
myrkkypiikilla uhkaavan SPECTRE:n agentti numero 3:n Rosa Kleb-

~ bin. Ensimmaéinen pelastamistilanne on sikédli mielenkiintoinen, etta
- vihollispuolen mies, joka on méaratty tappamaan Bond, paétyy ensin

pelastamaan hénet. Bond ei saa kuolla bulgarialaisen hyokkdykseen,

- koska Grant ei viel4 tuolloin ole saanut haltuunsa SPECTRE:n himoit-
. semaa salakirjoituksen purkulaitetta Lektoria. Grant on médrédtty hank-
~ kimaan Lektor Bondilta ja tappamaan tdmé vasta sen jilkeen. Toiseen
. kohtaukseen taas liittyy naishahmon paatds ottaa tilanne ja itsensd



haltuun. Klebb on saanut Romanovan tehtdvaan mukaan uskotellen
tille tekevidnsd viel toitd Neuvostoliitolle. Lopussa tilanne alkaa val-
jeta hédnelld ja han paatyy pelastamaan Bondin ampumalla Klebbin.
Samalla Romanova sanoo itsensd irti Klebbin vaikutusvallasta.

Elokuva 007 ja kultasormi on Conneryn Bond-elokuvista poikkeuk-
sellisin, koska siind esiintyva Bond-tytt6 Pussy Galore on vahva ja
aktiivinen naishahmo - huolimatta hahmon nimeen sisiltyvasta
vitsistd®'. Héan on itsendinen nainen, joka on koulutukseltaan lent&ja
ja siten vaikutusvaltaisessa asemassa paaroisto Auric Goldfingerin
léhipiirissd. Han ei varsinaisesti ole ideologisesti roiston puolella,
vaan ainoastaan tdiman palkkalistoilla. Hin kerdd rahaa unelmansa
toteuttamiseen eli oman saaren ostamiseen. Galoresta tekee aivan
erityisen naishahmon kuitenkin se, ettei Bondin tarvitse pelastaa hanta
elokuvan aikana. Huomattavaa on myds, ettd han tulee pelastaneeksi
Bondin. Lisdksi Galoren késissda on koko elokuvan loppuratkaisu,
Goldfingerin suunnitelman epdonnistuminen. Hin samanaikaisesti
pelastaa Bondin varmalta kuolemalta ja pilaa Goldfingerin suunnitel-
man tappaa joukko ihmisié ja tehda Fort Knoxin kultavaroista radioak-
tiivisia vuosikausiksi. Hanen on yhdessa kouluttamansa lentéjdjoukon
kanssa méaara lentaa Fort Knoxin yli ja levittd tappavaa hermokaasua.
Galoren ja Bondin suhteen limmetty4 tdma paittad kuitenkin ottaa
Bondin tietdmatta yhteytta CIA:hin ja vaihtaa lentokoneiden kaasu
vaarattomaan. Conneryn Bond on Bondeista ainoa, jonka kohdalta
16ytyy tédllainen Bond-tytto, joka ei tarvitse pelastamista.

Elokuvassa Pallosalama ja sen myhemméssd muokatussa versiossa
Alii kieltitydy kahdesti Bond-tytté Domino pelastaa agentin tappamalla
elokuvan lopussa SPECTRE:n agentti Largon, joka molemmissa ta-
pauksissa uhkaa tappaa Bondin. Pallosalamassa Largo ja Bond kdyvit
kamppailua Largon veneessi. Largo saa tistd kuitenkin yliotteen,
kunnes Domino kaantaa tilanteen tulemalla esiin ja ampumalla timén.
Vastaava tilanne 16ytyy hieman erilaisena elokuvasta Ali kieltidydy
kahdesti. Siind loppukamppailu kdydddn veden alla. Largo uhkaa
ampua Bondia harppuunalla piilosta, mutta Domino nékee tilanteen
jaampuu Largon. Molemmissa elokuvissa Domino kuvataan Largon
alistamana rakastajattarena/tyttoystdvand, jota timd kohtelee omai-
suutenaan. Kohtaus, jossa Domino ampuu Largon, voidaan nihda
itsemddraamisoikeuden lunastamisena, haltuun ottamisena. Dominon
yhtdkkid 16ytyva itsendisyys ja aktiivisuus alkavat nousta pintaan,
kun tdmé kuulee Bondilta Largon tappaneen hédnen veljensa. Uutinen
toimii sysdyksend, joka muuttaa aiemmin passiivisena esiintynytta
naishahmoa aktiivisempaa ja itsellisempaén suuntaan. Domino pe-
lastaa kohtauksessa tavallaan Bondin lisdksi myds itsensé.

Elit vain kahdesti -elokuva on Conneryn Bondeista ainut, jossa paa-
hahmo pelastetaan peréti kolme kertaa. Elokuvan alkupuolen johtava
naishahmo, japanilainen naisagentti Aki, pelastaa Bondin autolla
roistojen kynsistd kahteen otteeseen. Aki vie Bondin ensin tapaamaan
Tokiossa tydskentelevid agenttia, Hendersonia, joka tapetaan kesken
lauseen. Bond ldhtee ajamaan takaa tappajaa, tappaa tdmén ja pukeu-
tuu taman vaatteisiin. Siten agentti pddsee pakoautoon, joka vie hdnet
Osaton kemikaali- ja tekniikkayhtioon. Bond jad kiinni ja saa roistot
perdédnsd. Aki pelastaa hénet roistoilta kaartamalla pihaan autolla

i ® Erikoiset nimet ovat
© perintda Flemingin romaa-
. neista (Black 2001, 170
© ja esimerkiksi Chapman

© (1999, 37) ehdottaa, etta

naita seksuaalissavyttei

monimerkityksisyydella,

)

sia

: nimié tulee todennakdisesti
© tulkita vain vitseind. Olen
- myos itse tata mielta,

- koska elokuvasarjan

¢ ominaispiirteisin kuuluu
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- ja poimimalla hinet kyytiin. Bond pistdytyy myohemmin uudelleen
- yhtion tiloissa, tilld kertaa tekeytyneend asiakkaaksi. Han herdttad
- kuitenkin epdilykset, koska kantaa asetta. Jdlleen roistot uhkaavat
- ampua Bondin, mutta Aki saapuu avuksi. Akin hahmo edustaa mo-
- dernia japanilaista naishahmoa, johon Bond tuntuu kiintyvén aidosti.
. Mielenkiintoista on, ettd my6hemmin Bondille tarkoitettuun myrk-
- kyyn kuoleva Aki on suuremmassa ja aktiivisemmassa roolissa kuin
~elokuvan varsinainen Bond-tytt6 Kissy Suzuki, johon Bond tutustuu
- vasta Akin kuoleman jilkeen. Kolmannen kerran Bond pelastetaan
- elokuvan lopputaistelussa. Bondien arkkikonna, SPECTRE:n johtaja
. Ernst Stavro Blofeld uhkaa Bondia aseella, mutta japanilaisen salaisen
- palvelun paallikko Tiger Tanaka puuttuu asiaan heittdmalla sirkkelin-
. terdd muistuttavan heittoaseen Blofeldin kéteen, jolloin timé pudottaa
- aseen ja pakenee paikalta.

Sankarin hahmo kiinnitetdan tavallisesti maskuliinisuuteen ja

. patriarkaaliseen auktoriteetin ylldpitdmiseen, vaikka sankarin késite
- sindnsi ei ole sukupuolittunut®®. Nama tilanteet, joissa sankari tulee
- pelastetuksi, muuttavat sankaruuden rajoja joustavimmiksi. Ndissa
. tilanteissa jokin muu hahmo kuin elokuvan padmieshahmo ottaa tilan-

teen hallintaansa omalla toiminnallaan. Tilanteet, joissa pelastajana on

~ nimenomaan naishahmo, kyseenalaistavat sankaruuteen usein liitetyn
- sukupuolittuneen asetelman, jossa mies on aktiivinen pelastaja ja 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 ja joustava ideaalimaskuliinisuus

- Bondin hahmo edustaa yhtd hegemonisen maskuliinisuuden kult-
. tuurisesti rakentunutta ideaalimuotoa, johon kuuluvat &lykkyys,
- fyysinen voima ja kyky selviytyd, komea ulkonékd ja naisten halut-
- tavana oleminen. Huolimatta ideaalisuudestaan tai ehka juuri sen
. vuoksi, maskuliinisuuteen pystytddn suhtautumaan my®s ironisesti.
- Ideaalimaskuliinisuudella ei ikdan kuin ole varaa olla naiivi suhtees-
. sa itseensd. Carlsonin mukaan moderni poliittisen luonteen omaava
. performanssi osuu esittdménsa identiteetin ja sitd ironisoivan asenteen
- viliin. Performanssin tarkoituksena ei niinkddn ole kyseenalaistaa
. esittimédinsa identiteettid vaan tarjota tilaa myds muunlaisille iden-
titeeteille ja representaatioille.®® Maskuliinisuus ei siten nayttdydy
_ suljettuna kategoriana vaan luonteeltaan konstruktiivisena. Nahtiinpa

Bondin maskuliinisuus sitten tavoiteltavana, ironisoinnin kohteena tai
molempina, maskuliinisuuden performatiivisuus mahdollistaa myds

~ toisenlaisten maskuliinisuuksien rakentamisen.

Graeme Turnerin mukaan miehen ruumista ei ole koskaan esitetty

- samalla tavalla kuin naisen, vaikka uusien miestdhtien mukana myos
. miesruumiin representaatio on muuttunut spektaakkelimaisempaan
- suuntaan®. Toisaalta esimerkiksi Janet Thumim nékee agentin repre-
. sentointitavan muistuttavan tapaa, jolla naiset yleensa objektivoidaan.
- Hin kokee Conneryn niyttelemén Bondin seké passiiviseksi katseen
- kohteeksi ettd spektaakkeliksi.®® Mielestani Conneryn Bondin ruumis-



ta késitellddn vastaavalla tavalla kuin naisvartaloa yleensi koetaan
késiteltdvan ja tama toimii yhtend esimerkkind siitd, ettd miesruumis
on mahdollista tuottaa eroottisen katseen kohteeksi naisruumiiseen
rinnastettavalla tavalla, ja ettd tima representointitapa voi tarjota myds
naiskatsojalle nautintoa. Huomattavaa on, ettei Conneryn ruumiin
asettumista katseen kohteeksi oikeuteta vikivallan mukaan tuomisella
eikd agentin representaatiota feminisoida. Juuri timéa tekee Conneryn
representaatiosta aikaansa edelld olevan, koska 1960-luvulla ei vield
ollut tavallista esittdd miesruumista vastaavassa madrin ja vastaavasta
nékdkulmasta. Conneryn Bond edustaa tissd mielessd jonkinasteista
murrosta elokuvan tavassa representoida miesruumista: miesruumis
esitetddn katsottavaksi sellaisenaan, ilman, etti tuon ruumiin esittelya
motivoitaisiin esimerkiksi juuri vikivallan, feminisoinnin tai vaikkapa
vaan aktiivisuuden kautta.

Lisdksi Conneryn Bondin ideaalimaskuliinisuudesta 16ytyy sellai-
sia emansipatorisia elementtejd, jotka rikkovat kuvaa kaikkivoivasta
aktiivisesta maskuliinisuudesta. Bond ei vain pelasta itse itsedén ja
muita hahmoja, vaan han my®6s pelastuu muiden hahmojen ansiosta.
Yhdessé performatiivisuuden, ironian ja erotisoinnin kanssa téllainen
sankaruuden rajojen koetteleminen toimivat sosiaalista sukupuolta
ja hegemonista maskuliinisuutta rikkovina vapauttavina tekijoina.
Ne ovat osoitus Conneryn Bondin moniulotteisuudesta ja tavasta
neuvotella lisdd tilaa hahmon edustaman ideaalimaskuliinisuuden
malliin.

Bondien "vastakulttuuriset” elementit, kuten esimerkiksi ironia tai
miehen objektivointi, voidaan my®s toki ndhda valtakulttuurin keino-
na vahvistaa hegemonista maskuliinisuutta. Esimerkiksi Julia Lesage
kokee elokuvan ottavan naiset ja vihemmistot huomioon rakentamalla
vastakulttuurisia elementteja valtaideologiaa tukevan kokonaisuuden
sisddn. Talld tavoin se suojautuu valtaideologian kyseenalaistamista
vastaan.® Itse ymmarran timdn seurauksena siitd, ettd halutaan koros-
taa elokuvatekstien valtaa ponkittdvad luonnetta, eiki niin sanotusti
antaa pirulle pikkusormea. En kuitenkaan pidé tatd kestdvana lahes-
tymistapana. Mielestéani populaarikulttuurin vastakulttuuriset ja jopa
ristiriitaiset elementit tulisi nahdd mahdollisuuksina ja neuvottelun
paikkoina, eikd niitd tulisi mit4tdidd vain valtakulttuurin keinoksi
houkutella ihmiset mukaan sen epétasa-arvoiseen maailmankuvaan.
Feministinen elokuvateoria on nahnyt elokuvan pitkélti nimenomaan
vahvistavan valtaideologiaa, mutta esimerkiksi Pam Cook tuo esiin
pdinvastaisen ndkemyksen mahdollisuuden:

Populaari elokuva problematisoi kaikki sosiaaliset kategoriat — luokan,
rodun, etnisyyden, kansallisen identiteetin, sosiaalisen sukupuolen, sek-
suaalisuuden, idn ja niin edelleen. Elokuvan kutsu perustuu lupaukseen
siitd, ettd katsojat voivat kokea itsensi uudella tavalla. He eivit suinkaan
mene vain vahvistamaan sosiaalista identiteettidan tai asemaansa.®’

Cookin mukaan elokuva horjuttaa sosiaalista sukupuolta ja sosi-
aalisia kategorioita paljon yleisemmin kuin sen ajatellaan tavallisesti
tekevin.®® Mielesténi tekstien monimuotoisuudelle pitiisikin antaa
tutkimuksessa enemmén painoarvoa. Se ei kuitenkaan tarkoita sita,
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. etteikd muutosta yhd tarvittaisi. Sekd valta- ettd vastakulttuuristen
~ elementtien ja niiden suhteen tutkiminen voi toimia neuvottelun
- paikkana ja yleisen keskustelun avauksena. Ehké joskus kannattaa
- antaa pirulle edes se pikkusormi.
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Kaisa Hiltunen

AIKA JA HILJAISUUS

Dokumenttielokuva
Melancholian 3 huonetta
eettisena 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 véliselle eettiselle ja empaattiselle kohtaami-
selle. Pitkia otoksia ja kasvokuvia runsaasti hyédyntava
kerronta ilmentaa kohteidensa henkilokohtaisia koke-
muksia ja antaa katsojalle tilaa muodostaa oman mieli-
piteensa. Elokuva tekee oikeutta kuvatulle todellisuu-
delle ja esittaa sodanvastaisen argumenttinsa avoimen
rakenteensa kautta.

Tassd artikkelissa tarkastelen dokumenttielokuvaa ihmisen henki-
I6kohtaisen ja sisdisen todellisuuden kuvaajana. Késittelen myos
niitd keinoja, joilla katsoja kutsutaan intiimiin dialogiin kuvauksen
kohteiden kanssa. Tarkasteluni painopiste on elokuvan ja katsojan
vélisessd suhteessa; siind, miten elokuva toteutuu katsojalle ja eloku-
valle yhteisend ajattelun tilana ja tapahtumana. Késittelen niité tapoja,
joilla vuorovaikutuksellinen ja katsojan omaa ajattelua rohkaiseva
kerronta mahdollistaa eettisen asenteen elokuvassa esiintyvia henki-
16itd ja heidan todellisuuttaan kohtaan. Eettiselld asenteella tarkoitan
toisen ihmisyyttd kunnioittavaa ja toisen ymmaértdmiseen pyrkivaa
asennetta.

Kasittelen ndité elokuvan ja katsomisen ulottuvuuksia, joita voi
luonnehtia yhtaalta subjektiivisiksi!, toisaalta subjektien valisiksi, suh-
teessa ajan, empatian ja eettisyyden kysymyksiin esimerkkinéni Pirjo

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

- "Elokuvakokemus on mo-
© nien subjektien — katsojan,
. elokuvassa esiintyvien

¢ henkildiden, elokuvanteki-

jan ja joidenkin teoreetikoi-
den mukaan jopa elokuvan

- itsensa — kohtaamispaik-

. ka. Esimerkiksi Vivian

© Sobchack (1992) puhuu

- elokuvasta subjektina.

- Tassé yhteydessa en

- tarkastele elokuvan tekijyy-
. teen liittyvia kysymyksia.

- En tarkastele elokuvaa

© tekijansa itseilmaisuna tai
© teoksen omaelamakerral-
¢ lisuutta, vaikka elokuva

- on tietysti aina enemman
¢ tai vahemman tekijansé

- henkilokohtaisten tuntojen
~ iimausta ja tassé mielessa
- subjektiivinen.

Lahikuva * 4/2006 39



2 L ahestymistapani on
pikemmin tekstikeskeinen
kuin kontekstuaalinen,
joskin silla erotuksella
perinteiseen formalismiin
verrattuna, etta korostan
katsojan ja elokuvan
vélista vuorovaikutusta.
Pauline von Bonsdorff
(2005) kiinnittaa artikke-
lissaan enemman huo-
miota kontekstuaalisiin
seikkoihin pohtiessaan
laajemmin Melancholian
suhdetta mm. totuuteen ja
todellisuuteen.

* Honkasalon haastattelu
TV 2:n Punainen lanka
-ohjelmassa 23.11.2004,
Melancholia dvd:n lisima-
teriaali.

+ Naita kokemuksen
puolia ei ole mahdol-
lista erottaa toisistaan
esimerkiksi vaittamalla,
etta tietty jakso vaikuttaisi
vain tunteisiin ja jokin
toinen ajatteluun vaan
molemmat ovat vaihtele-
valla painotuksella lasn
kaiken aikaa.
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. Honkasalon dokumenttielokuva Melancholian 3 huonetta (Suomi, 2004)
~ (tdsta eteenpdin Melancholia). En pyri kokonaistulkintaan Honkasalon
- elokuvasta, vaan se toimii pikemmin apuna teorian hahmottamisessa.
- Tama esteettisesti kunnianhimoinen dokumenttielokuva purkaa pe-
* rinteistd kerronnallisuutta ilmaistakseen henkilokohtaista kokemusta,
- sodan runtelemassa maailmassa eldvan lapsen todellisuutta. Samalla
~ elokuva luo otolliset puitteet osallistuvalle, vélittavalle katsomiselle ja
© sen teoreettiselle tarkastelulle. Tavoitteenani on eritelld niitd keinoja,

joiden avulla katsojan ja elokuvan viélinen kohtaamisen tila saavute-

- taan. Melancholian subjektiiviset, tai henkilokohtaiset, ja eettisyyttad
~ synnyttdvdt ulottuvuudet kytkeytyvdt mm. sen erityislaatuiseen
- aikarakenteeseen, kuvailevuuteen ja lihikuvakerrontaan. Tulkintani
- mukaan kerronnalla - erityisesti lahikuvilla — on pyritty herattamaan
- katsojassa empatiaa. Tarkastelen niitd elementteja fenomenologisten
- nikokulmien — sekd Maurice Merleau-Pontyn filosofian ettd elokuva-
- teorian — kautta.?

~ Rakenne

- Honkasalo ei pyri paljastamaan kuvaamiensa henkildiden tunne- ja
- ajatusmaailmoja verbaalisin keinoin, haastatteludokumentin tapaan.

Kuten elokuvan nimikin antaa ymmartdd, Honkasalo on lihestynyt

~ aihetta tunteiden ja tunnelmien kautta sen sijaan etta olisi rakentanut
~ faktapohjaisen raportin kodittomuudesta, Tshetshenian sodasta ja sen
- vaikutuksista lapsiin. Melancholiassa esiintyy kymmenkunta lasta ja

yksi heiddn auttamiselleen omistautunut aikuinen. Kertojadéni tiivistaa

~ lasten taustat pariin lauseeseen, joissa toistuvat samankaltaiset tarinat
- orpoudesta, heitteillejitosta ja vékivallasta. Ainoana selostuksena
.~ toimivat seuraavankaltaiset esittelyt: “Hin on Popov. Ikid 11 vuotta.
- Kotoisin Arkangelista. Molemmat vanhemmat alkoholisteja. Kun kotitalo
. paloi jaditi Svetlana kuoli pudottuaan parvekkeelta, alkoi Popov eliii kadulla.”
~ Tallaisista tarinan sirpaleista hahmottuu kipeé kuva turvattomuuden
- ja pelon tayttamasta lapsuudesta.

