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Populaarikulttuurin paikkoja ja politiikkaa
Kung-fu -elokuvien pekingildistyvd Hongkong

JUKKA AUKIA
ANNA PELTOMAKI

Ensi-iltansa joulukuussa 2019 saanut Wilson Yipin ohjaama Ip Man 4: The Finale -elokuva jou-
tui Hongkongin demokratiamielenosoittajien boikotin kohteeksi siitd huolimatta, ettd se edustaa
Kiinan erityishallintoalueella perinteikidstd ja suosittua elokuvagenred. Ip Man 4 ja sitd edeltavat
kolme osaa kuvaavat ikonisen kung-fu -mestarin, Bruce Leen (1940-1973) opettajana tunnetuksi
tulleen Ip Manin (1893-1972) eldimédnvaiheita, tosin merkittavia taiteellisia vapauksia ottaen.

Ip Man 4 rikkoi katsojaenndtyksia niin Manner-Kiinassa kuin Taiwanilla ja Singaporessa (Chu
2019). Elokuvasarjan edeltdvien osien Ip Man (Yip 2008), Ip Man 2 (Yip 2010), Ip Man 3 (Yip
2015) tavoin se saavutti myds Hongkongissa suuren yleison suosion. Sen sijaan Hongkongin de-
mokratia-aktivistit torjuivat elokuvan syyttimalld tuottaja Raymond Wongia ja paatdhti Donnie
Yeniéd Pekingin valtaeliitin my6téilystd. Ip Man 4 ndhtiin osoituksena paikallisen liikemiesyhtei-
son alistuneisuudesta Manner-Kiinalle. Néin elokuva kietoutui osaksi demokratiamielenosoitus-
ten jatkumoa, joka on viime vuosina kiristanyt hongkongilaisten ja keskushallinnon vileja.

Hongkongilaisten paikallisidentiteettien voidaan katsoa politisoituneen sen jilkeen, kun
Iso-Britannia luovutti alueen Kiinalle vuonna 1997. Identiteetteihin vedotaan paikallisessa
keskustelussa sekd erottumaan Manner-Kiinasta ettd maarittelemdan hongkongilaisuutta man-
nerkiinalaisittain (Chan Sui Hung 2000, 265). Kiinan keskushallinto etsii julkista tukea iden-
titeettinarratiiveista pyrkimyksilleen hallita kaupunkia. Paikallinen identiteetti on otettu vai-
kuttamisen kohteeksi my6s Kiinan keskushallinnon julkisessa diplomatiassa, joka enenevissé
madrin hyddyntdd populaarikulttuuria (Lu, Qi ja Fan 2014).

Luomme seuraavaksi katsauksen siihen, miten kansainvilisessd tutkimuskirjallisuudessa
on maddritelty paikan, identiteetin, ja populaarikulttuurin suhdetta. Tarkastelemme sen jdlkeen
Hongkongin elokuvateollisuutta ja kung-fu -elokuvagenred ndiden kasitteiden ristivalossa. Sa-
malla taustoitamme Ip Man -elokuvasarjan synnyttimad Hongkongin demokratialiikkeen vas-
tareaktiota. Kirjoitusta ohjaa ndkemys, jonka mukaan populaarikulttuuri ei ainoastaan heijaste-
le (poliittista) todellisuutta vaan lokalisoituneena ja uudelleen lokalisoituvana kulttuurina myos
osallistuu sen tuottamiseen.

POPULAARIKULTTUURIN PAIKATTOMUUS JA PAIKKA

Populaarikulttuurin maaritelmissd on tavanmukaisesti korostettu pikemmin sen paikatto-
muutta kuin yhtymékohtia erityisiin lokaliteetteihin. Késitteelld on viitattu yleisesti teollisesti
valmistettuihin hyodykkeisiin, tuotantotapoihin ja trendeihin, jotka virtaavat ja vaikuttavat yli
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kansallisten ja kulttuuristen rajojen. Populaarikulttuuri on myos erotettu niin (kosmopoliittises-
ta) korkeakulttuurista kuin (kansallisista/alueellisista) kansankulttuureista, joita varhaiset mas-
sakulttuurikriitikot kokivat sen homogenisoivan, amerikkalaistavan ja tylpistédvén (Strinati 2004).

Uudempi tutkimuskirjallisuus tunnustaa tdmén populaarikulttuurin virtaavan luonteen
unohtamatta kuitenkaan sen tilallista ja paikallista kiinnittyneisyyttd, kuten Connell ja Gibson
(2003) kirjoittavat populaarimusiikin ja paikan suhteesta. Populaarikulttuurin yhteyttd paikan
skaaloihin onkin tarkasteltu monialaisesti, joskin hajautuneesti tutkimuskentalld, joka ulottuu
kulttuurimaantieteestd mediatutkimukseen (Aitken ja Zonn 1994; Burgess ja Gold 1985; Kong
1999; Dittmer ja Bos 2019). Jisennimme tutkimuskirjallisuutta alla kolmen esimerkin avulla:
ensin kaupungin tasolla, sitten alueellisesta ja kansallisesta nakokulmasta.