Honkasalo on kertonut, ettd hintd kiinnostaa erityisesti ihmisen

-~ hiljainen puoli, minkd vuoksi hin on valinnut tdhdnkin elokuvaan
- kuvia padasiassa hiljaisista ja miettelidistd lapsista’. Normaalia ti-
- lanteisiin kuuluvaa puhetta on jonkin verran, mutta paasadntoisesti
- Melancholia kertoo kuvien ja musiikin avulla. Kerronnalle on leimallista
~ viitteenomaisuus ja avoimuus, haluttomuus eksplikoida mielipiteitd,
. faktoja tai johtop@atoksid. Selittdmisestd ja avoimesta argumentoin-
 nista piddttyminen ei kuitenkaan tarkoita, ettei elokuvan keskeisena
~ tavoitteena olisi nimenomaan katsojaan vaikuttaminen. Kuten tuon
- ilmi tuonnempana, Melancholia vaikuttaa suoraan tunteisiin ja aisteihin
~ ilmaisuvoimaisten otostensa ja hiljaisuutensa kautta, mutta se haastaa
- katsojansa my®0s alyllisesti. Se vaatii tulkintaa kietomalla poliittisen
- argumenttinsa kerronnan rakenteeseen.*

Melancholia muodostuu kolmesta jaksosta, episodista. Ensimméinen

jakso, “Huone nro 1: Kaipaus” tapahtuu Pietarin edustalla olevalla
- Kronstadtin saarella sijaitsevassa sotilasakatemiassa, jossa noin kym-
. menvuotiaista pojista koulutetaan sotilaita tiukan kurin alla. Jakson



aikana pojat ndhdéén erilaisten paivittdisten harjoitusten parissa.
Toisen jakson, ”"Huone nro 2: Hengittdiminen”, ndyttimona on Tshet-
shenian tuhottu paakaupunki Grozny. Sielld Hadizhat Gadaeva -ni-
minen nainen huolehtii sodan jalkoihin jédneista lapsista. “"Huone nro
3: Muistaminen” sijoittuu neljan kilometrin paahédn Groznyistd, rajan
taakse Ingushiaan, Hadizhatin lapsille jarjestimdén turvapaikkaan.
Sodan jyly kantautuu ahdistuneiden, jarkyttivia kokeneiden lasten
korviin vuorten takaa. Uusimmat tulokkaat saavat muslimikasteen
ja toiset osallistuvat uskonnollisiin menoihin. “Huoneissa” tarkas-
tellaan sodan tahraamaa lapsuutta eri nakékulmista ja vihollislinjan
molemmilta puolilta.

Rakenteen makrotasolla episodien vililli voidaan ndhdé loogis-
ajallinen suhde. Episodit sijoittuvat lineaariseen ennen—nyt-jdlkeen /
tulevaisuus -suhteeseen, jossa sodan niyttimo, Grozny, muodostaa
keskuksen. Sotilasakatemia, “ennen”, kouluttaa sotilaita, joista osa
ehkd ennen pitkdd paatyy taistelemaan Tshetsheniaan. Grozny, “nyt”,
on paikka, jossa aika ja kehitys ovat pysdhtyneet. On vain toivoton
nykyhetki. Ingushian turvapaikka on joidenkin lasten ja nuorten pe-
lastus sodan “jalkeen”. Sodan d4net ja rajan taakse jadneiden liheisten
muisto pitdd ajatukset kuitenkin menneessa. “Tulevaisuus” Ingushia
onndille lapsille vain rajoitetussa mieless3, silld turvapaikkajérjestely
ei ole lopullinen.®

Suurimman osan ajasta sota on nakymaéton lasnéd oleva. Groznyihin
sijoittuvassa episodissakin ndiemme ldhinnd vain sodan seurauksia:
tuhoutunutta kaupunkia, haavoittuneita ihmisié ja koiria ja sotilaita
teiden varsilla. Hadizhatin ja lasten automatkan aikana ndemme
pommin synnyttdmén savupilven etddmpénd. Ensimmadisess ja kol-
mannessa osassa lapset katsovat televisiosta ilmeisesti samaa raporttia
tshetsheenien Moskovassa teatteriin tekeméstd terrori-iskusta. Sota on
lasnd myos kuvan ulkopuolisina ddnind viimeisessa episodissa.

Dokumenttielokuvat rakentuvat yleensé pikemmin loogisen argu-
mentaation kuin fiktioelokuville ominaisen kerronnallisen jatkuvuu-
den varaan®. Silti myos dokumenteissa on usein 16yh4 kerronnallinen
rakenne, alku, keskikohta, loppu ja yksi tai pari keskeistd henkiloa.
Fiktioelokuvamaisen jannitteisen juonirakenteen avulla pyritdin
vangitsemaan katsojan kiinnostus ja herdttimdan empatiaa padhen-
kil6itd kohtaan. Melancholiassa sen hyvin 16yhd kronologia ilmentaa
néhdékseni ensisijaisesti argumentaation loogista rakennetta, mutta
kertojanddnen puuttumisen vuoksi argumentti jad implisiittiseksi.
Katsojaa ei ohjeisteta elokuvan edetessd muuten kuin runollisin vé-
liotsikoin ja lyhyin henkilGesittelyin. Kukaan yksittdinen ihminen ei
nouse padhenkiloksi. Melancholia liikkuu kertomisen ja ndyttimisen
tai kuvailun rajoilla. Suurin osa otoksista kestdd kauemmin kuin on
tarpeen, jotta esitetty asia tulisi ymmarretyksi. Talloin katsojan huo-
mio kiinnittyy hetkiin ja kuvien visuaalisiin ominaisuuksiin. Kamera
viipyy pitkdén kasvoissa eleité ja ilmeita rekisterdiden. Kamera myos
kuvaa minuuttikaupalla raunioitunutta Groznya tai uskonnollista
rituaaliaja lipuu hitaasti ja toistuvasti vuoristomaiseman halki. Moti-
vaatiota verkkaiselle, toistoa runsaasti sisdltaville rytmille on etsittiva
muualta kuin perinteisistd kerronnallisista velvoitteista.

Halu olla uskollinen todellisuudelle on tulkintani mukaan tirkea
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¢ % Punainen lanka -ohjel-
. man lopussa kerrotaan,
¢ eftd Hadizhat ja lapset
. ovat joutuneet palaamaan
* Groznyihin.

. ¥ Valkola 2002, 80-81.
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" Jako subjektiiviseen

ja objektiiviseen tai
henkilokohtaiseen ja
maailman aikaan liittyy
fenomenologian aikaka-
sitykseen. Jalkimmaiset
viittaavat kellojen ja
kalentereiden aikaan,
joka saatelee yhteisen
maailmamme prosesseja.
Se on mitattavaa, julkista
ja todennettavaa aikaa.
Sisainen aika sité vastoin
on yksityista ja kuuluu
mentaalisten toimintojen
ja kokemusten alueelle.
Husserl puhui myds sisai-
sestd aikatietoisuudesta,
jonka avulla pystymme
erottamaan subjektiivisen
ja objektiivisen ajan
toisistaan. Ks. esim.
Sokolowski 2000.
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syy teoksen ylld kuvaillulle aikarakenteelle ja tyylikeinoille. Kyse ei

- kuitenkaan ole pyrkimyksestd rakentaa yksinkertaista heijastussuh-
~ detta elokuvan ja todellisuuden vilille, vaan huomion kiinnittami-

sestd maarattyihin todellisuuden aspekteihin — niitd jopa liioitellen
- valikoitujen tyylikeinojen ja painotusten avulla. Esimerkiksi runsas
lahikuvakerronta ja muiden &dnien peittiminen musiikin avulla
korostaa vaikutelmaa yksindisyydestd joukon keskelld, mikd tulee

~ lisdksi ilmi joidenkin lasten puheissa. Otosten keston voidaan nédhda

kuvastavan sodan pitkittymisté todellisuudessa. Tshetshenian sodalle
ei ole nakyvissd loppua, joten kerronta voi viipya avoimissa hetkissa.

- Kun ratkaisua ei ole, ei sellaista ole yritetty esittdd elokuvassakaan.

Uskollisuus todellisuudelle ilmenee my®6s siind, ettei materiaalista ole

- muokattu yhtendistd ja yksiddnistd kertomusta kokonaisuuden tasolla,
- eikd myoskadn yksittdisten henkildiden kohdalla. Aina se ei olisi edes

mahdollista, silla kaikkien lasten tarinaa ei tunneta. Pahvilaatikosta
16ydetyn, sotilaiden raiskaaman Adamin menneisyydesta ei tiedeta

. mitdin, ei edes hdnen kansallisuuttaan. Tarinaa, jolla olisi selked alku,
- keskikohta ja loppu, ei Melancholiassa ole, vaikka se kokonaisrakenteel-
~ taan noudattaakin 16yhaa kronologiaa. On vain sodan synnyttamia sir-
- paleita. Lisdksi aikarakenne heijastaa sodan ja sen vaikutusten kanssa

tekemisiin joutuneiden lasten henkil6kohtaista kokemusta.

Aika

- Kamera rekisterdi tdssa ja nyt tapahtuvia ulkoisia ja sisdisia liikkeitd.

Huomio kiinnittyy alusta alkaen yksityiskohtiin: kasvoihin, jalkoihin
ja kidsiin, joita seurataan aivan ldhietdisyydeltd. Elokuva kdynnistyy
ldhikuvilla herddvan lapsen korvasta, kdadestd ja ihosta. Ensimmaisessa
episodissa kamera, jonka ldsndoloon lapset eivit ndytd kiinnittdvéan

- huomiota, havainnoi rutiineja, kuten aamupesua, marssiharjoituksia,
- oppitunteja ja jumalanpalvelusta, mutta vetdaytyy nopeasti tilantei-

den yleisestd kuvauksesta ja fokusoituu levottomiin, tarkkaileviin
tai uneliaisiin kasvoihin aktivoiden henkilokohtaisen, subjektiivisen,

- ajan. Irrottautumista objektiivisesta nyt-hetkesta tai maailman ajasta
. siivittda toistuvina aaltoina tilanteiden varsinaisten dénten rinnalle ja
~ osittain niiden p4alle nouseva musiikki. Ndin tapahtuu esimerkiksi op-
- pituntia seuraavan kohtauksen aikana kameran poimiessa mietteliditd
- kasvoja ldhikuviin. Nakymattomand pysyvéan opettajan dani painuu

musiikin my6td taka-alalle, pois kuvattujen henkildiden tietoisuudesta.
Tallaisissa hetkissd elokuva tekee nakyvéaksi sen, ettd aikaa voidaan

- kokea eri tasoilla. Subjektiivisella aikatasolla ilmenee levottomuutta ja
- rauhattomuutta, johon my6s alaotsikko “Kaipaus” viittaa. Kaipaus on

perusturvaa vaille jadneiden lasten huolenpidon kaipuuta. Toisaalta
myds lapsenomainen vilkkaus on ldsnd kuvissa. Juuri tima tapa, jolla
kerronta ilmaisee lapsen henkilokohtaisen /subjektiivisen ajan ja heitd
ympéroivan maailman/objektiivisen ajan vélista ristiriitaa, edellyttad

- katsojalta tulkintaa.”

Hetkissd viipyminen siirtdd kerronnan painopisteen ulkoisen

~ maailman tapahtumista ldhemmas henkilokohtaisia tuntemuksia ja

tastd — sodan luomista sisdisistd maisemista — elokuvassa varsinaisesti



onkin kyse. Otosten pitka kesto ja visuaalinen toisto luovat “ohuen”
lineaarisen ajan ja pdamadaratietoisuuden sijaan tiheds kestoa, mika
ilment&da subjektiviteetin, eli ajattelun ja tuntemusten, liikkeit4 ajassa.
Toistuessaan hiljaiset kuvat mahdollistavat subjektiivisen kokemuksen
kahdessa mielessd. Ulkoisen toiminnan puuttuminen ohjaa yhtaalta
huomiotamme siihen, mit4 lasten mielissd mahtaa liikkua. Toisaalta
toisto sallii katsojan reflektoida hdnessd itsessddn herddvia tuntemuk-
sia ja ajatuksia.

Melancholia tavallaan rikkoo kirjoittamattoman sidnnon siitd, miten
pitkid dokumenttielokuvan otokset voivat olla ja miten paljon toistoa
sithen voi sisdltyd. Tulkitsen ndma “ylitykset” elokuvan eettisen tavoit-
teen kautta. Elokuvan ajallisuus rakentaa eettistd katsojuutta. Kun kas-
vokuvat pysyvitja pysyvit, ei katsoja voi vain sivuuttaa nditd ihmisia
osana kuvavirtaa vaan joutuu tunnustamaan heidan olemassaolonsa.
Emme voi ohittaa heitd ja heitd ymparoivia tapahtumia niin helposti
kuin katsoessamme television ajankohtaisohjelmia tai uutisia. Nain

kesto liittyy elokuvalle annettuun keskeiseen tavoitteeseen: synnyttda
paitsi empaattinen myos eettinen katsomiskokemus. Asettamalla ndin
paljon painoa yksittdisille otoksille ja tilanteille Melancholia ikdan kuin
yrittdd kaikkensa, jotta Tshetshenian sota lakkaisi olemasta mielissim-

me vain yksi uutisotsikko ja selkkaus muiden joukossa.

Melancholia on estetiikaltaan askeettinen, olennaiseen intensiivisesti
keskittyvd. Sen intensiteetti syntyy hellittiméttomasti lisna olevasta,
tihentyneestd nykyhetkestd, joka on jannittynyt kipein menneisyy-
den ja tuntemattoman tulevaisuuden viliin. Tuossa hetkessi risteilee
tuntemuksia ja tunteita, joista osa purkautuu pintaan ja nékyy eleina
ja liikkkeind, mutta joille ei elokuvan puitteissa 16ydy helpotusta tai
ratkaisua kuin kenties viliaikaisesti. Intensiivisyytti lisda se, ettd tun-
teita ei nimetd tai selitetd, ei pilkota helposti sulateltavaan muotoon.
Toisinaan tunteet kylld purkautuvat vuolaasti ja niille annetaan run-
saasti aikaa. Keskimmaiseen episodiin sijoittuu raastava kohtaus, jossa
Hadizhat ottaa huostaansa eradn myrkyllisestd vedestd sairastuneen
didin lapset, koska tdma ei jaksa endd huolehtia heistd. Itkevit lapset
takertuvat peittojen alla makaavaan &itiinsi silittden ja suudellen tata
yhd uudestaan ja uudestaan. Kohtaus kestda useita minuutteja — se
tapahtuu kutakuinkin reaaliajassa — kunnes he lopulta paasevit lah-

teméddn. Ndemme lapset viimeisessd episodissa Hadizhatin hoivissa,

mutta emme saa tietdd, miten didille kavi.

Kasvokuvatja musiikillinen motiivi ovat keskeisimmat lapi eloku-

van toistuvat elementit. Niillda myos luodaan yhteniisyyttd jaksojen

vdlille. Toisto tekee kerronnasta prosessimaisen, jolloin hetket korostu-
vat pddmdérén sijaan.® Kasvot eivit esiinny osana jotain kronologiaa,
toiminnan ketjua, vaan ne kertovat omaa tarinaansa. Melancholia on
ihmiskasvojen arkeologiaa. Se saa pohtimaan kohtaloita kasvojen

takana. Koko ajan melko staattisena soiva musiikki vahvistaa surumie-

listd tunnelmaa. Musiikki synnyttdd tunteen vagjadmattomyydests,

mutta my0s kohottaa kuvien subjektiivista ilmaisevuutta. Pauline
von Bonsdorff toteaa, ettd musiikki toimii merkkina fokuksen siirty-
misestd havainnoinnista empatiaan ja mietiskelyyn, jaammattimaisen
itkijan tavoin helpottaa katsoja-osallistujan suremista’. Havainnointi
ja kontemplaatio voivat myos olla rinnakkaisia, silld musiikin voidaan

& Torben Grodal (1997,
135-136, 148) puhuu
prosessimaisesta ja

© paamaaraorientoituneesta
kerronnasta.

¢ von Bonsdorff 2005, 23.
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0 Sobchack 2004, 151.

" Téllainen on esimer-
kiksi Terence Malickin
elokuva Veteen piirretty
viiva (The Thin Red Line,
USA 1998), jota Bersani
ja Dutoit (2004, 136)
luonnehtivat seuraavasti:
"Veteen piirretyn viivan
kehamainen likkuvuus
on itsessaan eraanlainen
kineettinen argumentti
sodan hyokkaavia
liikkeité kohtaan. Se on
ei-maaratietoinen, vailla
territoriaalisia kunnian-
himoja, jotka sisaltyvat
valttamatta sotilaalliseen
suunnitteluun.” (Kaannos
minun.)
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nimenomaan ndhda edesauttavan keskittynytta havainnointia.

Vivian Sobchack luonnehtii yleisesti elokuvan nykyhetked koke-

- muksellisiin tulemisen ja merkityksenantamisen prosesseihin kiinnitty-
- viksi. Sobchackin mukaan ”elokuvan eteenpdin virtaavan ajallisuuden

arvo liittyy liheisesti kasautumisen, ohikiitdvyyden, nykyisyyden ja
odotuksen rakenteisiin, ei omistamiseen, menetykseen, menneisyyteen
janostalgiaan. Sen arvo on kollektiivisen menneisyyden ja laajenevaan,

- tulevaisuuden leimaamaan nykyhetkeen kiinnittyvéssa lasnéolossa.” "

Yhtdaltd nykyisyys ja toisaalta odotus leimaa Melancholiaa. Subjektii-
visen tietoisuuden alueella aistittava levoton odotuksen ilmapiiri ei
kuitenkaan yll4 kokonaisrakenteen tasolle eikd néin ollen todennékoi-

- sesti synnytd katsojassa dynaamisia odotuksia tapahtumien suhteen.
- Katsoja ymmadrtdd nopeasti, ettd ratkaisuja ei ole odotettavissa.

Prosessimaisuus luo vaikutelman ajan hidastumisesta. Varsinkin
ensimmadisessd episodissa kerronta on henkilokohtaisen aikatietoi-
suuden merkitsem&a. Rauhallinen aikarakenne tuntuu vastakkaiselta

- sotimisen rytmille ja tempolle, mutta sen sijaan korreloi mietiskelyn
- kanssa. Sotaan liittyvad tapahtumattomuutta on kuvattu elokuvissa
- aiemminkin ja se on tulkintani mukaan my®6s yksi Melancholiassa kdyte-
 tyistd tavoista ilmaista kritiikkid sodan ja terrorismin aggressiivisuutta

kohtaan."" Viipyilevd, sommitelmallisuutta korostava kerronta kom-

~ mentoi esimerkiksi sotilasakatemian tehokkuutta. Marssiharjoitukset
- onkuvattu padsaantoisesti staattisista kuvakulmista. Marssi esitetddn
~ toistuvarytmisend abstraktina liikkeend, ei pddmaéédrdorientoituneena

toimintana. Musiikkikin tuntuu kritisoivan késkevid aanensavyja.
Lisdksi kamera sivuuttaa toistuvasti sen toiminnan, johon lapset
osallistuvat tai jota he seuraavat, ja sen sijaan keskittyy tarkkailemaan
heidén ilmeitddan. Namd painotukset tuntuvat sanovan, ettd lapset ja

- heidén tunteensa ovat oikeasti kaikkein tarkeimpia ja ettd sotilaallinen

toiminta rajoittaa heiddn luonnollista kdyttdytymistaan, johon heilld
ndin nuorina olisi vield oikeus.
Staattinen kamera toistuu monissa kohtauksissa, mika sopii tilan-

teeseen, jossa lapset on alistettu kurille ja jarjestykselle. Marssi- ja
- liikuntaharjoituksissa kaikki opetetaan tekeméén asiat samalla tavoin.
- Henkilokohtainen liikkkumavara on pieni. Akatemia on todennékdoisesti
- ollut pelastus monille lapsille, mutta ulkoisen tehokkuuden mielekkyys
- kyseenalaistuu henkilokohtaisia tuntemuksia korostavan ndkdkulman
- myo6td. My6s harvat viittaukset maailman tapahtumiin uppoavat
. henkilokohtaiseen aikaan. Lukuun ottamatta edelld mainittua lasten
. televisiosta katsomaa reportaasia terrori-iskusta viittauksia ulkomaa-
- ilman tapahtumiin ei juuri ole. Jo elokuvan ensimmaéinen kuva jaéty-
_ neestd merenrantamaisemasta korostaa Kronstadtin eristyneisyytta.
- Sen ympdrilla vallitsee kylma hiljaisuus.

Toisessa jaksossa rajaus on eldvaisempi. Tuhottua Groznyn kaupun-
kia kuvataan liikkuvasta kulkuneuvosta késin ja kdsivaralta. Kameran
aktiivinen liike tavallaan muistuttaa kituvan kaupungin aiemmasta

- eldmastd. Kolmannessa episodissa Ingushiassa on saavutettu viliai-
- kainen lepopaikka. Alun intiimit kuvat herdavistd lapsista toistuvat.
. Uuden péivén alku on vaikea: silméat painuvat kiinni, pdd takaisin

tyynyyn. Todellisuuden kohtaaminen on vésyttavaa. Episodi esittelee
yksitoistavuotiaan, sotilaiden hyviaksikdyttdméan Aslanin, kaksitois-



tavuotiaan Adamin ja yhdekséantoistavuotiaan Milanan, jolle tehtiin
abortti kaksitoistavuotiaana venildisten sotilaiden raiskattua héanet.
Lapsenomainen vilkkaus on kadonnut heisti ja tilalle on astunut pelo-
kas hiljaisuus. Heitd kuvataan pitkissa liikkumattomissa otoksissa.

Kolmas episodi on materiaaliltaan vaihtelevin, silld se sisdltaa
my06s monia luontondkymid. 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 jyrdhdys,
johon hevoset havahtuvat. Kuvan kauneutta vasten sota ndyttaytyy
hetkellisend ja kasittamattdmani asiana. Vaikka sota on ddnena lasna
tdssdkin kuvassa, tarjoaa se hengdhdystauon ahdistuneista ihmis-
kasvoista. Viimeisessa kuvassa juna puksuttaa avarassa maisemassa
kuljettaen 6ljya. Taustalta erottuu maantielld liikkkuvia autoja. Sodan
taustatekijoihin vihjaava kuva palauttaa katsojan takaisin maailman
lineaariseen aikaan ja padmaaritietoisuuteen.

Melancholia tuo mieleen Andrei Tarkovskin tyylin ja erityisesti ha-
nen ajatuksensa elokuvasta ajassa veistimisend. Melancholia tuntuu
havainnollistavan Tarkovskin ndkemysti, jonka mukaan elokuvan
rytmi syntyy kuvan sisélla virtaavasta ajasta ja sille luonteenomaisesta
paineesta, ei erimittaisten otosten liitoksen summana. Tarkovskin mie-
lestd asioiden tulisi antaa tapahtua omalla rytmilld&n otoksen sislld,
jolloin tilanteiden luontaiset piirteet padsevit esille. Melancholiassa
tama periaate toteutuuy, silld kuvauksen kohdetta kunnioitetaan anta-
malla sille aikaa ilmeta ilman, ettd elokuvantekijd kiirehtisi selittimaan
ja analysoimaan. Voimme esimerkiksi seurata tilanteen kehittymista
ilman mainittavia katkoksia edelld mainitussa kohtauksessa sairaan
didin luona, sekd myShemmin kastetilaisuutta ja siihen liittyvaa
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 heijastua lasten kasvoille.
Ajatusta yksittdisestd kuvasta vesipisarana korostaa konkreettisella
tavalla Honkasalon tyyli rajata henkilén katseen kohde usein kuvan
ulkopuolelle ja vihemman konkreettisesti laajempien aiheeseen liit-
tyvien perspektiivien rajaaminen elokuvan ulkopuolelle.

Ajan ilmeneminen kestona Honkasalon elokuvassa voidaan mys
tulkita tarkovskilaisittain. Tarkovski suosi pitkid otoksia nopearytmi-
sen, eisensteinildiseksi montaasiksi luonnehtimansa otoksien sijasta
siksi, ettd katsoja voi tallin paremmin maddritelld oman suhteensa
kuvauksen kohteeseen. Se oli hdnen mielestddn vihemméan mani-
pulatiivinen tapa kuin kuvia nopeasti rinnastava montaasirakenne,
koska se ei tuputa katsojalle valmiita merkityksid.!* Tarkovski tote-
si: “Samoin kuin eldmé antaa keskeytymattoméssa liikkeessdédn ja
muuttumisessaan jokaiselle mahdollisuuden kokea ja tuntea jokainen
yksittdinen hetki omalla tavallaan, niin my0s todellinen elokuva, joka
vangitsee tasmallisesti ajan, joka virtaa kuvan rajojen ulkopuolelle,
eldd ajassa, jos aika eldd siind — tdma kaksisuuntainen prosessi on
elokuvan maaraava tekija.”™

Melancholia ei perustu vastakkaisasetelmille, vaikka siihen tarjo-
taankin aineksia, vaan rinnastusten tekeminen jiteti&n katsojalle

12 Tarkovski 1989, 152.
3 Ibid., 152—158.

% lbid., 155.
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' Charles Affron (1982,
80) on todennut, etta
aarimmaisyyksiin vietyna
leikkaus lahestulkoon
kieltda nakemisen.

16 Keskittyessani

tassa lahikuviin en vaita,
ettei myos puolikuva tai
kokokuva voisi ilmentaa
subjektiivisuutta. Melan-
choliassa lahikuvien kayt-
to on kuitenkin selvasti
korostuneempaa.

17 Ks. esim. http://
fi.wikipedia.org/wiki/Em-
patia (linkki tarkistettu
18.12.2006); Ikola 1986.

'8 Kokonaan subjektiivi-
sella kameralla kuvattu
Nainen jérvessé (Lady

in the Lake, Yhdysvallat
1947), jossa paahen-

kilo nahdaan vain pari
kertaa peilin kautta, osoitti
elaytyvan ja empaattisen
katsomisen edellyttavan
kasvokuvia.

'® Plantinga 1999, 239,
242. Vaikka yleensa
kykenemme tunnistamaan
tunteita iimeiden perus-
teella, niin tunnistaminen
ei ehka todellisuudessa
ole niin tarkkanakaista
kuin kuvittelemme, silla
tunteet ovat ddrimmaisen
vivahteikkaita. Nykyinen
tunneteoria on hylannyt
nakokannan, jonka
mukaan tietyn tunteen
voisi ongelmitta tunnistaa
maaratynlaisen kayttay-
tymisen perusteella. Ks.
Campbell 1997, 155, 180.
Lisaksi on muistettava
etta tunteiden ilmaisussa
on kulttuurisia eroja.

2 Merleau-Ponty 1964,
52-53.

2 Merleau-Ponty 1968,
130-155.

46 Lihikuva » 4/2006

 itselleen. Katsojan halutaan omaksuvan empaattisen ja eettisesti vas-
- tuullisen asenteen ihmisii ja tapahtumia kohtaan asettamalla ndma
. pohdiskelevan havainnoinnin kohteiksi ja antamalla katsojalle aikaa
- muodostaa oma mielipiteensa. Vaikka pitkdt otokset antavat katsojan
- havainnoida vapaammin otoksen sisélld, on rajaamista ja valikoin-
~ tia tehty siind missd konventionaalisemman montaasin omaavassa
~ elokuvassakin.’® Elokuvassa ei esitetd verbaalisia arvioita kuvatusta
 tilanteesta, mutta katsojalle annetaan mahdollisuus esittdd niitd omassa
 sisdisessd puheessaan. Eettisyys ja empatia eivat kuitenkaan toteudu
- ainoastaan pitkien otoskestojen avulla, vaan my6s mm. ihmiskasvojen
. kautta, lahikuvien avulla.'®

 Kasvot ja empatia

- Elokuva sisiltdd runsaasti kasvokuvia, lahi- ja puolildhikuvia, mutta
- melko vdhin puhetta. Tastd valinnasta paistaa lapi luottamus siihen,
~ ettd tuntemattomien ihmisten kasvot voivat synnyttdd empaattisen
- reaktion ja ettd kasvokuva voi tarjota vayldn ainakin osittain sisdisek-
- si miellettyyn tunteiden maailmaan. Empatialla tarkoitetaan kykya
- asettua toisen ihmisen asemaan ja ymmartaa hanen tunteita. Empatia

maiéritellddn myds myotiaeldmiseksi.”” Katsojan ja elokuvan henkildi-
den vilille syntyy intiimi suhde, vaikka tieddmme heistd vain hyvin

- vihin. Kuva on mahdollista kokea subjektiiviseksi silloinkin kun siind

ei ndy ihmiskasvoja, mutta koska normaalissa eldméssé padttelemme
tunnetilan ensisijaisesti kasvojen perusteella, on kasvojen ndkeminen

. tdrkedd myos elokuvissa. Ihmiskasvot koetaan térkedksi empaattiselle
ja eldytyvélle katsomiselle.!® Carl Plantinga on kirjoittanut ihmiskas-
- vojen merkityksestd empaattisen ja tunteita heréttdvin katsomisen
- kannalta nimittien lihikuvaa “empatian ndyttamoksi”. Jo Bela Balazs
" totesi, ettd kasvoilla on keskeinen asema elokuvissa, koska ne veto-
- avat esikielelliseen kommunikaatioon, “ekspressiiviseen liikkeeseen,
-~ eleeseen, mikd on ihmisrodun alkuperdinen didinkieli”. Plantingan
. mukaan kasvokuva vetoaa meihin perustavalla tavalla, silld tunnis-
- tamme kasvoista universaaleja tunteita.”

Maurice Merleau-Ponty kirjoitti, ettd tunteet nidkyvét ulospdin
ilmeissé ja eleissd, ihmisten valisessd vuorovaikutuksessa. Tunteet

~eivit ole salattuja, ainoastaan ne kokevan henkilon tunnettavissa.”
. Myohiisfilosofiassaan Merleau-Ponty korosti, ettd se mitd kutsum-

me sieluksi tai tietoisuudeksi sijaitsee ulkona maailmassa. Meidédn

ei tarvitse yrittdd ndhdé toisen mielen sisdan 16ytddksemme hédnen

sielunsa ja paastdksemme kurkistamaan hanen sisimpdénsa. Sielu on

- ruumiillistunut kehoon, jonka toinen voi ndhdé ulkopuolelta. Toisen

tuntemisen perustana on kehollinen maailmassaolo ja se, mitd Merleau-
Ponty nimittad hieman mystisesti lihaksi (“1a chair”). Hinen mukaansa

- olemme samaa lihaa kuin meitd ympar6ivd materiaalinen maailma.
- Meidén ja toisten vilisen vuorovaikutuksen perustana on se, ettd olem-
- me molemmat seki havaitsevia subjekteja ettd havaittavia objekteja.
. Lihan ansiosta olemme kaikki tavallaan yhtd ja samaa kehoa. Emme eld
erillisissd, yksityisissd maailmoissa, jotka asettuvat vastakkain toisten
. maailman kanssa?® M. C. Dillon selittad tatd ontologiaa sanomalla,



ettd sen mukaan meidan on mahdollista asettua toisen ihmisen ase-

maan ja tulkita hanen kokemuksiaan kehon skeemojen avulla. Jos ndma
skeemat toimivat myos elokuvan katsomistilanteessa, niin meidan
on mahdollista kokea toisten ihmisten henkilékohtainen ulottuvuus
my0s elokuvan kautta. Mikéli asetumme télle kannalle ja hyviksym-
me lisdksi ajatuksen, ettd sielu sijaitsee ulkona maailmassa, niin olisi
ehkd syytd puhua subjektiivisen kokemuksen tai sisdisyyden sijaan
henkil6kohtaisista kokemuksista. Talloin myds ajatus kokemusten
jaettavuudesta ja vuorovaikutuksesta tuntuu luontevammalta.?
Plantinga huomauttaa, ettd empaattinen reaktio on todennékodisem-
pisilloin, kun kyseessa on itseimme muistuttava henkil® tai ihminen,

den ja mieltymysten lisdksi tilloin vaikuttaa henkildiden todellinen

olemassaolo. Dokumenttielokuvan henkilo ei lakkaa olemasta kun
elokuva paéttyy, vaan jatkaa elimaénsa sielld jossain. Se, ettd henkilo
on todellinen ja joudumme jakamaan maailman hinen kanssaan, saa
meidédt ehkd ponnistelemaan enemman ymmairtdiksemme hantd,

vaikka emme hédnestd suuresti pitdisikdan. Melancholian kohdalla se,
ettd kyse on lapsista, on lisaksi ratkaiseva. Viattomia lapsia kohtaan on

helpompi tuntea empatiaa. Se on helpompaa my®és siksi, ettd heidan
identiteettinsi ei ole valmis, heist4 ei ole vield tullut niin erilaisia kuin
me, vaikka olisivatkin toisesta kulttuurista. Honkasalon ajatuksena

oli aluksi nimet4 elokuva Vihollisen kuviksi, miki olisi ollut ironista
vasten elokuvan ldhestymistapaa. Mielenkiintoinen kysymys on se,
onko lasten hiljaisuudella myos empatiaa lisddva vaikutus. Ainoas-
taan neljdtoistavuotias Sergei esittdd avoimesti mielipiteensa sodasta.
Sotilasuralle aikova poika toteaa, ettei hdnté pelota pahojen ihmisten

tappaminen. Entd jos kuulisimme useamman heistd puhuvan ndin?
Vaikeutuisiko empatian ja kenties myos eettisyyden toteutuminen,
mikali heidén erilainen kokemusmaailmansa tuotaisiin sanoin julki?
My®&s hiljaisuutensa kautta Melancholian voidaan ndhdi osoittavan
uskollisuutensa todellisuudelle. Kuvattujen ihmisten hiljaisuus liittyy
myds siihen, ettd he eiviat uskalla tai heilld ei ole lupaa puhua - eikd

osa todennékoisesti edes kykenisi puhumaan kokemuksistaan.?
Kasvokuvilla on muitakin funktioita kuin empatian herittdminen.

Ne maéarittavit kuvauksen kohteiden suhdetta sosiaaliseen maail-
maan. Ldhikuviin ja puolildhikuviin rajaaminen irrottaa henkilst -
heidén eldmisympéristostddn ja toisista ihmisisté. Sotilasakatemianja -
turvapaikan lapsilla on paljon ikdtovereita ympérillian, mutta yksindi-
syys leimaa heidan olemassaoloaan. Ikdva kuuluu runoja kirjoittavan

Koljan sdkeista. Kolja makaa peittojen alla vuoteessa ja ddninauhalla

hédnen oma danensa lausuu runon: ”Pilvet peittivit taivaan. Lyijypilvet,
raskaat pilvet. Sielussani on pimeid. Kuin pilvet peittiisiviit elimini.” Toi-

sen runon aikana Kolja nukkuu jo: “Haaveilen niin kuin Pushkin. Ehkii

lenniin avaruuteen lauluja laulellen. Haluan, haluan kaiken aikaa. Mutta v

kukaan ei ymmdrrid minua.”
Kasvojen ilmeiden keskeisyys ja taustatietojen niukkuus lisda

ndkokulman yleisinhimillisyyttd, mutta samasta syystd kohde jaa
pohjimmiltaan tuntemattomaksi. Muusta tilasta hetkeksi irrotettu

kasvokuva synnyttdd oman mikrotason draamansa, mutta annettiinpa

2 Kysymys, missa maarin
tunteet ovat sisdisia ja
subjektiivisia ja missa
maarin jotain ulkopuolista
ja vapaammin jaettavaa,
on laaja kysymys, jota en

© tassd yhteydessa pysty
. kasittelemaan. Aihetta

kasittelee esim. Campbell
1997.

% Plantinga 1999, 250.

. % Ks. von Bonsdorff 2005,

o 25
josta piddmme muuten.” Plantinga késittelee fiktioelokuviaja tilanne

on luultavasti hieman erilainen dokumenttielokuvan kohdalla. Tuttuu-
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meille miten paljon tahansa aikaa tarkkailla, jadvat kasvot lopulta ai-

- nakin osittain lipitunkemattomiksi, ihminen niiden takana vieraaksi.
- Tassé tulee esille ero todellisen kohtaamisen ja elokuvan viélitykselld
- tapahtuvan kohtaamisen kanssa. Sen vuoksi edelld esittiméni Merle-

au-Pontyn ajatukset eivit sovellu sellaisenaan elokuvakokemukseen.
Emme voi kommunikoida suoraan elokuvassa olevien ihmisten kanssa
ja havainnointiamme rajoittavat elokuvantekijan ennalta maaraamat

- raamit. Kameratydskentelykin, jota késittelen tuonnempana liséd,

tuntuu vihjaavan, ettd emme pysty asettumaan toisen asemaan tay-
dellisesti. Tiukoilla rajauksilla on siis paitsi ldhentdvd my®os sulkeva
vaikutus.

Toisaalta kuvat kurovat etdisyyttd umpeen vélittomyydelldaén.

- Monet kasvokuvista ovat erikoisldhikuvia, jolloin vain osa kasvoista

mahtuu kuvaan. Elokuvan alkuun ja loppuun sijoitetut intiimit kuvat
heradvisti lapsista menevat henkilokohtaiselle tasolle ja kutsuvat eldy-

~ tyvédn, ruumiilliseen katsomiskokemukseen. Ndemme yksityiskohtia,
. kuten korvan ja posken, ihokarvoja, peiton ihoa vasten. Kuvat vetoavat
. kosketusaistiin, niilld on taktiilinen ulottuvuus. Laura U. Marksia seu-
.~ raten téllaista intiimid visuaalisuuden muotoa voidaan nimittaa hapti-

seksi visuaalisuudeksi. Marks soveltaa elokuva- ja mediatutkimukseen

~ taidehistorioitsija Alois Riegelilta perdisin olevaa késiteparia optinen
~ja haptinen kuva. Haptisuus viittaa kosketusaistiin, mutta Marks
-~ tarkoittaa termilld yleisesti aisteja aktivoivaa elokuvaa. Optinen kuva

perustuu havaitsijan ja kohteen viliseen etédisyyteen ja siitd syntyvdan
syvyysilluusioon, mink4 ansiosta kohde havaitaan selkeésti. Haptinen
kuva taas tuo kohteensa niin ldhelle, ettd katse liikkuu sen pinnalla

- kiinnittyen esimerkiksi pinnan tekstuuriin sen sijaan ettd hahmottaisi
~ kohteen kokonaisena objektina tilassa. Haptisessa visuaalisuudessa

katse pikemmin liikkuu kuin fokusoituu, pyyhkéisee (“graze”) pintaa
kuin katsoo (“gaze”) sité etddltd. Voi kestdd hetken ennen kuin katsoja
tajuaa, mitd kuva esittdd. Kuva ei ehki tarkennu ollenkaan tai koko-
naisuuden hahmottamista vaikeuttaa se, ettd kuva esittdd irrallisia

~ yksityiskohtia. Haptinen visuaalisuus lainaa muista aistikokemuksista,
~ etenkin kosketuksesta ja kinesteettisyydestd, minkd vuoksi keho on
- siind mukana enemman kuin optisessa visuaalisuudessa. Optisessa
- havaitsemisessa korostuu kohteen esittivyys ja haptisessa materiaali-

nen lasnéolo, mutta kyse ei silti ole toisilleen vastakkaisista esittimisen

- muodoista vaan pikemmin aste-eroista.”

Marks kiinnittdd huomiota katsojan (subjektin) ja katseen kohteen

- (objektin) vilisen rajan hamartymiseen haptisessa visuaalisuudessa ja
- nidkee siind mahdollisuuden eettiseen ja tasa-arvoiseen katsomiseen.