Connell ja Gibson (2003; 2007) ovat itse tutkineet Yhdysvaltain kontekstissa sitd, miten ka-
sitykset paikallisista ja etnisistd identiteeteistd voivat toimia verukkeena populaarimusiikkiin
liitettyjen paikkojen muokkaamisessa. He nostavat esiin “bluesin kodin ja rock ‘n’ rollin syn-
nyinpaikan” Memphisin esimerkkind kaupungista, jota musiikkiturismi on merkittavlla tavalla
maisemoinut uudelleen. Vuosikymmenten laiminlyonnin ja hévityksen jalkeen afroamerikka-
laisen véeston asuttama historiallinen Beale Streetin alue, jonka musiikillisiin vaikuttajiin ovat
lukeutuneet muun muassa W.C. Handy, Muddy Waters ja B.B. King, rakennettiin uudelleen
1980-luvulla.

Tapaus osoittaa, kuinka tietyn populaarikulttuurimuodon vahva paikka-assosiaatio voi edis-
tdd hyvinkin konkreettisia, yhteiskunnallisia muutoksia jopa kaupunginosan tasolla. Beale
Streetin alueen kehittdminen on nidhty tirkedksi sekd kaupallisesta ettd sosiaalisesta nakokul-
masta. Matkailun kehittimisen ohella kaupunkiuudistus on vaikuttanut alueella panostuksina
kouluihin ja musiikkikasvatukseen. Samalla kansallinen ja kansainvélinen tunnustus on kuiten-
kin kirjaimellisesti kaventanut paikallisyhteisdjen tilaa. Beale Streetin markkinointi afroame-
rikkalaisen musiikkikulttuurin tyyssijana on johtanut alueen gentrifioitumiseen ja pienituloisen
afroamerikkalaisen véeston poismuuttoon (Connell ja Gibson 2003; Gibson ja Connell 2007).

Christian Poirier (2015) on tarkastellut, miten kokemus alueellisen identiteetin uhanalaisuu-
desta ja toimet sen vahvistamiseksi toteutuvat populaarikulttuurin kentélla. Poirier kisittelee
tatd problematiikkaa Kanadan Quebecin osavaltion elokuvateollisuuden yhteydessd analysoi-
malla elokuvien juonirakenteita ja alueellisen teollisuuden organisoitumista. Quebecildisten
elokuvatuotantojen moninaisuuden ja suosion johdosta ranskankielinen osavaltio muodostaa
poikkeuksen Hollywood-produktioiden méaaradmilld Kanadan elokuvamarkkinoilla.!

Poirierin mukaan quebecildisen elokuvan erityisasema juontuu 1960- ja 1970-lukujen po-
liittiseen elokuvaan, joka tdhtési alueellisen ddnen ja identiteetin kirkastamiseen erotuksena
koetusta englanninkielisen elokuvan ylivallasta. Poirier on tutkimusryhménsé kanssa osoitta-
nut, kuinka alueellisissa elokuvissa ilmeneva identiteettipolitiikka on sittemmin pirstoutunut
ja toisaalta sdilyttdnyt elinvoimansa 2000-luvulle tultaessa. Suurimman mahdollisen yleiséme-
nestyksen takaamiseksi quebecildiset elokuvat esimerkiksi yhdistelevat Hollywood-tuotantojen
ndyttavid tehostekeinoja kotimaiseen identiteettikerrontaan ja roolittavat elokuvia suosituilla
paikallisilla tdhdilla. (Poirier 2015.)

Tama dynamiikka asettuu kansalliseen mittakaavaan Tim Edensorin (2002) tapaustutkimuk-
sessa, jonka kohteena on Mel Gibsonin ohjaama ja tahdittima Hollywood-suurtuotanto Bra-
veheart (1995). Braveheart on vapaa filmatisointi 1200-luvulla elineen skotlantilaisen soturin
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William Wallacen jo valmiiksi mytologisoidusta eldmastd.> Edensorin mukaan Braveheart voi-
daan nidhdé esimerkkind kansainvilisestd myytin medioitumisesta. Kierrattiessddn ja uudelleen
tulkitessaan kansallisia kertomuksia kulttuuriteollisuus sekd vahvistaa vanhoja ettd luo uusia his-
toriallisia merkityksié ja identiteettejd. Tullessaan uudelleen tulkituksi kansainvilisille yleiséille
kohdennettuna sankarirepresentaationa tdydennetty Wallacen legenda tarjoaa samalla skotlanti-
laiselle yleisolle uusia kansallisen samastumisen kohtia. Edensor vahvistaa ndin Arjun Appadu-
rain (1990) esittimédn nakemyksen, jonka mukaan sulauttaessaan kansallisia myyttejad globaalit
informaatio- ja kuvavirrat samalla hajauttavat sekd juurruttavat niita.