Kun kohde tuodaan haptisesti lahelle puretaan katsojan ja katseen
kohteen vilistd hierarkiaa, mikd on empatian kannalta tirkedd. Hapti-

- sen kuvan tdydentdminen jdd usein katsojan tehtdviksi, jolloin katsoja

antaa oman panoksensa kohteen tulkintaan. Taydentdminen tapahtuu

ainakin osittain kehon kautta. Marksin mukaan elokuva on kehollisen

olemassaolon jatke, silld merkityksid ei kommunikoida yksinomaan
merkkien kautta vaan ne koetaan kehossa. Marks puhuu ”“dynaami-

- sesta subjektiivisuudesta katsojan ja kuvan valilla” >

Hierarkioita madaltaessaan haptinen visuaalisuus rakentaa osaltaan

 eettisen katsomisen mahdollisuuksia myos Melancholiassa. Monet sen



kasvokuvista ovat haptisia siind mielessd, ettd ne luovat mielteitd
kosketusaistista, mutta vielakin useammissa katsoja asetetaan opti-
maalisen etdisyyden padhén kasvonpiirteiden tai vaikkapa maiseman
havainnointia ajatellen. Vaikka kohteiden ldsnéolo on useimmiten
pikemmin visuaalista kuin materiaalista, henkii kuvista silti vahva ais-
timellisuus, hengittdminen, kuten Huoneen nro 2 alaotsikko kuuluu.
Melancholian aistimellisuus leijuu ilmassa ldhes kisin kosketeltavana,
huokoisena. Se tavoittaa jonkin vaikeasti nimettdvan kokemuksen
alueen. Ehka se on yksinkertaisesti olemista, ldsna olemista, aistimis-
ta ja havainnoimista — seké elokuvassa esiintyvien henkildiden ettd
katsojien ndkokulmasta ajatellen. Kasiteltdvan asian “mittakaava”
on mielestédni my6s oleellinen arvioitaessa esityksen haptisuutta. Me-
lancholia késittelee tai sivuaa varsin suuria kysymyksié, kuten lasten
kohtaloa kansakuntia ja etnisid ryhmié ravistelevissa sodissa. Tasta
ndkdkulmasta katsottuna se tarkentaa hyvin intiimille alueelle.”

Haptisuus ei ole tietyissé tyylikeinoissa piilevé asia vaan pikem-
minkin ldsnd koko elokuvan intiimissd 1dhestymistavassa. Haluan
korostaa haptisuutta tdssd yhteydessd nimenomaan osallistuvana
katsomisena, mikd Marksinkin perimmaéinen ajatus on. Niin kauan
kuin elokuva pitdd katsojan psyykkisesti otteessaan, eldytyy hén sii-
hen voimakkaammin koko kehollaan. Kylldstynyt ja vélinpitdimaton
asenne elokuvan tapahtumiin vahentdd mydos sitd aistimellista intensi-
teettid, jolla katsoja reagoi esimerkiksi jarkyttiviin tapahtumiin.? Tassa
yhteydessd on relevantti elokuvakokemuksen eettisyyttd tutkineen
Janet Stadlerin Merleau-Pontya koskeva huomio. Stadlerin mukaan
Merleau-Pontyn viitteelld, ettd havaitseminen on ruumiillista, on
eettistd merkitystd, koska se vihjaa, ettd eettinen ndkemys on tunnettu
(“felt”) kokemus mieluummin kuin jotain mikd voidaan ymmartaa
puhtaasti késitteelliselld tasolla.” Tama liittyy keskusteluun siit,
ettd toisten inhimillisyyden kokeminen on Merleau-Pontyn mukaan
mahdollista ainoastaan kehojen vélisessd maailmassa, jossa koh-
taamme toiset “eldvind organismeina pikemmin kuin salaperdisini
tietoisuuksina”.¥

Eettinen asennoituminen elokuvan henkil6ihin pohjautuu aina
osittain elokuvan ulkopuolisiin kokemuksiimme ja tietoihimme
eldmésta ja ihmisista. Siksi Stadler on oikeassa sanoessaan, ettei elo-
kuvassa esitetty eettinen nakemys voi olla yksinomaan kisitteellisesti
ymmarrettdva asia. Se ei siis voi olla puhtaasti tyyliin kytkeytyva tila
tai tapahtuma. Honkasalon elokuva rakentuu kuitenkin niin vah-
vasti tyylittelyn varaan, ettd tyylid on vaikea sivuuttaa eettisyydesti
puhuttaessa. Se, ettd Melancholia mahdollistaa vuorovaikutteisen
suhteen katsojan ja elokuvan (mukaan lukien sen tekiji ja kohteet)
vililld, johtuu ainakin osittain sen katsojan ajattelulle tilaa antavasta
kerrontatyylistd. Vuorovaikutuksellisuus on Melancholian kohdallakin
silti vain mahdollisuus, joka ei valttamittd toteudu jokaisen katsojan
kohdalla. Jokaista katsojaa ei ole mahdollista tavoittaa.’!

Nékokulma

Subjektiivisuutta on maéaritelty elokuvateoriassa usein kerronnan

7 |bid. Melancholia ei

. ehk ole samalla tavoin
- henkilékohtainen elokuva

tekijalleen kuin Marksin

analysoimat monikulttuu-
riset ja usein omaelama-
kerralliset teokset. Marks

. soveltaa haptisen visuaa-

lisuuden ideaansa moni-

- kulttuurisuutta kasitteleviin

elokuviin, joiden tekijat
ovat omasta kulttuuristaan
etéalle joutuneita ihmisia.
He kasittelevat kulttuu-

. rieroja ja kulttuureihin

- liittyvia muistoja (ihmisista,
- esineista ja aistikokemuk-
- sista) henkilokohtaisissa

teoksissaan. Perinteiset
(fyysista tai psyykkista)

. etaisyytta ja rationaalista
. tietdmista korostavat teo-
¢ riat kayvat riittamattomiksi

tallaisten kokemusten
kuvaamisessa.

B Ks. aiheeseen littyen
Sobchack 2004, 258-285.

- ® Stadler 2001, 247.

% Dillon 1988, 115.

* Taman voi todeta
esimerkiksi lukemalla
katsojien kommentteja In-
ternet Movie Databasesta.
Ks. esim. nimimerkit "john-
hakalax-1”, "jeannedarc”
ja"Sir Dopealot” osoitteesta

~ http://www.imdb.com/

title/tt0424272/usercom-

 ments (linkki tarkistettu
- 19.12.2006).
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% Branigan 1984, 73

% Epasuora kytkds henki-
6n ja tilarajauksen valilla
sallii oikeastaan kaiken
kuulua subjektiivisen
kuvan piiriin.

% Ks. Sobchack 1992,
2004, esim. luvut 3 ja 6.

% Stadler 2002.

% |bid., 246. Kaannos
minun.
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nikokulman kautta. Edward Braniganin mukaan elokuvassa subjektii-
visuus tarkoittaa sitd, ettd henkild toimii tietylld hetkelld tilarajauksen

- alkuperdnd. Kytkds henkilon ja tilarajauksen vililld voi olla suora,

jolloin kyseessé on nakokulmaotos. Se voi myos olla epdsuora, jolloin

- ndkymén ja henkildn vélinen kytkos ilmaistaan tyylittelyn keinoin.

Branigan nimittdd henkilon ominaisuuksien projisointia ulkoiseen
todellisuuteen henkildprojektioksi.* Kuva voi siis ilmentdd subjek-
tiviteettia silloinkin, kun kyseessd ei ole nakokulmaotos tai henkilo
itse ei ndy kuvassa.® Tama tuntuu kuitenkin hankalalta 1dhtékohdalta
Melancholian analysoimiseen, koska siind henkilot pikemminkin na-
kyvit kuvatilassa kuin toimivat tilarajauksen alkuperéné Braniganin
tarkoittamassa mielessa. Melancholiassa kuvien sommittelu korostaa
visuaalisuutta, ei niinkdan henkilén liikkeitid kolmiulotteisessa tilassa,
mikd on johdonmukaista ajatellen elokuvantekijéan kiinnostusta hil-
jaisuutta kohtaan. Melancholiassa emme oikeastaan katso henkildiden

- kanssa, vaan katsomme heitd — usein katsomassa jotain mita meille ei
. suoraan niytetd. Miten tdllainen ndkymén katsojalta osittain sulkeva

ndkokulma sitten liittyy eettiseen katsomiseen?
Janet Stadler pohtii elokuvan katsomisen eettisid aspekteja Vivian

- Sobchackin fenomenologisen teorian pohjalta. Sobchackin Merle-
- au-Pontyltd ammentavan teorian ldhtokohtana on karkeasti sanoen

elokuvakokemus kehollisesti ja paikkasidonnaisesti ymmarrettyna.
Sobchackin mukaan se, miten havainnoimme elokuvaa, riippuu meita
ympardivistd materiaalisista ja mentaalisista olosuhteista. Han tutkii
katsojan, elokuvan ja esitetyn vilille muodostuvia suhteita mm. tekno-
logiavilitteisend suhteena. Tarked ulottuvuus Sobchackin teoriassa on
se, miten elokuva mahdollistaa asettumisen toisen asemaan.* Stadlerin
mukaan eettisyys mahdollistuu, kun asetumme — tai meidét asetetaan

- —katsomaan todellisuutta monien eri subjektien ndkokulmasta. Stadler

kayttad esimerkkind elokuvaa Kuolemaantuomittu (Dead Man Walking,
USA 1995), jossa katsoja asetetaan vuoroin kuolemaantuomitun ja tata

~ auttavan nunnan nikokulmiin ja sen liséksi vield niistd erottuvaan, elo-

kuvan omaan ndkokulmaan. Nédkokulman liséksi tyylittelyn elementit
vaikuttavat sithen, miten havaitseminen jostain nakékulmasta tapah-

- tuu ja milta se tuntuu.” Stadler selittdad: “Vastavuoroinen siirtyminen
_ itsen ja toisen, subjektin ja objektin, vililld on keskeista tavalle, jolla
- ihmiset padsevat kasiksi merkityksiin, kokevat maailman ja ymmar-

tavat itseaan. Elokuvan tekniikat, kuten otos — vastaotos -konventio,

-~ jaljentavit tai representoivat havaitsemisen ja kanssakdymisen malleja,
.~ jotka ovat keskeisid eettisille havaitsemisen ja sitoutumisen muodoille

(havaitsemisen kddnnettivyys, subjektienvilisyys, etdisyyden ja osal-
listumisen yhteen punoutuminen).”*

Stadler ei tuo esille mitddn olennaisesti uutta, mutta kiinnittaa
huomiota sellaiseen elokuvan peruskonventioiden ulottuvuuteen, jota
emme vilttaimittd tule ajatelleeksi. Vastavuoroisuuden nakdkulmasta
Melancholia ndyttaytyy ensisilmédykselta mielenkiintoisessa ja hieman
yllattdvassakin valossa. Sen kerronta ei kiinnity tietyn henkilén nako-

- kulmaan vaan vaihtelee useiden vililla. Melancholian eettinen potenti-
. aali ei piile niinkd&n siing, ettd ymmartdisimme asioita paremmin siksi,

ettd meidét asetettaisiin jonkun nidkokulmaan optisessa tai tiedollisessa
mielessd, eli ettd nikisimme ja tietdisimme saman kuin henkil6t ja



ymmartdisimme heidédn tilannettaan sitd kautta. Plantinga toteaa,
ettd ndkokulmarakenne ei ole elokuvissa vilttdméton tehokkaan
tunteiden kommunikoinnin kannalta vaan yksittéiset kasvolahikuvat
tai musiikilliset motiivit voivat riittdd.”” Taman Melancholia osoittaa
todeksi. Eettinen katsominen mahdollistuu pikemminkin sitd kautta,
ettd yksinkertaisesti ndemme nuo ihmiset. Eettisyys nojaa kuvien
todistevoimaan, ei merkityksessa ”objektiivinen totuus maailmasta”
vaan niiden kykyyn paljastaa jotain henkilokohtaisista kokemuksista
ja jotain maailmasta. Nahdakseni myos katsojan taju elokuvakerron-
nan nyansseista edesauttaa — mutta ei takaa — eettisyyden kokemuksen
tapahtumista Melancholian tapauksessa.

Melancholiassa otos — vastaotos -rakennetta, jonka Stadler nikee
perustavana eettiselle katsomiselle, ei juuri esiinny. Ndemme usein
henkilon katsomassa jotain mitd meille ei ndytetd. Esimerkiksi elo-
kuvan lopussa Aslan katsoo ulos ikkunasta. Kuulemme lentokoneen
ddniéd kuvan ulkopuolelta, mutta ndkékulma pysyy koko ajan pojan
kasvoissa. Kuvan ulkopuolinen tila aktivoituu silti havainnossamme
tarkkaillessamme hénen kasvojensa ilmeitd ja yrittdessimme tulkita
niitd. Vaikka tila ei ndyttdydy ensisijaisesti toiminnan tilana, on mu-
kana kuitenkin my6s havainnoivaan tyyliin kuvattuja toiminnallisia
tilanteita, jolloin valtytadn kohteen liialliselta jihmettimiseltd som-
mitelmallisuuden kautta.®

Melancholia kutsuu katsojan intiimille alueelle, mutta sdilyttdd
samalla tietoisuuden erosta. Se jattdd henkilonsd suuremmaksi sa-
laisuudeksi kuin fiktiohahmot Kuolemaantuomitussa. Melancholian
katsojalle tarjoama asema tuntuisi sanovan, etti toisen kokemukseen
ei voi koskaan padsta kokonaan sisille. Estiadko tdma sitten eettisen
asenteen tai vastavuoroisuuden toteutumisen? Ei, silli kuten von
Bonsdorff toteaa Emmanuel Levinasiin viitaten, toinen ihminen jaa
aina osittain salaisuudeksi, tuntemattomaksi. Juuri timai toiseus te-
kee toisesta ihmisen sen sijaan ettd hén olisi vain havainnon objekti
ja mahdollistaa eettisen asenteen hantd kohtaan.* Melancholiassa
ldhikuvien haptinen visuaalisuus ja intiimi ldhestymistapa estavit
meitd asettumasta kohteen yldpuolelle ja omaksumasta objektivoivaa
asennetta. Joudumme tunnustamaan toisen olemassaolon.

Merleau-Ponty sanoo vastavuoroisuuden filosofiaansa nojaten
yksinkertaisesti, ettd koska ndemme toisen aina kehollisena ja toimi-
vana olentona (jollaisia itsekin olemme) eikd pelkéstdén havainnon
objektina, tiedimme hénelld my6s olevan tietoisuuden. Toisaalta
samalla kun tunnustan toisen tietoisuuden, ymmarran, ettd talla
toisella tietoisuudella on oma maailmansa, joka ei ole minun ja etti
hénelld on kokemuksia, joita en voi jakaa. Merleau-Ponty ei puhu
tdsséd yhteydessd etiikasta, mutta voimme ajatella Mary Rose Barralia
seuraten, ettd toisen kédyttdytymisen havaitseminen on avain toisen
havaitsemiseen subjektina, eikd pelkistdén objektina.* Se mahdollistaa
toisen yksil6llisyyden kunnioittamisen. Melancholiassa tihén annetaan
mahdollisuus.

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

- ¥ Plantinga 1999, 242.

% Melancholian visuaalinen

. kauneus saattaa herattaa

kysymyksen estetisoinnin

. oikeutuksesta, koska
. siina sentéan kasitellaan

sodan tuhoja. Voidaan

- kysya, eiko sellainen ole

epéeettista? Estetisointia
ja eettisyytta ei tule pitaa
automaattisesti toisensa
poissulkevina kategori-
oina. Vaikka elokuvan-
tekija nakee aiheessaan

© kauneutta, ei se tarkoita

etteikd han suhtautuisi

. vakavasti sodan kauheu-

teen. Se, ettd maailmasta
kaikesta huolimatta I6ytyy
kauneutta pikemminkin
edesauttaa vastuullisen

ja oikeudenmukaisen
asenteen omaksumisessa.

: Sita paitsi Melancholian

- kauneus ei ole mitenkéan

. yksiselitteista. Esimerkiksi
¢ Grozny-jakso on ristiriitai-

. nen siina mielessa, etta

. kuvauksen kohde - tuhottu

kaupunki — on ruma, mutta
puhtaasti visuaalisesti
ajatellen mustavalkoisissa
kuvissa voi nahdé karua
kauneutta. Kaytannossa
tallainen muodon erottami-
nen siséllosta on tietenkin
vékinaista. Elaine Scarry

- (1999, 80, 86-90. Ks.

myos von Bonsdorff 2005)

. on argumentoinut, etta

kauneuden havaitseminen
synnyttaa lisaa kauneutta
ja oikeudenmukaisuutta
esimerkiksi kauniiksi

ja oikeudenmukaisiksi

© maariteltavien tekojen

. Ja ajatusten muodossa.

- Scarryn mukaan kauniiden
asioiden havaitsemises-

* ta, ja erityisesti niiden

- aktiivisesta tavoittelusta,

¢ voi seurata halu suojella

niité ja toimia niiden

. puolesta. Kauneus saa

meidat havaitsemaan seka

- elottomien etté elollisten
- olioiden elavaisyyden ja

haurauden, mihin emme

- paivittaisessa elamassa

tule kiinnittaneeksi riitta-
vasti huomiota. Kauneuden
tavoittelija haluaa todenna-
koisesti ilmentaa kauneutta
jollain tavoin my6s omassa
elamassaan.

% Bonsdorff 2005, 26-27.
“0 Barral 1984, 221-222.
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41 Vaikutelmaksi jaa, etta
Honkasalo on kuvausme-
todillaan pyrkinyt siihen,
etta lapset voisivat olla
kuvaustilanteissa mahdol-
lisimman pitkalti omana
itsenaan. Haastatteluti-
lanteissa he olisivat to-
dennakdisesti jannittaneet
enemman ja esiintyneet
kamerasta tietoisempina.
Von Bonsdorff (2005,

28) kiinnittaa kuitenkin
huomiota siihen, etta
marssiharjoitusta esitta-
vassa kohtauksessa pojat
ovat tietoisia kamerasta,
mutta ettd he esiintyvat
enemmankin esimiehil-
leen kuin kuvaajalle.

“2 Pauline von Bonsdorff
on kasitellyt artikkelissaan
Beauty and Truth in The
3 Rooms of Melancholia
(2005) subjektienvalisyy-
den teemaa Levinasin
filosofian avulla.
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- nikemykseni mukaan alistettu tunteiden ja mielialojen ilmaisemiselle

ja pyrkimykselle saada katsojan empatia ja vastuuntunto herddmaéan.
Kamera tarkkailee henkilitd ldheltd, mutta silti sivusta ilman ettd
menisi tilanteisiin mukaan. Intiimiydestd huolimatta tekijé ei tee omaa

- lasndoloaan nikyviksi, ei puutu tilanteisiin nakyvasti. Tekijyys tulee

esille elokuvan hiljaisuuden, siitd puuttuvan verbaalisen auktoriteetin,
kautta.*!

Melancholiassa ei haluta toistaa mediasta tuttuja Tshetshenian sotaa
ja lapsisotureita koskevia tietoja eikd esittdd ihmisten mielipiteitd

.~ politiikasta vaan pikemminkin piirtdd kuvaa heidédn henkilokohtai-

sesta todellisuudestaan ja sitd kautta sodan vaikutuksista. Tulkintani
mukaan timan henkilokohtaisen ulottuvuuden tavoittelussa Melan-

- cholia luottaa kuvan ja danen keinoihin. Se luottaa siihen, ettd katsoja
_ei tarvitse yksityiskohtaista tietoa eikd tarinamuotoa pystydkseen
' tunnistamaan universaalin ihmisyyden ja arvokkuuden ja lapsen

mielen haavoittuvuuden. Melancholiassa esiintyvit ihmiset tulevat
meille ldheisiksi, mutta jadvat silti salaisuuksiksi ja siind piilee osittain

~ syy heidén arvokkuutensa. Melancholia on kivuliaan kaunis elokuva
kamalasta aiheesta.

Olen pohtinut tdssi artikkelissa subjektiivisuuden ja toisen koh-
taamisen problematiikkaa fenomenologisesta ndkokulmasta esimerk-
kindni Pirjo Honkasalon ohjaama dokumenttielokuva Melancholian 3
huonetta. Kokonaisvaltaisen luennan sijasta olen tarkastellut elokuvaa
madréttyjen aspektien valossa. Painopiste on ollut tietoisesti enemman

 tyylillisissé ja rakenteellisissa seikoissa kuin siséllossd, josta olen puhu-

nut melko yleiselld tasolla. Kuten alussa totean, keskeista Melancholialle
on mielestédni yhtdaltd subjektiivisen kokemuksen vélittiminen ja toi-
saalta myos pyrkimys subjektien véliseen vuorovaikutukseen. Molem-

- piin pyrkimyksiin kytkeytyy eettisyyden, ajan ja empatian kysymyksia,
- jotka koskevat sekd elokuvan muotoa ettd elokuvan ja katsojan vélistd

suhdetta. Tarkastelussani elokuva on paljastunut seka rakenteen etta
sisdllon tasolla avoimeksi. Sen voi ndhda olevan monessa mielessd
lahtokohta katsojan omalle ajattelulle. Subjektienvalisyyden kysymystad

- lahestyin sekd elokuvateorian ettd Maurice Merleau-Pontyn filosofian
~ kautta. Fenomenologiasta vaikutteita saanut elokuvateoria, kuten Janet
.~ Stadlerin teoria katsomisen eettisyydestéd ja Laura U. Marksin teoria
- haptisesta visuaalisuudesta, ndkevit elokuvan mahdollisuutena toi-

sen kohtaamiseen ja tunnustamiseen. Merleau-Pontyn mukaan tama

_ johtuu siitd, ettéd kehollisen olemassaolomme kautta maailma on meille
~ yhteinen ja toisten asemaan asettuminen on mahdollista.*
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KATSAUKSET

'Tobin 2002, 88.

2 Ks. Chambers 2005,
2003. Viittaan hienovarai-
suudella tassa erityisesti
Chambersin argumenttiin
siita, etta Mullan alla
kuvaa kaapin epistemolo-
giaa sen sijaan, efté sarja
antaisi katsojille epistee-
misen vallan suhteessa
sen henkildhahmojen
seksuaalisuuteen. Muiden
homohahmoja esittelevien
televisiosarjojen kohdalla
katsoja saattaa esimer-
kiksi tietaa, etta kaikki
ovat homoja. Mullan alla
sen sijaan kuvaa seka
homo- etta heteroseksu-
aalisuutta, kaapissa oloa,
sielta ulostuloa ja sinne
palaamista. Nain ollen se
eroaa muista sarjoista,
jotka rakentavat Cham-
bersin sanoin "pienia
homonormatiivisuuden
saaria”. Ks. Chambers
2003, 39.
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Niina Kuorikoski

LESBOPUUHASTELUA
MULLAN ALLA

— Queer-feministinen analyysi kahden
nuoren naisen valisesta 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 eldmaa.

HBO-kaapelikanavan tuottamassa sarjassa on sen alusta asti késitelty
homoseksuaalisuutta David Fisherin (Michael C. Hall) ja Keith Charle-
sin (Mathew St. Patrick) hahmojen kautta. Sarjassa on kasitelty muun

- muassa kaapissa olemista ja sieltd ulostuloa, homoihin kohdistuvia
- viharikoksia sekd homoseksuaalisuuden ja kirkon suhdetta. Robert
- Tobinin mukaan sarjan niin kutsuttu homosensibiliteetti antaakin sar-

jalle sen tunnusomaisimmat piirteet'. Aina neljannelle tuotantokaudelle

- asti homoseksuaalisuutta on kuitenkin késitelty homomieshahmojen
- kautta; lesbohahmoja sarjassa ei ole néhty.

Sarjan homomieskeskeisyydessa tapahtuu muutos sarjan neljannen
tuotantokauden alussa, jolloin Fisherin perheen kuopus Claire Fisher
(Lauren Ambrose) kiinnostuu samassa taidekoulussa opiskelevasta
Ediestd (Mena Suvari). Keskityn tdssi katsauksessa Clairen ja Edien

- viliseen suhteeseen, jota luen queer-tutkimuksen ja feministisen tut-

kimuksen nikokulmista. Olen kiinnostunut siitd, millaisena Samuel
A. Chambersin mukaan seksuaalisuutta hienovaraisesti kuvaava?
Mullan alla esittia kahden nuoren naisen vilisen suhteen. Luentaani

- motivoivat tutkimuskirjallisuuden lisaksi muut television ja elokuvan

pervorepresentaatiot, joita kdytan vertailukohteena. Tavoitteenani on
osoittaa, ettd Mullan alla kuvaa lesbokokeiluksi tulkittavissa olevaa

- suhdetta varioiden ja tavalla, jossa on sekd eroja ettd yhtenevaisyyksia
- 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.



Mullan alla kertoo hautaustoimiston omistajista, Fisherin perheesté. Kuva
MTV3. Joulukuun lopussa vuonna 2006 paattyvaa sarjaa on esitetty MTV3-
kanavalla tiistai-iltaisin.

Claire alkaa hillua!® - Mullan alla lesbosuhdetta kuvaamassa

Clairen “lesbopuuhastelu” saa alkunsa samassa taidekoulussa opiske-
levan Anitan (Sprague Grayden) esitellessd Clairen ja Edien toisilleen
Nuts & Jolts -baarissa Edien provokatiivisen performanssin jilkeen.
Ensi hetkistd lihtien on selvadd, ettd Claire on varsin kiinnostunut
Ediestd. Han ihailee Edietd ja kuuntelee tdti kiinnostuneena heidan
ensitapaamisensa aikana. Clairen ihailusta ja samaistumisesta alkunsa
saanut suhde kehittyy usean jakson aikana® kahden naisen viliseksi
seksuaaliseksi suhteeksi ja muodostaa yhden sarjan neljinnen tuo-
tantokauden keskeisistd juonista.

Leena-Maija Rossin mukaan Mullan alla -sarjan ihmissuhteet
kuvataan monimuotoisen pervoina® eli jonakin, jonka merkitys
muotoutuu kyseenalaistavassa suhteessa normatiivisuuteen. Han
késittelee sarjassa esiintyvid suhteita ja esittdd, ettd Mullan alla quee-
riyttdd romanssia muun muassa yhdistelemalld ikdd, sukupuolta ja
seksuaalisuutta epakonventionaalisesti ja murentamalla homo-hetero
-vastakkainasettelua. Muiden suhteiden lisdksi hin mainitsee my6s
Clairen suhteet ja kohtauksen, jossa Claire katsoo Edien masturboi-
mista. Kuten Rossi huomauttaa, kyseinen kohtaus on harvinainen
seksin esittimisen kaavoissa.” Se on myos hyvid esimerkki sarjan
tavasta kdyttda erddnlaisia televisiosarjojen konventioista poikkeavia

© 3 Otsikko /ltasanomat

¢ TV-lehden kannessa.

© Lehti on julkaistu neljannen
. tuotantokauden alkaessa

¢ 6.10.2005.

““Dabbling in lesbianism”.
Home Box Office, 2006.

¢ Ks. http://www.hbo.
. com/sixfeetunder/cast/cha-
- racters/claire_fisher.shtml.

Kaannds kirjoittajan.

® Claire tapaa Edien sarjan
neljannen tuotantokauden
toisessa jaksossa ja Edien
hahmo nahdaan viimeista
kertaa kauden kymmenen-

. nessé jaksossa.

- %Rossi kayttaa sanaa
- "queer”, jota kaytetaan

myds suomalaisessa kon-
tekstissa. Kaytan artikke-
lissani kuitenkin tietoisesti

¢ vastineeksi usein tarjottua
- pervoa Lasse Kekin (2006)
~ innoittamana.

" Rossi 2005.
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8 Ks. esim. Paasonen
1999.

® Tata pohjustetaan
sarjassa Clairen perheen-
jasenten huomauttaessa,
ettei Claire ole tehnyt
taidetta pitkaan aikaan ja
Clairen kertoessa ensin
Anitalle ja sitten Edielle,
ettei ole koskenut kame-
raansa kuukausiin.

19"Try no to look sexually
objectified.”

" Olen tassa kohtaa eri
mieltd Annamari Vanskén
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. Vanska
2006, 137.

12 Creed 1995, 100.

'3 Thornham & Purvis
2005, 116.
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- elementteji. Sen sijaan ettd sarjassa kuvattaisiin kahden nuoren naisen
suhdetta romanssin lajityypille ominaisin keinoin,® suhde ndyttaytyy
hieman erilaisena. Sen keskiossé on Edien vaikutus Claireen taiteilijana

* sekd Clairen ihastuminen Edieen esteettisend olentona. Edie toimii
Clairelle samaistumiskohteen ohella muusana, joka inspiroi héntd
jatkamaan valokuvaamista heti heid4n ensitapaamisensa jélkeen’.

~ Erityisen kiinnostava on kohtaus, jossa Claire ottaa Ediestd valoku-

- via Fishereiden talon nurmikolla. Ennen valokuvauskohtausta Claire
ottaa ystdvineen huumetta, joka johtaa muun muassa ryhméseksiin
Anitan, Russellin (Ben Foster) ja Jimmyn valilla (Peter Facinelli). Clai-
ren palatessa samaan aikaan pidetyiltd syntymaépiéiviillallisilta, han ja

- Edie menevit ulos nurmikolle. Kohtauksessa Edie litkkuu nurmikolla
Clairen ottaessa valokuvia hinestd ohjeistaen Edietd olemaan naytta-
mittd seksuaalisesti objektivoidulta'®. Tapahtumaa seurataan ikddn
kuin ulkopuolelta. Katsoja ndkee sekd nurmikolla kierivin Edien ettd

- kameraa kiyttdvan Clairen, mutta kohtauksessa ei keskitytd Edieen.

- Edietd ei ndhdd Clairen kameran linssin ldpi vaan ndiden kahden

~ naisen véliset katseet jadvat heiddn vilisikseen. He eivit myoskddn
katso katsojaan". Timad ja kohtauksessa kdytettavat kuvakulmat luovat
kohtaukseen tunnelman, joka ei ole tirkisteleva tai objektivoiva. Edie

~ei “ole ndytteilld”"? tai ndyttdydy “eroottisena spektaakkelina, joka
edistimisen sijaan keskeyttdd narratiivin eteenpdin vievén liikkeen
kameran hitaasti pyyhkaistessa hanen ruumiinsa yli”".

Kohtaus on my®és kiinted osa Clairen ja Edien suhteen ja sen etene-
misen kuvausta. Sen tapahtumien aikana he ovat ensimmaisté kertaa
fyysisesti lahekkdin ja Clairen Ediestd ottama kuva toimii hénen tuntei-

~ densa symbolina Clairen toistuvasti katsoessa kuvaa salassa Davidilta
jamyos Edieltd. Mydhemmin, Clairen viedessa kuvan arvosteltavaksi
valokuvaustunnille, seki toinen luokkatoveri etta Anita verbalisoivat
Clairen tunteet Edietd kohtaan, jonka jdlkeen Claire alkaa tietoisesti

~ miettid suhdettaan Edieen. Taidekoulun luokassa tapahtunut toimii

. Edieta ei objektivoida kohtauksessa, jossa Claire valokuvaa hanta.
Kuva MTV3.



myds erddnlaisena katalysaattorina Clairen ja Edien ensimmaiselle
suudelmalle ja keskustelulle heidédn suhteestaan. Niin ollen valoku-
vauskohtaus ei ndyté olevan sarjassa tarjoamassa katsojalle voyeuris-
tista kokemusta. Sen sijaan se kuvaa nuoren naisen liikehdintéi ja
valokuvaamista tavalla, joka ei objektivoi titd ja myos selkedsti vie
eteenpdin Clairen ja Edien suhteen narratiivia.

Clairen ja Edien suhde tuo mieleen Annamari Vénskan mainitseman
ilmién, “kaksoistamisen”', seki ajatuksen siit4, ettd kaksi lesbonaista
alkavat muistuttaa suhteen edetessi toisiaan’®. Barbara Creed on kir-
joittanut narsistisen lesboruumiin konventiosta ja esittd4, ettd se on
osa muun muassa maalaustaidetta, elokuvia ja muotivalokuvia. Tahan
liittyy hdnen mukaansa lesboruumiin kuvaaminen konventionaalisen
feminiinisend.'® Myos Mullan alla -sarjassa lesbohahmo, Edie, kuvataan
tdmén konvention mukaisesti: Edie on pitkdhiuksinen, feminiininen ja
konventionaalisen kaunis. Ajatus samanlaisuudesta nékyy puolestaan
kohtauksessa, jossa hén ja Claire letittavit toistensa hiuksia ja tdyden-
tavat toistensa lauseita. Samanlaisuutta kuvataan ja kommentoidaan
kohtauksessa my6s dialogin tasolla Anitan kiyttiessd nimitysta
“yhteen liitetyt kaksoset”"”. Tatd voidaan kuitenkin pitdd konvention
toistamisen lisdksi erddnlaisena leikittelyna tai kommentointina, silla
samanlaisuusajatus ei toistu sarjassa vaan on osa ainoastaan edelld
mainittua kohtausta. Se ei ole keskeinen osa Clairen ja Edien suhteen
kuvaamista vaan padapaino on selkeésti ihailun ja samaistumisen seka
suhteen etenemisen kuvauksessa.

Aiemmille nuorten homoseksuaalisten kokeilujen ja suhteiden
kuvaamiselle on ollut leimallista nuorten vanhempien ja heidan
reaktioidensa kuvaaminen kuten sarjoissa Rooman sheriffi (Picket Fen-
ces, Yhdysvallat 1992-1996) Dawson’s Creek (Yhdysvallat 1998-2003),
Salatut eldmiit (Suomi 1999-nykypaiiva) ja Taydelliset naiset (Desperate
Housewives, Yhdysvallat 2004-nykypéaiva). Mullan alla -sarjan les-
bosuhdetta ei kuitenkaan kuvata kummankaan suhteen osapuolen
vanhempien kautta. Edien vanhemmat eivit ole osa sarjaa ja Clairen
diti Ruth (Frances Conroy) on tdysin tietimé&ton tyttdrensa ja Edien
suhteesta. Lisdksi on mahdollista olettaa, ettei asia juurikaan hammas-
tyttdisi tai vaivaisi Ruthia, vaikka hén siitd tietdisikin. Sarjan ensim-
maiselld tuotantokaudella Ruth suhtautui tietoon poikansa Davidin
homoseksuaalisuudesta lihinna surumielisesti, koska David ei ollut
kertonut hanelle 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-
morepresentaatioista'®, sarjassa kuvataan homoseksuaalisuutta ni-
menomaan pervohahmojen ja heiddn kokemuksensa nikdkulmasta.
Heterohahmojen suhtautumista toki kasitellddn ajoittain, kuten Da-
vidin tullessa ulos veljelleen Natelle (Peter Krause), mutta myoskaan
télloin pervohahmon kokemus ei jaa toissijaiseksi. Talld tavoin sarja
rakentaa narratiivia, jota voisi Didi Hermanin sanoin kutsua homo-
normatiiviseksi'.

Homonormatiivisuudella tarkoitetaan tdssd yhteydessi televisio-
sarjojen ja muiden kulttuurintuotteiden rakentamaa ominaisuutta,

© ™ "Twinning”, Véanska
. 2006, 137. Kaannos

kirjoittajan.

¢ Tama on yleisesti tunnet-
- tuseikka lesbokulttuureis-
. saja osa myos L-koodin

(The L Word, Yhdysvallat

© 2004-nykypéiva) lesbo-
¢ suhteiden kuvausta. Sarja
~ nosti esille esimerkiksi

késitteen "lesbian urge to
merge”. L-koodista ja les-

. bokulttuurillisista viitteista,
- ks. Kuorikoski 2005.

6 Creed 1995, 99—101.
i Ks. my6s Vanska 2006.

o “conjoined twins”
- "® Doty & Gove 1997.

- " Homonormatiivisuudesta
- ks. Herman 2003. Ks.

. myds Chambers 2003,

¢ Kuorikoski 2005.

Lihikuva « 412006 57



% Herman 2003, 144.

2 Ks. esim. Battles &
Hilton-Morrow 2002,
Chambers 2006, Herman
2003, Kuorikoski 2005.

2 On tarkea huomata,
ettd homonormatiivisuu-
desta ei voida puhua
samassa merkityksessa
kuin heteronormatiivisuu-
desta heteroseksuaalisuu-
den yhteiskunnallisesta
asemasta johtuen. Ks.
Berlant & Warner 1998,
548.

% Walters 2001, 166-167

% Janet McCaben (2006,
123) mukaan Claire
joutuu sarjassa toistuvasti
puhumaan seksuaalisuu-
destaan ja henkilokoh-
taisimmista tunteistaan.
Tama ei pade Clairen

ja Edien suhteeseen,
jossa Clairen tunteita
Edieta kohtaan kuvataan
paasaantoisesti iimein,
elein ja kaytoksen kautta.
Claire ei myoskaan verba-
lisoi tunteitaan muille kuin
Edielle. Nain ollen sarjan
tavassa kuvata Clairen
miessuhteet ja naissuhde
nayttaisi olevan eroja.

% "Peniksesi on ihan kiva.
Harmi, etta sina tulet sen
mukana.” "Your penis is
kinda nice. Too bad you're
attached to it.” Kaannos
kirjoittajan.

%"|t would be so much
easier to be gay.” Kaan-
nos kirjoittajan.

7 Mielenkiintoista kylla,
nain ei nayta olevan ku-
vattaessa nuoria miehi.
Esimerkiksi Taydellisissé
naisissa ja Dawson’s
Creekissa homokokeilut
ovat johtaneet homo-
seksuaalisen identiteetin
muodostamiseen, joten
nuorten miesten mies-
suhteet eivat ole jaaneet
kokeiluiksi.

% Ks. Walters 2001,
206—207.
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.~ jonka kontekstissa homoseksuaalisuus ndyttaytyy esimerkiksi hyva-
- né ja luonnollisena. Kisite sisdltda nimensd mukaisesti normittavan
~ elementin, silld muiden seksuaalisuuksien kuvaaminen jollain tavalla
~ kyseenalaisena on usein osa homonormatiivisuutta®. Téstd huoli-
- matta piddn sitd merkittivdnd ilmiona television heterokeskeisen
.~ lahihistorian lisdksi my®s nykypdivan kontekstissa. Vaikka homosek-
~ suaalien representaatiot ovatkin merkittavasti lisidntyneet viimeisen
- vuosikymmenen aikana, niiden asetelma tai luoma kuva on usein
~ heteronormatiivinen, kuten tutkimuksessa on osoitettu”. Ndin ollen

homonormatiivisuus ndyttdytyy positiivisena sen tarjotessa erdénlai-

~ sen vastapainon heteronormatiivisuudelle. Homonormatiivisuuden
 sijaan voitaisiin kuitenkin puhua erdanlaisesta homosensibiliteetista tai

homosensitiivisyydestd, joka kuvaa tita televisiosarjojen ominaisuutta

¢ ilman normittavuutta.

- Paluu heteronormiin?

~ Lesbosuhteeseen johtava heterosuhteessa tapahtunut pettymys on

erds televisiosarjojen ja elokuvien lesborepresentaatioissa toistuvista

- kaavoista. Tahdn kategoriaan kuuluvat sellaiset elokuvat kuin Kissing
- Jessica Stein (Yhdysvallat 2001), John Saylesin Lianna (Yhdysvallat

1983) ja Suzanna Danuta Waltersin esimerkkindan kayttima Three of

~ Hearts (Yhdysvallat 1993), joista viimeksi mainitussa kahden naisen
~ kerrotaan toistuvasti ldytineen toisensa ja aloittaneen suhteen toisen

tultua miehen loukkaamaksi®. Kyseinen kaava toistuu Mullan alla -

~ sarjassa, jossa kuvataan useita Clairen epaonnistuneita miessuhteita®.

Ensimmaiselld tuotantokaudella Claire rakastuu Gabriel Dimasiin (Eric
Balfour), joka yrittd tehdd itsemurhan huumeiden yliannostuksella
ja joutuu ongelmiin lain kanssa. Kolmannella tuotantokaudella Claire

~ seurustelee sitoutumishaluttoman muusikon Philin (J.P. Pitoc) kanssa,

jonka jilkeen opiskelutoveri Russell saattaa Clairen raskaaksi ja pettaa

. tdtd heiddn taideopettajan, Olivier Castro-Staalin (Peter Macdissi),
- kanssa. Claire tulee siis toistuvasti miesten pettaméksi ja loukkaamaksi;
- kaikki hianen miessuhteensa paattyvit onnettomasti. Téssd kontekstissa
~ Clairen samaistuminen kuluneen miesvitsin® performanssinsa aluksi
. kertoneeseen Edieen ja se, ettd Claire kokee lesbosuhteen Edien kanssa

hyviksi vaihtoehdoksi, tulevat katsojalle ymmérrettaviksi. Clairen mie-
lesta pettymys miehiin ja ajatus siitd, ettd suhteessa samaa sukupuolta

_ olevaan Edieen hédnen olisi mahdollista tietdd suurin piirtein mitd Edie
~ ajattelee ja tuntee, johtaa ajatukseen homouden helppoudesta: “Olisi
~ niin paljon helpompaa olla homo.”?* Niin sarjassa kdytetdan hyvéksi
.~ lesborepresentaatioille tyypillistd kaavaa ikddn kuin pohjustamaan ja

perustelemaan naissuhdetta.
Toinen konventionaaliseksi méaériteltdvissa oleva piirre Clairen ja

- Edien suhteen kuvauksessa on suhteen pdattyminen ja Clairen pa-

laaminen miessuhteisiin. Televisiosarjoissa, joissa kuvataan nuorten

' naisten lesbosuhteita, lesbous jdd nimittdin usein kokeiluksi¥. Nain
- on esimerkiksi O.C.:ssii (The O.C., Yhdysvallat 2003-nykypdivé) sekd
- Waltersin mainitsemassa Viiden jutussa (Party of Five, Yhdysvallat
- 1994-2000)%, jossa eris padhenkiloistd ihastuu naisopettajaansa. Myos



Clairen naissuhde jaa kokeiluksi Clairen vetdytyessé suhteesta Edi-
en kanssa. He kédyvit seuraavanlaista keskustelua, josta nikyy syyt
suhteen katkeamiselle:

Claire: Minun mielestdni sind olet siistein ja kaunein ihminen, jonka olen
eldméssidni nahnyt ja min4 ihailen sinua niin helvetin paljon.

Edie: No, totta kai.

Claire: Ja siné olet todella seksikis. Tarkoitan, siis tunnen, todellakin, etti
sind veddt minua puoleesi. Mutta kun katson titd koko juttua objektiivi-
sesti...

Edie: Kiinnostus on esteettista.

Claire: Niin, aivan. Se on luovaa, ja taiteellista...

Edie: .. .ja alyllistd ja fyysista...

Claire: Kylla! Mutta ei valttimatta seksuaalista.

Edie: Sind et ole kiinnostunut naisten naimisesta.

Claire: Luulin, ettd olin.

Edie: Paska.

Claire: Paska. Mutta ndhtyani sen kun sind sait orgasmin, min4 todella,
todella haluan sellaisen. Voi helvetti!?

Vaikka Claire ihailee Edietd ja samastuu tdhin, hdnen tunteensa
eivit ole seksuaalisia. Toisin on suhteessa Jimmyyn, joka on kuullut
Edieltd, ettei Claire ole koskaan saanut orgasmia. Asian korjaamiseksi
Jimmy tarjoutuu testaamaan Clairen kanssa uutta seksitekniikkaa,
joka johtaa seksiin ja Clairen ensimmadiseen orgasmiin. Vaikka suhde
Edieen nédyttdytyy taman jilkeen vain kokeiluna, ei sarja “vahvista
heteroseksuaalisen romanttisen parin keskeisyyttd”®. Clairen ja
Jimmyn suhde on fyysinen, ei romanttinen, ja varsin lyhyt. N&din
ollen naissuhteen jélkeinen suhde heteromieheen ei suoraviivaisesti
ndyttdydy paluuna oikeana pidettyyn heteroseksuaalisuuteen kuten
monissa aiemmissa television ja elokuvan lesborepresentaatioissa®'.
Sen sijaan Clairen ja Jimmyn suhde poikkeaa fyysisyydessdan ja
lyhyydessddn romanttisen elokuvan kaavasta ja nayttiytyy erdalla
tavalla pervona, epdnormatiivisena, sekd myos suhteena, joka saa
alkunsa nimenomaan naisen seksuaalisista tarpeista.

Edien ja Clairen suhteen paattymisen jalkeen Edie ndhdédén sarjassa
vain yhden kerran kohtauksessa, jossa Claire yrittda saada hinet tans-
simaan kanssaan bileissa. Edie torjuu Clairen yritykset sanoen, ettei
maailma ole Clairen oma kemianvalinesetti ja kdskien titd jattimaan
hénet rauhaan®. Taman lisdksi Anita vélittdd Edien viestin Clairelle
tdman mennessd tapaamaan Edietéd edelld siteeratun keskustelun jal-
keen. Toisin kuin elokuvassa Three of Hearts, jossa lesbonainen laittaa
omat tunteensa syrjddn ja ryhtyy tukemaan heteromiesti oman entisen
tyttoystdvan valloittamisessa,” Edie kuvataan lesbohahmona, jolla on
valta pddttda mitd tapahtuu suhteen jalkeen. Edien suuttumus Clairea
kohtaan vilitetdan katsojalle Anitan sanomana. ”Koska olit lesbo jotain
kokonaista kaksi minuuttia. Ja sitten yhtikkii et ollutkaan. Sen lisiksi hiin
[Edie, NK] sanoi, ettii hiinen tussunsa niin kuin dllitti sua. Se ei todellakaan
ole siistid.”> Edien ja Clairen suhteen padttymistd seuranneet tapah-
tumat ovatkin yksi esimerkki sarjan homosensitiivisyydesti ja sen
tavasta kuvata homoseksuaalisuutta nimenomaan pervohahmojen

© B Claire: “| think you are
- the coolest and most beau-

tiful person I've ever seen
in my life and | admire you
so fucking much.”

Edie: “Well, of course.”

- Claire: “And you are totally
. hot. | mean, | feel that, |

- really do, and I'm like, so

. pulled to you. But when

- | look at this whole thing

| objectively...”

Edie: “The attraction is
aesthetic.”

- Claire: “Well, yeah. It's
i creative, and artistic...”
© Edie: “...and intellectual
. and physical...”

- Claire: “Yes! But not

© necessarily sexual.”

. Edie: “You're not into

fucking women.”

Claire: “l thought | was.”
Edie: “Shit.”

Claire: “Shit. But after

- seeing your orgasm, | real-

ly, really want one. Fuck!”
Kaéannos kirjoittajan.

. %0 Walters 2001, 167.

* Ks. esim. Stacey 1997.

% “The world’s not your
own private fucking
chemistry set, Claire. Just

- stay away from me. Leave

me the fuck alone.”

% Ks. Walters 2001,

¢ 166-167.

¢ %”Because you were

a lesbian for about two
whole minutes. And then
suddenly, you weren't. On
top of that, she said you

¢ got all, like, grossed out
- by her pussy. That's totally

not cool.”
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ja heiddn kokemuksensa kautta.

Lopuksi

Yhteenvetona voidaan sanoa, ettd Mullan alla ndyttaytyy sarjana, jossa
seksuaalisuutta kuvataan monimuotoisesti, hienovaraisesti ja tavalla,
jota nimitdn homonormatiivisen sijaan homosensitiiviseksi. Tama
koskee my®s sarjan tapaa kuvata kahden nuoren naisen — Clairen ja
Edien - vélinen suhde sarjan neljannelld tuotantokaudella.

Clairen ja Edien suhde antaa tilaa Clairen ihailun, samaistumisen
ja muiden tunteiden ja seksuaalisuuden kuvaamisen lisiksi myds
Edien tunteiden ja kokemusten esiintuomiselle. Sarja hyddyntda joi-
takin televisiosarjojen konventioita kuten lesbosuhteen pohjustamista
epédonnistuneilla miessuhteilla sekd suhteen jadmistd kokeiluksi.
Samanaikaisesti se kuitenkin kuvaa lesbosuhdetta selkeésti sen osa-

. puolten ndkokulmasta eikd suhde korosta paattymisensakddn jalkeen

heteroseksuaalisen romanssin keskeisyyttd. Lisédksi sarja tuo juonen
kautta televisioon esimerkiksi kohtauksen, joka kyseenalaistaa kat-
seen naisruumista objektivoivan luonteen ja asettaa kahden nuoren
naisen viliset katseet etualalle. Néin ollen sarja kuvaa lesbosuhdetta

- homosensitiivisen pervosti, kuten olen tdssa katsauksessa pyrkinyt

osoittamaan. Mullan alla -sarjan viimeisid jaksoja katsoessani tunnen-
kin suurta surua Fisherin perheen tarinan paattymisestd. Sarja jattaa
jalkeensd suuren aukon, jota useitakin eri pervohahmoja kuvaavien

- sarjojen on vaikea tayttad.®
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KIRJAT

Marimekon,
muovin ja Arabi-
an variloistoa jal-
jittamassa 1960-
ja 1970-luvun

vaihteen suoma-
laiskodeista

Tiina Huokuna (2006),
Vallankumous kotona!

— Arkieldmin visuaalinen
murros 1960-luvun lopussa ja
1970-luvun alussa. Helsinki:
Yliopistopaino, 223 sivua.

Tiina Huokunan talous- ja
sosiaalihistorian alaan kuu-
luva véitoskirja Vallanku-
mous kotona! — Arkielimin
visuaalinen murros 1960-luvun
lopussa ja 1970-luvun alussa
késittelee suomalaiskotien
esinekulttuuria 1960-ja 1970-
lukujen vaihteessa. Kirjan
iloisen véarikds kansi on
aikalaisvalokuvineen hou-
kutteleva ja herédttelee hyvin
lukijakatsojan kuvittelemaan
ja/tai muistelemaan, millais-
ta arkea nelisenkymmentd
vuotta sitten suomalaisko-
deissa elettiin. Huokunan
vditostutkimus ndyttaytyy
kiinnostavana jo siksi, ettd
siind tartutaan kodin ja
arjen teemoihin, joita on
pidetty epdmaédrdisind ja
monimerkityksisyytensa
vuoksi haastavina. Arjen tut-
kimuksessa on myds tuotu
esiin, kuinka sitd on vaikea
kdsitteellisesti tavoittaa.
Kodin ja arjen ympérille on
kehkeytynyt monenlaisia
tutkimustraditioita, joista on
mistd ammentaa, mutta jotka
samanaikaisesti edellyttavat
oman tutkimusaiheen pai-
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kantamista hyvinkin moni-
tieteiselle kentille.
Huokuna toteaa arkiela-
man rajautuvan tutkimuk-
sessaan lahinnd koteihin ja
kotien esinekulttuureihin.
Sisallysluetteloa katsomalla
kotien arki ja esineisto eivéat
kuitenkaan tunnu olevan
tutkimuksen keskiossa. Laa-
juudeltaan selkedsti eniten
painoarvoa saa luku ”Arki-
elaimén esinemurros”, jossa
késitellddn Marimekon yri-
tysperiaatteita ja tuotantoa,
Arabiaa kdyttoesineiden
tuottajana ja Kaj Franckia
sen keskeisend hahmona
sekd muovia materiaalina ja
Sarvista yrityksend. Mutta
missd on luvattu koti? Vaik-
ka Huokunan valitsemien
Marimekon ja Arabian tuot-
teiden paikka suomalaisen
muotoilun kanonisoidussa
kertomuksessa on ollut ja on
yhd epédilemattd keskeinen,
niin niiden monet merkityk-
set nimenomaan kotien arjen
kdytannoissa jadvat teokses-
sa suppeahkolle kisittelylle
verrattuna siihen, mité kirjan
otsikko ja johdanto antavat
ymmartdd. Huokunan tar-
kastelussa 1960- ja 1970-lu-
vulla tuotetut suomalaisen
taideteollisuuden esineet
suunnittelijoineen muodos-
tavat teoksen pddjuonteen,
jonka yhteys esineiden kdyt-
totapoihin ja merkityksenan-
toihin kodeissa jda sivuosan
asemaan. Sisiltod ajatellen
teoksen otsikointia olisikin
voinut painottaa toisin.
Tutkimuksen aineisto si-
sdltdd muun muassa Avota-
kan vuosikerrat 1967-1975,
Anttilan 1960- ja 1970-luvun
alun tavaraluetteloita, Suo-
malaisen Kirjallisuuden Seu-
ran vastaajaverkoston kautta
vuosina 2003 ja 2004 kerdtyn

Kotikutoista-kyselyn ai-
neiston 1960-luvun kodista,
Designmuseon muotoilijare-
kisterin muotoilijahaastatte-
luita, Marimekon ja Arabian
tuoteluetteloita, Arabian
henkilostolehden Savise-
pon ja Muoviyhdistyksen
Muoviviesti-lehden juttuja,
Sarviksen tuotekuvastoja
sekd Helsingin kaupun-
ginmuseoon 1970-luvulla
kootun ja tallennetun Koti-
kaduilla-aineiston. Lisdksi
Huokuna on haastatellut
Muoviyhdistyksen toimitus-
johtajaa Hannele Heikkilaa,
Arabialla tyoskennellytta
Marjatta Pauloffia, suunnit-
telija Ristomatti Ratiaa sekd
Avotakan toimitussihteerina
ja -pdallikkond toiminutta
Sirkka-Liisa Lehtistd. Kaiken
kaikkiaan aineisto on varsin
vaikuttava ja runsas.
Kirjavuudessaan Huoku-
nan aineisto on mydos haas-
teellinen, mikd on kenties
johtanut tiettyihin ongel-
miin tutkimusotteessa. Han
kdyttdd osaa materiaaleista
sekd faktuaalisina ldhteina
tutkimusperiodistaan ettd ai-
neistona, jota hdn pyrkii ana-
lysoimaan narratiivisuuden
ja arkieldman teoretisointien
kautta. Metodologisen lahes-
tymistavan selkiyttamiseksi
niin aineistojen kayttotapoja
kuin niiden erityisyyttd ja
syntymekanismeja olisi kan-
nattanut pohtia enemman.
Huokuna kdyttdd rinnakkain
narratiivin ja tarinan késittei-
td ja antaa niille seuraavan-
laisen madritelméan: “Téassa
tutkimuksessa tarinat ovat
sekd yksilosta ympéristoon
sateilevdd mikrohistoriaa
ettd ilmion tai koko kansa-
kunnan merkitysten ympa-
rille rakentuvia tarinoita.”
Mééritelman laveus jattaa



auki esimerkiksi kysymykset
siitd, miten hdnen tapansa
kdyttdd tarinan kasitettd
suhteutuu diskurssin kéa-
sitteeseen ja kuinka hin
ymmaértdd narratiivien ja
reaalisen vilinen suhteen.
Tulkintani mukaan Huoku-
na esittda tutkijan positionsa
sellaisena, jossa hdn keris,
luokittelee ja analysoi tar-
kastelemaansa ajanjaksoa
koskevia, jossain ikddn kuin
jo “valmiina” olevia kerto-
muksia. Ndin hdnen oma
positionsa 1960- ja 1970-lu-
kujen kotien kdyttoesineisiin
liittyvien tarinoiden raken-
tajana ja tuottajana ei tule
juuri reflektoiduksi. Paikoin
Huokunan tarkastelussa
hdmaértyy se, ettd ollaan
tekemisissd rakennettujen
esitysten, representaatioi-
den, kanssa. Tarkoitan sitd,
ettd esimerkiksi Avotakan
jutut kuvineen osaltaan
tuottavat kasityksiad kotien
esinemaailman muutoksista
tai unelmakodeista, eivitki
vain kuvaa jotain oikeissa
kodeissa tapahtuvaa.
Huokuna toteaa, ettd vi-
suaalista murrosta on sosi-
aalihistoriassa tuotu harvoin
esiin, mutta eksplikoimatta
jdd, millainen on hinen oma
tulokulmansa visuaalisuu-
den tutkimiseen. Visuaali-
suuden maédrittelemattd jat-
tdaminen ndkyy my®és siing,
ettd Huokuna ei kirjoita auki,
mika rooli hdnen teoksessaan
on niilld sindns4 ansiokkailla
ja hyvin valituilla kuvilla,
joista pddosa esittdd Arabi-
an astiastoja ja Marimekon
kankaita ikdan kuin puhtai-
na muotoilutuotteina irral-
laan kayttoyhteyksistdan ja
kayttdjistddn. Mukana on
my0s valokuvia Kotiku-
toista-aineistosta, joissa koti

elettyna tilana tematisoituu
kiinnostavasti. Kuvatekstien
perusteella moni kuvista on
perhekuville tyypilliseen ta-
paan otettu jouluna ja lasten
syntymapdivdjuhlilla. Tassa
kohdin olisi ollut kiinnos-
tavaa lukea Huokunan tul-
kintaa esimerkiksi poytien
kattauksista ja siitd, miten
hdn ymmartdd kuvat esi-
tyksind nimenomaan arjen
visuaalisesta murroksesta.

Suomalaisen muotoilun
kanonisoitua kuvastoa
uusintamassa

Suomen 1960-luvun ja 1970-
luvun alun arkieldméin
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
sekd asenneilmapiirin muut-
tumisen suotuisammaksi
kulutusmahdollisuuksien
tavoittelua kohtaan. Yhtena
teoksen ansiona pidédnkin
sitd, kuinka 1960- ja 1970-lu-
kujen historiallista kontekstia
rakennetaan "makrotasolla”
laaja-alaisesti. En kuitenkaan
ole aivan vakuuttunut siit3,
ovatko vallankumous tai
murros relevantteja sanoja
kuvaamaan sitd, miti ta-
pahtui (tai oli tapahtumatta)
suomalaiskotien esinemaail-
massa 1960-luvun lopussaja
1970-luvun alussa. Lukijana
minulle jai hiukan arvuutte-
leva olo sen suhteen, tulisiko
Huokunan viittama kotien
visuaalisesta murroksesta
ymmaértdd laajamittaisena
1960- ja 1970-lukujen ko-
tikulttuurin ilmioni vai

pitdisikd sita tulkita pikem-
minkin suurten ikaluokkien
kaupunkilaiseen ja korkeasti
koulutettuun osaan liitty-
viksi kddnteeksi.

Huokunan tutkimuksessa
nékyy viitteitd siitd, kuinka
kuluttajien ja esimerkiksi
Arabian taideteollisten pyr-
kimysten intressit eivit aina
kohdanneet toisiaan. Kulut-
tajaperspektiivid olisi voinut
vahvistaa tarkastelemalla
sitd, millaisille kuluttajaryh-
mille tiettyja Marimekon
kankaita tai Arabian astias-
toja markkinoitiin. Koska
Arabian valikoimassa oli tar-
kasteluperiodilla tyyliltdan
erilaisia astiastoja, olisi ollut
kiinnostavaa lukea lisd4 siitd,
millaisille kuluttajasegmen-
teille esimerkiksi pelkistettya
talonpoikaisuutta henkivaa
Ruskaa tai kuvioinniltaan
rehevdd Paratiisia mahdol-
lisesti kohdistettiin. Enta
erosiko niiden markkinointi
jotenkin Sarviksen muovias-
tiaston Katrillin mainonnan
tavoittelemasta kohdeylei-
sostda? Uusien tuotteiden
markkinoinnin puhetavoissa
rakentuneiden kuluttajaki-
sitysten olisi suonut nousta
Huokunan tutkimuksessa
enemman esiin. Esimerkiksi
Minna Sarantola-Weissin
vaitodskirjassaan Sohvaryhmin
lapimurto (2003) esittamilld
nakemyksilld 1960- ja 1970-
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 16ytynyt yhtalaisyyk-
sid “nuoren kodin” huoletto-
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mien ja rentojen kalusteiden,
arvokkuuteen ja mukavuu-
teen yhdistettyjen perin-
teisten kokonaiskalustojen
tai talonpoikaisromantiik-
kaa ilmenténeiden tukevien
madntyisten pirttikalusteiden
tematisoinneista?

Arabiasta ja Marimekosta
muovimateriaaleihin keskit-
tyvd luku tuo selkeimmin
esiin arjen kdytdnnoissi
tapahtuneita muutoksia. Ai-
emmin ldhinnd korvikkeek-
si mielletty ja vdheksytty
muovi syntyy Huokunan
mukaan ikddn kuin uudel-
leen 1960-luvulla, jolloin
sen kdyttd moninkertaistui
ja kayttomahdollisuuksia
alettiin soveltaa laajasti. Han
korostaa, ettd muovi koettiin
erityisesti arkiaskareiden
helpottajana, koska muovi-
esineiden avulla tyotehtéavét
kevenivétja ruoanlaiton véli-
neistd ja sdilytysastioista tuli
helposti puhtaana pidettavid
ja yleensakin kaytettavyydel-
tddn parempia. Kiinnostava
on Huokunan havainto siité,
ettd muovisen arkitavaran
pinnat, varit ja ulkoiset mi-
tat eivat useinkaan jddneet
kayttajiensa mieliin. Kotiku-
toista-aineiston kertomuksia
analysoidessaan Huokuna
puolestaan tuo esiin, ettd
Arabian astiastoilla miellet-
tiin olevan vahva identiteetti
ja niitd sailytettiin pitkaan.
Muovisen arkitavaran un-
holaan painumisen mah-
dollisia syitd tutkimuksessa
olisi voinut pohtia hivenen
enemman. Johtuivatko muo-
vituotteisiin liittyvat vahai-
set muistikuvat esimerkiksi
niiden edullisuudesta, Ara-
bian astiastoihin verrattuna
lyhyehkostd kédyttoidsta, ma-
teriaalin kalseudesta, mark-
kinointitavasta, kuviottomis-
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ta pinnoista vai siitd, ettd ne
miellettiin ensisijaisesti arjen
tyoskentelyd helpottavina
vélineind, jolloin niité ei jaéty
katsomaan ja hypistelemdan
”esineind sindnsd”?
Huokunan teos liittyy
tietyin osin sellaisiin taide-
teollisuuden historiaa késit-
televiin tutkimuksiin, joita
maarittad ”tdhtimuotoilijoi-
hin” ja heidédn tuotteisiinsa
keskittyminen. Talld on vai-
kutuksensa tutkimusajanjak-
son kotien esineistdstd muo-
dostuvaan kuvaan. Entdpa
jos tutkimuskohteeksi olisi
valittu vaikkapa halpatuon-
nin tuotteita? Tdssd mielessd
Anttilan postimyyntiluette-
lot muodostavat oivallisen
aineiston, josta olisi ehka
kuvitellut 16ytyvan vaihto-
ehtoisia niakokulmia siihen,
millaisia tuotteita kuluttajille
markkinointiin ja millaisin
argumentein. Anttilan pos-
timyyntiluetteloiden ana-
lysointi jad tutkimuksessa
kuitenkin melko vahaiseksi,
eikd tekstistd saa kovin
hyvaa kasitystd siitd, mita
muuta kodin kédyttoesineis-
tod luetteloissa oli tarjolla
kuin ”Arabian laatua Antti-
la-hinnoin”. Tdssd mielessa
Huokunan teksti uusintaa
kanonisoitua kuvastoa suo-
malaisista muotoilun iko-
neista ilman ettd kisitys
1960- ja 1970-lukujen kulu-
tustuotetarjonnasta merkit-
tavéasti monipuolistuisi.
Suomalaista 1940-ja 1950-
lukujen taideteollisuuskes-
kustelua véitdskirjassaan
tutkinut Harri Kalha (1997)
on todennut, kuinka moder-
nin arkitavaran mainonnassa
kuluttajana implikoitui tyy-
pillisesti kodintekijé-nainen,
kun taas muotoilijana ja
varsinkin “muodon uudis-

tajana” nayttaytyi 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
pyyhkid kokonaan pois,
minkd vuoksi modernisti-
sen ideologian painotuksia
taivuteltiin sithen suuntaan,
ettd ne saatiin istumaan
taideteollisuuden tarpeisiin.
Kritiikin kohteeksi ei otettu
kotia sindnsd, 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,
miltd Kalhan ndkemykset
kodin, koristeellisuuden ja
feminiinisyyden kytkok-
sestd nayttaytyivdat 1960- ja
1970-luvun keskusteluissa
kotien kayttdesineistd. Ra-
kentuiko kotiin suunnattu-
jen taideteollisuustuottei-
den kuluttajana edelleen
perheelleen omistautuva
kodintekija-nainen vai alet-
tiinko niiden markkinointia
kohdistaa yhd enemmaén
nuorille (hetero)pareille,
kuten Minna Sarantola-Weis-
sin (2003) mukaan tapahtui
kodinkalustemainonnassa?
Entéd jaiko modernin arkita-
varan kohdalla feminiiniseen
kodikkuuteen tai koristeelli-
suuteen liitetty “uhka” taka-
alalle muotoilukeskustelujen
kiinnittyessd 1960-luvun
lopulta ldhtien lisdantyvds-
sd madrin julkiseen tilaan,
yhteiskunnalliseen suunnit-



teluun ja energiapoliittisiin
kysymyksiin?

Eliittikertomus ja vasta-
kertomus aikalaiskoke-
muksina

Huokuna nimedi tutkimuk-
sensa taustaksi 1960-luvun
yhteiskunnallista murrosta
kuvanneen eliittikertomuksen,
jonka han maédérittelee kor-
keakouluopiskelijoiden yh-
teisestd kokemuksesta syn-
tyneeksi aikalaiskokemuk-
seksi. Talle wvastakertomuk-
seksi han asettaa arkielaman
visuaalisen murroksen 1960-
luvun lopussaja 1970-luvun
alussa. Vastakertomuksesta
hén eriyttdd seuraavat ala-
kertomukset: kansallinen
kertomus, kertomus vauras-
tumisesta, kertomus esine-
kulttuurista sekid kertomus
modernin vérin ja muodon
murroksesta. Kansallisella
kertomuksella Huokuna
tarkoittaa taideteollisuuden
muotoilijoiden ja esineiden
ympdrille rakennettuja kan-
sallisia merkityksid. Vau-
rastumisen kertomuksella
hén viittaa suureen uusien
asuntojen mddrdan, asumis-
tason paranemiseen ja ko-
tien esineiston niukkuuden
vdistymiseen. Kertomuksen
esinekulttuurista Huokuna
yhdistda modernin kulu-
tusyhteiskunnan teemaan,
moderniin uuden tavoitte-
luna sekd nuorisomuodin
levidmiseen. Kertomuksen
modernin vérin ja muotojen
murroksesta hin maarittelee
oman tutkimuksensa ydin-
alueeksi. Huokunan mukaan
vdrit ja muodot siirtyivat
1960-luvulla ulos siitd as-
teikosta, jossa sitd edeltavit
muutamat vuosikymmenet
oli pitaydytty. Tarkedna
tahan kertomukseen kuulu-

vana keskeisend elementtini
hén esittdd muovin tuoteke-
hityksen sekd muovimateri-
aalien mahdollistamat uudet
pyoredt muodot ja kirkkaat
varit.

Huokunan tuottama jako
eliitti- ja vastakertomukseen
on kiinnostava, mutta se
olisi kaivannut perusteluja
sen suhteen, milld tapaa
namé kertomukset asettu-
vat toisilleen vastakkaisik-
si. Hanen konstruoimiaan
kertomuksia voisi sijoittaa
toiseenkin tapaan. Esimer-
kiksi kansallisen kertomuk-
sen design-tuotteineen ja
tdhtimuotoilijoineen voisi
ndhdd myds jonkinlaise-
na eliittikertomuksena. On
esimerkiksi todettu, etti
1960-luvun yleinen kriittinen
asennoituminen artikuloi-
tui muotoilukeskustelussa
elitistiseksi mielletyn taide-
teollisuuden kritiikiksi (ks.
Sarantola-Weiss 2003). Tahan
liittyi my6s Huokunankin
esiin nostama Kaj Franckin
vaatimus anonyymista tai-
deteollisesta muotoilusta.
Lisdksi voi pohtia, missi
maarin kertomus akateemi-
sesti painottuneesta opiske-
lijaliikkeestd on tulkittavissa
vastakkaiseksi Marimekon
voimakasvaristen ja isokuvi-
oisten kankaiden merkityk-
sellistdmisen kanssa. Esimer-
kiksi Maija Isolan kohdalla
Huokuna toteaa, kuinka
Pariisin opiskelijaliikkeen
mielenosoitukset vaikutti-
vat suunnittelijaan niin, ettd
hén otti kantaa maalaamalla
sarjan vallankumoustaulu-
ja ja populaarikulttuurisia
kangasmalleja. Tassd mie-
lessda opiskelijaliikkeeseen
kiinnittyva “eliittikertomus”
ei ndyttdydy ehkd niinkdin
vdrien ja muotojen muutok-
sen kertomukselle vastak-

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

Yhtend Huokunan viitos-
kirjan etuna pidén sits, ettd
se on helposti ldhestyttdava
laajemmallekin lukijakun-
nalle kuin akateemiselle
yleisolle. Sitd voisikin suo-
sitella kaikille, joita kiinnos-
taa Marimekon, Arabian ja
Sarviksen yritystarinat tai
niiden keskeiset suunnitte-
lijanimet ja tuotteet 1960- ja
1970-lukujen kontekstissa.
Teos ansaitsee tunnustusta
haasteelliseen ja melko niu-
kalti Suomessa tutkittuun
lahimenneisyyden mate-
riaaliseen kulttuuriin tart-
tumisesta. Erityiskiitoksen
voi antaa kirjan ulkoasulle
ja nayttavalle kuvitukselle.
Kotikutoista-aineiston ja
Avotakan kuvista olisi tosin
voinut saada enemmaénkin
irti. Tutkimuksen puuttee-
na pidan sen késitteellistd
epitarkkuutta ja joidenkin
tyon kannalta keskeisten
kasitteiden, kuten kodin ja
visuaalisuuden, ottamista
annettuna. Analysoinnissa
olisin kaivannut paikoin
kriittisempdd otetta aineis-
toihin ja niiden tiukempaa
punomista teoreettiseen
viitekehykseen seka tutkijan
oman position reflektointia
merkitysten tuottajana. Ko-
konaisuutena teos antaa hy-
vén kuvan taideteollisuuden
1960-luvun ja 1970-luvun
alun keskeisistd suomalais-
toimijoista ja design-ikonin
aseman saavuttaneista taide-
teollisuuden tuotteista, kun
taas kodeissa muovautuneet
esineiden kulttuuriset merki-
tykset ja kayttotavat jaavat
turhan ohuelle kasittelylle.

Anne Soronen
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KIRJAT

Nakokulmia
mullan alle

Kim Akass & Janet McCabe
(eds.): Reading Six Feet Under
— To to die for. 1.B. Tauris:
London & New York, 2005.
249 sivua.

Kim Akassin ja Janet Mc-
Caben toimittama teos on
osa heiddn nykytelevision
draama- ja komediasarjoja
kasittelevaa kirjasarjaansa.
Siind on aiemmin, vuonna
2004, julkaistu vastaavan-
lainen artikkelikokoelma
Sinkkueldmidstd ja sittemmin
teokset L-koodista ja Tiaydel-
lisistd naisista. Kuten muut
sarjan teokset, my0s Reading
Six Feet Under — Tuv to die for
on akateemista analyysid
ja populaarimpaa materi-
aalia yhdisteleva julkaisu,
joka sisdltdd muun muassa
oppaan sarjan jaksoihin,
hautausurakoitsijakirjailijan
kirjoittaman omakohtaisen
tekstin sekd kaksi sarjan in-
noittamaa runoa. Néin ollen
se ei ole konventionaalinen
akateeminen julkaisu vaan
ndyttda tavoittelevan myos
laajempaa yleisoa.
Toimittajien kirjoittama
johdanto yhdistelee oma-
kohtaisia kokemuksia hauta-
jaisjarjestelyistd, kriitikoiden
sarjasta esittdmid arvioita,
sarjan luojan Alan Ballin
esittelya seki teoriaa. Teok-
sen tavoitteeksi esitetddn
pohtia, mita Mullan alla
kertoo nyky-yhteiskunnas-
ta. Vaikka Yhdysvaltoja ei
mainita suoraan, viittaavat
johdannon maininnat toistu-
vasti juuri Yhdysvaltoja kos-
kettaneisiin ilmidéihin WTC-
tornien iskuista Vietnamin
sodan jélkeisiin tapahtumiin,
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republikaaneihin ja Water-
gate-skandaaliin. Piirre on
lasnd lahes koko teoksessa
kirjoittajien viitatessa esi-
merkiksi samaa sukupuolta
olevien parien avioliitto-oi-
keuksiin ja Oprah’aan. Ndin
ollen nakdkulma on varsin
Amerikka-keskeinen vaikka
teoksen Kkirjoittajat edusta-
vat Yhdysvaltojen lisdksi
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 keskittyvat muun
muassa suremiseen ja me-
lankoliaan (toinen o0sio),
naissubjektin nakyvaksi
tekemiseen (kolmas osio) ja
maskuliinisuuteen (neljds
osio). Lisidksi teoksen teks-
teissd tarkastellaan sarjaan
liittyvid teemoja kuten maa-
gista realismia, gotiikkaa
ja patologian pornografiaa.
Sarjaa kasitelladnkin moni-
naisesta nakokulmasta nos-
taen esille hyvinkin erilaisia
teemoja. Tamd on toisaalta
my0s teoksen heikkous ar-
tikkeleiden jdadessa irralli-
siksi puheenvuoroiksi sen
sijaan ettd ne keskustelisivat
keskenddn.

Kokoelman parasta antia
on Samuel A. Chambersin
artikkeli Revisiting the closet:
reading sexuality in Six Feet
Under, jossa han tarkastelee
eristd sarjan henkildhahmoa
ja timén seksuaalisuutta he-
teronormatiivisuuden kaut-
ta. Artikkeli pohjaa Cham-
bersin aiempaan, vuonna
2003, julkaistuun artikkeliin,
jossa hédn tarkasteli David
Fisherin (Michael C. Hall)

hahmoa kidyttden apunaan
Eve Kosofsky Sedgwickin
lanseeraamaa kaapin episte-
mologian késitetta. Teokses-
sajulkaistussa artikkelissaan
Chambers keskittyy sarjan
kolmannen tuotantokauden
tapahtumiin. Han vertaa
Russellia (Ben Corvin) Da-
vidiin, jonka homoseksuaa-
lisuudesta sekd David itse
ettd katsojat ovat varmoja.
Tastd johtuen katsojilla on
tietynlainen epistemologi-
nen etu suhteessa Davidiin,
jonka seksuaalisuus on selva,
ikdan kuin péatetty. Russel-
lin kohdalla tilanne on kui-
tenkin toinen, koska hin ei
koskaan sano olevansa homo
tai hetero. Katsoja lukee
Russellin seksuaalisuutta
Clairen kautta eikd kumpi-
kaan saa kovasta tahdostaan
huolimatta selville totuutta
asiasta. Nain ollen Russellin
seksuaalisuus ei ole jaykka
tai muuttumaton, se ei ole
koskaan selviasti luettavissa.
Chambersin mukaan juuri
taimd hahmon erdanlainen
lukukelvottomuus ravistelee
uskoamme seksuaalisuuden
jahmeyteen ja vakauteen ky-
seenalaistaen samalla hetero-
normatiivisen yhteiskunnan
tekemid oletuksia.
Mainitsemisen arvoisia
ovat my0s Brian Singletonin
artikkeli Queering the Church:
sexual and spiritual neo-or-
thodoxies in Six Feet Under
sekd Robert Deam Tobinin
artikkeli camp-estetiikasta
ja suremisen strategioista.
Tobinin artikkeli tarjoaa
oivaltavan ndkokulman sar-
jaan esittdessdan, ettd Mul-
lan alla kéyttaa retoriikkaa
homoseksuaalien suhtautu-
mistavasta AIDS:iin ja osia
siitd diskurssista késitelles-
sadn kuolemaa. Lisdksi hdan



toteaa sarjan keskittyvin
maskuliinisuuteen jattden
lesbohahmot tarkastelun
ulkopuolelle, mikd nostaa
esille ajankohtaisia televisio-
sarjoja kasittelevien julkaisu-
jen ongelmallisuuden. Sarjan
neljinnelld tuotantokaudella
on mukana my®&s lesbohah-
mo janaissuhde, johon Tobin
ei kuitenkaan viittaa. Teosta
lukiessa tuleekin toistuvasti
ajatelleeksi, ettd analyysit
olisivat nayttineet hieman
erilaisilta mik&li teosta ei
olisi julkaistu kesken neljin-
nen tuotantokauden ja ennen
viimeistd, viidettd kautta.

Esimerkki sarjan tuotan-
tokausia kokonaisvaltaisim-
min ruotivasta artikkelista
on Joanna di Mattian Fisher’s
sons: brotherly love and the
spaces of male intimacy in Six
Feet Under, jossa keskitytaan
Nate (Peter Krause) ja David
Fisherin hahmojen ja heidan
suhteensa tarkastelemiseen.
Liséksi di Mattian artikkelin
ansiona on sarjan konteks-
tualisoiminen suhteessa
muihin veljesten vilisid
suhteita kuvanneisiin sarjoi-
hin. Monissa teoksen muissa
artikkeleissa kontekstua-
lisointi ndyttdd 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 esittdmaan
haasteeseen pohtia sitd,
miten sarja kuvaa nyky-yh-
teiskuntaa.

Suurimman pettymyksen
feministiseen tutkimukseen
suuntautuneelle median

naisrepresentaatioiden tutki-
jalle aiheuttaa teoksen nais-
subjektia késittelevd osio.
Vahvasti psykoanalyyttisis-
td lahtokohdista nousevat
artikkelit jadvat hairitsevan
yksitasoisiksi eividtkd ne
tarjoa muutamien muiden
artikkelien tavoin uusia, 0i-
valtavia nikemyksid sarjan
naishahmoista. Erityisesti
olisin toivonut perusteelli-
sempaa ja pidemmadlle vietya
analyysia suhteessa Clairen
hahmoon seké vaihtoehtois-
ta lahestymistapaa psyko-
analyyttiselle tarkastelulle.
Naistutkimuksellisten néko-
kulmien sijaan queer-tutki-
muksesta nousevat analyysit
ovat kirjan inspiroivimpia
teksteja.

Kaiken kaikkiaan teos
tarjoaa temaattisesti melko
monipuolisen katsauksen
jo péddttyneeseen Mullan
alla -sarjaan. Jain kuitenkin
kaipaamaan akateemisem-
paa sekd huolellisempaa
otetta. Monet artikkeleissa
esitetyistd argumenteista
jdivat keskenerdisiksi ja
vaikuttivat sarjaa kiintedsti
seuranneen lukijan mielestd
perusteettomilta. On toki
merkittavaa, ettia toimitta-
jilla on intoa ja uskallusta
tarttua ajankohtaisiin televi-
siosarjoihin, mutta nopean
julkaisuaikataulun ei soisi
vaikuttavan teosten artikke-
lien sisdltoon. Huolellisem-
malla kirjoitus- ja toimitus-
tyolld teoksesta olisi voinut
saada perusteellisemman,
analyyttisemman ja ehjem-
man kokonaisuuden, joka
kiinnostaisi myos kriittista
ja perusteltua akateemista
analyysia odottavaa lukijaa.
Lisaksi, kuten toimitetuissa
artikkelikokoelmissa usein,
artikkelit eivdt keskustele

keskendan tai tadydennd juu-
rikaan toisiaan vaan jaavat
omiksi irrallisiksi puheen-
vuoroikseen.

Niina Kuorikoski
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Jotain uutta, jo-
tain vanhaa, jo-
tain kiinnostavaa
ja jotain muuten
vain lisattya

New Media, Old Media. A
History and Theory Reader.
Edited by Wendy Hui Kyong
Chun & Thomas Keenan. New
York & London: Routledge,
2006. 418 sivua.

Anglo-amerikkalainen aka-
teeminen kustannustoiminta
keskittyy kasvavassa maarin
tenttikirjojen tuottamiseen.
Valitettavana seurauksena
on my0s kasvava vaikeus
loytad uutta ja omaperdista
tutkimuskirjallisuutta eng-
lanniksi. Suuri osa tutkimuk-
sesta julkaistaan (ainakin
ensin) journaalien kautta ja
sitten opetuskdyttdoon so-
pivien opusten muodossa.
Wendy Hui Kyong Chunin ja
Thomas Keenanin uutukai-
nen New Media, Old Media.
A History and Theory Reader
on samalla tavalla suunnattu
kokoelma mediatutkimuk-
sen keskeisid tekstejd, joiden
joukossa tosin on suuri jouk-
ko erinomaista ja oivaltavaa
tutkimusta. Kirja on sekoitus
uutta, vanhaa, kiinnostavaa,
mutta myo6s liiankin perin-
teistd.

New Media, Old Media on
painopisteeltddn historial-
listavan media-arkeologisen
tutkimuksen linjoilla. Tee-
man ympdriltd on julkaistu
viime vuosina useampiakin
kokoomateoksia kuten Lisa
Gitelmanin ja Geoffrey Ping-
reen toimittama New Media,
1740-1914, Lauren Rabino-
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vitzin ja Abraham Geilin
(toim.) Memory Bytes: His-
tory, Technology and Digital
Culture, David Thorburnin
ja Henry Jenkinsin (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
tatd kirjoittaessa oli vield
ilmestymattd). Vaikka New
Media, Old Media-opuksessa
ainoastaan yksi jakso on
nimetty media-arkeologian
mukaan (Archaeology of
Multi-Media), nakyy me-
dia-arkeologinen painotus
osittain muissakin osiois-
sa (Archives, Power-Code,
Network Events, Theorizing
"New” Media). Sivumaa-
rastd (418) johtuen teos on
iso lukupaketti, joka toimii
epédlineaarisen nettiperi-
aatteen mukaisesti: valitse
itsedsi kiinnostavat patkat,
hypi muiden yli.
Valikoivuus onkin hyva
ohjenuora teoksen lukemi-
seksi. Suuri osa artikkeleista
on jo aiemmin julkaistuja ja
niiden késittelytavat 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 sekd
Thomas Levinin teksti &a-
nen historiasta. Levinin ja
Ernstin tekstien lisdksi alun
arkeologisempaa painotusta
edustaa Thomas Elsaesser,

joka viime aikoina on Kkir-
joitellut hyvia tekstejd niin
sanotun uuden elokuvahis-
torian ja media-arkeologian
kytkoksistd. Myos Geoffrey
Batchen teksti valokuvan
ja tietokoneen kytkoksistd,
Cornelia Vismann kirjoitus
Out of File, Out of Mind seka
Richard Dienstin Breaking
Down, joka perehtyy Go-
dardin Histoire(s) du Ci-
neman aikakerrostumiin,
painottavat media-arkeolo-
gista lahestymistapaa. Kuten
Chun kirjoittaa teoksen alku-
sanoissa, media-arkeologia
juontaa pitkélti saksalaisesta
hardware-tutkimuksen pe-
rinteestd, jossa Foucault'n
maksiimi tutkia tiedon ja
ajattelun a priori ehtoja on
siirretty teknologiseen kon-
tekstiin. Chun olisi tdssa
yhteydessd voinut myds
mainita Erkki Huhtamon
erilaisen ndkemyksen me-
dia-arkeologiasta kulttuu-
risten teemojen (topos, mon.
topoi) tutkimuksena, mutta
keskittyy Sophienstrassen
Berliini -agendaan. Saksalai-
sen media-arkeologian taus-
tahahmona kummittelee tie-
tysti Friedrich Kittler, jonka
tuotanto on esilld my0s tdssa
kirjassa kahdella esitelmista
muokatulla tekstilla (Science
as Open Source Project ja Cold
War Networks or Kaiserstr. 2,
Neubabelsberg).
Media-arkeologian saksa-
lainen agenda on Kittlerin ja
Ernstin johdolla tematisoinut
mediahistoriallisen tiedon
asemaa. Kittlerin liikkuessa
entistd eksplisiittisemmin
heideggerildiseen olemisen
historian suuntaan, on Ernst
puolestaan artikuloinut omia
ajatuksiaan suhteessa perin-
teisempédan mediahistoriaan.
Kun historiallinen tutkimus



on jaméhtanyt kiinni nar-
ratiivisuuden ajatukseen
historiantutkimuksen pe-
rustavana voimana (niin
historiankirjoituksen kuin
sen kohteiden luonnetta
maéadrittdvand logiikkana),
hahmottaa Ernst historialli-
set dokumentit mieluummin
monumentteina.

Saksalaisen suuntauksen
tdydentdjaksi toimittajat
ovat liittdneet joukon an-
glo-amerikkalaisesta media-
ja elokuvatutkimuksesta
tuttuja nimid kuten Tara
McPherson (Reload: Live-
ness, Mobility, and the Web),
Mary Ann Doane (Informa-
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 ndima anglo-ame-
rikkalaisperaiset artikkelit
"pehmentavit” saksalais-
ta hardware-painotusta ja
tarjoavat ndkokulman me-
diakulttuurin sosiaalisiin
aspekteihin.

Kybertyypittelya
ja identiteettipolitiikkaa

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

tilanteita ja vuorovaikutuk-
sen tapoja, mutta ndmaé kyt-
keytyvit elimellisesti kult-
tuuriseen kerrokseen - tai
ideologiaan kuten Nakamu-
ra nimedé —jotka ruumiitto-
muus-intoilusta huolimatta
salakuljettavat ruumiilliset
erot kyberavaruuteen. Na-
kamuran aihe on tirked ja
parhaimmillaan nostaa mie-
lenkiintoisia teemoja esiin
- kuten esimerkiksi aasia-
laisen tyGvoiman “kybertyy-
pittelyn” suorituskyborgeik-
si, jotka ylldpitivdat 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
identiteettejd stereotyyp-
pisesti. Téllainen analyysi
valitettavasti ei onnistu kat-
somaan hienovaraisemmin
niitd identiteettien alittavia
liikkeitd — intensiteettejd ja
affekteja — joiden suhteen
identiteetit ovat vasta tois-
sijaisia. Nakamura puhuu
nettikulttuurin yhteydessd
“rodun remasteroinnista”,
jolla hén viittaa tietyn sisdl-
16n “virittaimiseen” uudessa
(teknologisessa) kontekstis-
sa. Vaikka tdmd on tarkoi-
tettu vain paralleeliksi, pal-
jastaa se, miten representaa-
tioteoriat itsekin uusintavat
identiteettikategorioita. Jos
teknologiat ovat ainoastaan
muotoja sisdlloille, jotka
muokkaantuvat aina uusissa
konteksteissa, miki on “ide-
ologian” tai representaatioi-
den tuottamien kohteiden

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

Taitavammin identiteet-
tipolitiikkaa ja visuaalista
kulttuuria analysoi Nicholas
Mirzoeff, joka pyrkii histo-
riallistamaan esimerkiksi
webbikamerailmiotd. Kaja
Silvermania seuraten Mir-
zoeff katsoo kameran olevan
monimutkainen suhteiden
verkosto, joka ei redusoidu
teknologiaan tai represen-
taatioon vaan aktivoi appa-
raatin, kdyttdjan, katsojan ja
mediumin vilisid suhteita.
Mediumi merkitsee t&llin
Mirzoeffille sitd ehtojen ko-
konaisuutta, joka mahdollis-
taa esimerkiksi valoherkin
filmimateriaalin syntymisen,
kdyton ja ymmaértamisen.
Mirzoeffille webbikamerat
linkittyvat kameran, peilien
ja perversioiden genealogi-
aan, jossa henkilokohtaisesta
kameraldhetyksestd tulee
mediaalisen halun ilmaisu.
Verkostosubjektit opettele-
vat olemaan itsekin medioita
itse tapahtumassa, jossa ka-
mera kddntyy sisddnpdin ja
subjekti tuntee ilmaisevansa
itseddn ja haluaan tdssa hen-
kilokohtaisuuden poltteessa.
Ken Hillisin teksti Modes of
Digital Identification: Virtual
Technologies and Webcam Cul-
tures jatkaa samansuuntaista
perversion ja kyberidentitee-
tin vélisen kytkoksen ana-
lyysid — tosin epdonnistuen.
Hillisin esitys on tdynni
outoja ja perustelematto-
mia paralleeleja fetisismin,
homouden ja teleldsndolon
valilla.
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Katastrofeja ja
pehmedid kontrollia

Mary Ann Doanen alun pe-
rin 1990 julkaistu artikkeli In-
formation, Crisis, Catastrophe
edustaa taas laadukkaampaa
ja teoreettisesti haastavaa
kulttuurintutkimusta. Se
tarkastelee television ja ka-
tastrofin valistd intiimid
kytkostd ei niinkddn repre-
sentaatioiden kuin ennak-
koehtojen tasolla: miten
television mediateknologiset
koordinaatit (erityisesti ajal-
lisuus) yhdistyvat kriisin ja
katastrofin teemaan. Vaikka
katastrofi ensi silmayksel-
td ndyttaytyy katkoksena
television madrittimassa
suljetussa temporaalisessa
rytmissd, Doanen mukaan
katastrofi voidaan nahda
my®s niin sanotun normaali-
television maédreiden (kuten
valittémyys, lasndolo, jat-
kumattomuus, hetkellisyys,
unohtuvuus) tiivistyméana.
Televisio on ainakin tietylld
tasolla katastrofikone. Toki
myds Doanen artikkelia olisi
voinut vield syventdd ja pai-
vittdd ja keskittyd enemman
onnettomuuden, kapitalis-
min ja median oleelliseen
kontekstiin, mikd on viime
vuosien aikana korostunut
my6s muissa mediatek-
nologisissa konteksteissa,
esimerkiksi nettikulttuurissa
ja softwaressa.

Jos teoksen tarkoituksena
on tarjota uusia teoretisoin-
teja, ovat monet tekstit va-
litettavan perinteisid. Kuten
sanottua, esimerkiksi Doane
ei pelkda liikkua teoreetti-
silla ja abstrakteilla vesilld,
mutta joistakin artikkeleista
teoreettinen heppoisuus
paistaa lapi. Artikkelien va-
likointiperusteet ovat tdhdn
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ehkd osittainen syy: vahvoil-
ta teoreetikoilta on padssyt
mukaan editoimattoman
oloisia tekstejd. Esimerkiksi
Lev Manovichin Generation
Flash (Flash-estetiikka osana
nettikulttuuria ja nykyisia
digitaalisen suunnittelun
virtauksia) on hajanainen ja
sisdltdd kevyesti perusteltuja
kohtia. Tekstistd jaa vaikutel-
ma, ettd se on tehty kiireella.
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-
killisid tallaisesta oudosta
globaalista tapahtumasta
tavassaan ylittdd kansalliset
rajat, perinteiset ajallisuu-
den rakenteet ja teoreetti-
set kehikot. Tama asettaa
myos mediakriitikoille tai
“taktisille intellektuaaleille”
uudenlaisia haasteita hylata
liian negatiivinen identiteet-
tipolitiikka ja mediakritiikki
ja osallistua aktiivisempaan
median muuttamiseen tek-
nologian sisaltdpédin esimer-
kiksi uusien ohjelmistojen
avulla. Samaa teemaa ovat
viime vuosina korostaneet
esimerkiksi Matthew Fuller,
Geert Lovink sekd David
Garcia. Warkinkin artikkeli
tuntuu hieman keskeneréi-
seltd, eikd hadn pysty vie-
médan argumentaatiotaan
aivan loppuun saakka.
Monet kirjan artikkelien
teoriat pohjautuvat usein
kulttuurintutkimukselliseen
representaatioanalyysiin,
muina toistuvina viittaus-
kohteina ovat muun muassa
Slavoj Zizek, jo mainittu
Foucault ja Gilles Deleuze,

jolta yleensé luetaan se yksi
teksti eli Jalkikirjoitus kont-
rolliyhteiskuntiin (Deleuze
2005, 118-125). Kun anglo-
amerikkalaiset kirjoittajat
korostavat useimmiten val-
takritiikkid, jossa teknolo-
giset ymparistot ja kaytot
kierrattavit sosiaalisia valta-
suhteita, korostavat saksalai-
set kirjoittajat hardwaren ja
teknologian méarittdvaa roo-
lia valtasuhteiden taustalla.
Néiden kahden yhdistdmi-
nen olisi hyva haaste, mutta
useasti lahestymistavat ko-
rostavat joko diskursiivista
tai ei-diskursiivista. Ja -sana
on niiden kahden vilistd
unohtunut, vaikka Foucault
itse korosti juuri tuon kon-
junktion oleellisuutta.
Teemojen puolesta niin
sanottu software-tason ana-
lyysi on edelleen heikosti
lasnd. Useat teksteistd la-
hestyvét my0s niin sanottua
uutta mediaa audiovisuaa-
lisena mediana ja uuden tie-
tokonepohjaisen mediumin
tarkastelu laskennallise-
na puuttuu. Toki kirjas-
sa on muun muassa edelld
mainittu Manovichin juttu
Flash-animaatioista, joka
koskettaa mainitsemaani
teemaa; lisiksi Geert Lovink
kirjoittaa keskustelupalsto-
jen (poliittisesta) dynamii-
kasta, esimerkkindan muu-
tamien vuosien takainen
Syndicate-nettilista, jonka
tarkoituksena oli rakentaa
siltaa itd- ja lansi-Euroopan
mediataideryhmien viélille.
Myos Alex Galloway tarkas-
telee erinomaista aihetta, eli
miten tekniset protokollat
ovat esitelleet omalaatuisen
pehmeén kontrollin muodon
osaksi netti-infrastruktuu-
ria. Protokollat ovat hyva
esimerkki tietynlaisesta ha-



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

Kuten sanottua, tillaisia
teoksia ei ole tehty luetta-
vaksi kannesta kanteen vaan
valikoiden. Valikoiden avat-
tuna tietokantana se tayttda
mediatutkijan kirjahyllya
mukavasti. Itselleni kirjan
mielenkiintoisuus on sen
historiallisissa (tai arkeologi-
sissa) artikkeleissa, jotka ve-
nyttavat mediatutkimuksen
agendan muutaman vuoden
aikajanaa pidemmille. Ar-
keologinen mediahistoria
osoittaa myods miten “aika”
ei merkitse vain liikkumista
jatkumolla ja faktuaalisen
historian kirjoittamista (ta-
pahtumien, koneiden, hen-
kildiden jne. sijoittamista
aikajatkumolle) vaan ajasta
itsestddn voi tulla kriittinen
voima. Historiallisen agen-
dan kautta voidaan tutkia
my0s uutuuksia ja herattaa
uusia ajatuksia, mistd tdssa
kirjassa esimerkkind vaik-
kapa Elsaesserin artikkeli
Early Film History and Mul-
ti-Media: An Archaeology of
Possible Futures. 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, GMS and
MMS) avaa mahdollisuuksia
ajatella mediumien vilisid
suhteita ja rakoja ja sijoittaa
kulttuurianalyysi noihin
rakoihin - ei ainoastaan tie-
teiden vilisyytta (interdiscip-
linarity) vaan tieteiden vileja
(transdisciplinarity) tutkien.

Jussi Parikka
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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
personage 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. Instead,
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 everyone
has one’s place.

Tuuli Eltonen

”’On you everything
looks good’ — The ideal
masculinity in Sean
Connery’s James 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
fantasy 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.

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.
In addition, | 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

Time and Silence.
Documentary film 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. Instead 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. In this article |
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.
| do this by considering
the film’s aesthetic and
viewing experience
from the point of view
of phenomenological film
theory and Maurice Merleau-
Ponty’s philosophy.

In order to elicit an ethical
and empathetic response

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 just 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. |
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 engage in an
interactive and reciprocal
relationship with the film and
its subjects.
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Ohjeita kirjoittajille

Lahikuvan artikkelien kasikirjoitukset tulee ldhettaa
toimitussihteerille joko sahkopostitse liitetiedostona
tai kirjeitse levykkeelle tallennettuna (rft-muodossa).
Kuvat ja erilaiset kaaviot lahetetaan joko orginaaleina
tai skannattuina ja tallennettuina erillisiksi tiedostoiksi
(pg, tai tif-muodossa). Resoluution tulisi olla vahintadn
240 dpi/90 pikselid/cm siihen kokoon skannattuna
kuin kuvan toivotaan ilmestyvan lehdessa. Tekstiin voi
merkita kuvion tai kuvan sijoituspaikan. Kuvituksesta
kannattaa neuvotella toimitussihteerin kanssa.

Kasikirjoituksen ensimmaiselle 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 myds laatia lyhyt (max. 300 sanaa)
englanninkielinen abstrakti.

Kasikirjoituksen arvioi L&hikuvan toimituskunta
sekéa sen nime&ma ulkopuolinen asiantuntija (referee).
Kirjoittajan edellytetdan ottavan huomioon lukijoiden
mahdolliset kommentit ja muutosehdotukset. Toimitus
ei takaa kasikirjoituksen julkaisua, vaikka kirjoitusta
olisi pyydetty.

Artikkeliksi tarkoitetun tekstin maksimipituus on
40 000 merkkia (eli noin 25 liuskaa rivivalilla 2, 12
pisteen fontti). Tekstinsisaiset vieraskieliset sitaatit suo-
mennetaan, ellei vieraskielisyydelle ole jotain erityista
syyta. Teksti kirjoitetaan ilman tavutusta, eika siina tulisi
kayttdad muita muotoiluja kuin kursiivia. Kappaleet ero-
tetaan toisistaan yhdelld tyhjalla rivilla. Sisennykset ja
lainaukset merkitaan kasikirjoitusliuskoihin. LAhdetiedot
merkitaan artikkelin loppuun kirjallisuusluettelona alla
olevan ohjeen mukaisesti.

Viitteet merkitadn paasaantoisesti loppuviittein. Viit-
teet merkitaan siten, ettd ensin mainitaan kirjoittajan su-
kunimi, sitten painovuosi ja pilkun jalkeen sivunumero(t):
esim. Dyer 1992, 48. Sivunumerot erotetaan toisistaan
ajatusviivalla (-) tavuviivan (-) sijaan: esim. Dyer 1992,
48-49. Loppuviitteisiin sijoitetaan myds mahdolliset
tarkennukset ja tekstin muut sivupolut.

Kun tekstissd mainitaan ensimmaisen kerran jokin
elokuva, sen tuotantomaa ja -vuosi kerrotaan suluissa
valittdmasti elokuvan nimen jalkeen. Jos kyseessa
on ulkomainen elokuva, joka on ollut levityksessa
Suomessa, siitd kaytetddn suomenkielistd nimea ja
alkuperaisnimi mainitaan sulkeissa. Esimerkki: Musta
sade (Black Rain, USA 1989). Alkuperaiskielinen nimi
mainitaan erikseen myds silloin, kun suomenkielinen
nimi on sama. Jos elokuvan nimi on kaksiosainen
(esim. Total Recall — unohda tai kuole), se mainitaan en-
simmaisellé kerralla kokonaisuudessaan ja myéhemmin
elokuvaan voidaan viitata nimen ensimmaisella osalla.
Vastaavasti televisio-ohjelmista ja -sarjoista kerrotaan
suomenkielinen ja alkuperainen nimi seka tuotantomaa
ja -vuosi/det. Elokuvien ja televisio-ohjelmien nimet
kursivoidaan.

Artikkelien lisdksi Lahikuva 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,
sivumaéra). Raportoitavista tapahtumista (esim. semi-
naarit ja festivaalit) kerrotaan tapahtuman koko nimi,
ajankohta ja paikka.

Lahdeluettelo laaditaan kirjoituksen loppuun seuraavan
mallin mukaisesti:

Monografiat:

Tekija (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 It: Studies on Lesbi-
an and Gay Film. London and New York: Routledge.

Artikkeli lehdessa:

Tekija (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. 1:4,
375-402.

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

Avrtikkeli kokoomateoksessa:

Tekija (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.

Www-sivu:
Tekija (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/42ck.htm.

Anderson, Aaron (2001), Violent Dances in Martial Arts
Films. Jumpcut, darkwing.uoregon.edu/~jlesage/trialsite/
aarona/aaroni.html. Linkki tarkistettu 30.5.2001. (Kerro
milloin olet tarkistanut sivun, mikali siita ei ole saatavilla
vuosikerta- ja numerotietoja.)

Ote Nelosen katsojapalautteesta. www.nelonen fi/info/
tiedote5c.html. Linkki tarkistettu 9.2.2001.

Kirjoittaja antaa Lahikuva-lehdelle oikeuden julkaista
tekstin kuvineen ja taulukoineen painetun Lahikuva-leh-
den lisaksi myods Lahikuvan sopimissa elektronisissa tie-
tokannoissa (ProQuest) seka lehden internet-sivuilla.
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