Kulttuurimaantieteilija Lily Kong (1999) on Hobsbawmin ja Rangerin (1983) ajatusta so-
veltaen todennut, ettd populaarikulttuurilla on keskeinen, mutta heikosti tunnustettu merkitys
kansallisten kulttuuriperintéjen “keksimisessd”. Olemme pyrkineet talld kevyelld katsauksella
osoittamaan, kuinka populaarikulttuuri osallistuessaan paikkojen maidrittelyyn myos osaltaan
keksii eli tuottaa niitd. Samalla se tulee osalliseksi paikallisidentiteettien kuin myds niiden vilis-
ten hierarkioiden vahvistamisesta. Ndin populaarikulttuuri lopulta kytkeytyy politiikkaan sym-
bolisten ja konkreettisten resurssien jakona.

HONGKONGIN JA MANNER-KIINAN ELOKUVAN DYNAMIIKKAA

Ennen kuin elokuva populaarina mediana yleistyi, taistelulajeilla oli keskeinen rooli kiinalai-
sen kansallistunteen vahvistamisessa. Ensimmaisen maailmansodan, lantisen kolonialismin ja
japanilaisen imperialismin aikana kung-fun harrastaminen nihtiin keinona lujittaa kansallista
identiteettid (Lu ja Hong 2013). Kung-fun kansallinen ulottuvuus vahvistui entisestadn Kiinan
tasavallan perustamisen myotd vuonna 1912 (Wu ja Chan 2007; Fan ja Lu 2013). Elokuvan
yleistyessa kung-fu taipui luontevasti kiinalaista kansallistunnetta uusintavaksi ja yllapitavéksi
genreksi (Lu ja Yeh 2007).

Toisen maailmansodan jilkeen kung-fu -elokuvia tuotettiin ennen kaikkea Shanghaissa ja
Eteld-Kiinassa. Kommunistisen puolueen 1950-luvun valtaannousun ja sitd seuranneen kult-
tuurivallankumouksen myllerryksessd 1960- ja 1970-lukujen taitteessa tuotanto siirtyi Hong-
kongiin (Fu 2000). Tétd seuranneen “kung-fu -elokuvien kulta-ajan” tuotannot perivat man-
tereen nationalistisen ja post-kolonialistisen hengen. Se mdirdsi protagonistille tietynlaisen,
konfutselaiseen patriarkaaliseen jdrjestykseen ja buddhalaiseen etijkkaan nojaavan kayttayty-
misen koodin (Teo 2016, 57-71). Tatd koodistoa havaitaan kuuluisissa Hongkongin kung-fun
kulta-ajan sankareissa, kuten Bruce Leessa, josta nykytuotannot hakevat inspiraationsa. Bru-
ce Lee ndyttelee pddroolin muun muassa Lo Wein ohjaamassa elokuvassa Fist of Fury (1972),
joka ammentaa protagonisti-antagonisti -asetelmansa kiinalaisesta kansallistunteesta ja jopa
ksenofobiasta japanilaisia kohtaan. Lee vaikutti genren suosioon tuomalla sille kansainvélistd
huomiota samalla hdivyttden Kiinassa tyypillistd pohjoisen ja eteldn vilistd koulukuntakiistaa
(Teo 2000, 97). Kung-fu -elokuvat onkin néhty kiinalaista traditiota ja ydinarvoja vaalivana po-
pulaarikulttuurin muotona (Lu, Qi, ja Fan 2014, 331).

Mannerkiinalaisesta nakokulmasta Hongkongin kung-fu -elokuvateollisuus edusti toisen
maailmansodan jéilkeen kuitenkin vield periferiaa. Vaikka kung-fu -elokuvat siilyttivit mante-
reen nationalistisen hengen, miellettiin ne dekadentin ldnnen siirtomaan tuotannoksi (Fu 2000,
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201). Vasta 1980-luvun talousuudistukset ja erityishallintoalueen liittyminen osaksi Manner-
Kiinaa vuonna 1997 siirsivit Hongkongin elokuvateollisuuden keski6on Kiinan keskushallin-
non alle, joka enenevéssd madrin pyrkii kontrolloimaan populaarikulttuurin kenttdad (Keane
2010). Verrattuna Hongkongiin, mantereen elokuvateollisuudella ei ymmarrettéavisti ole ollut
vastaavaa kaupallista perinnettd. Yhdistelma kansallisuutta ja kaupallisuutta tekee Hongkongin
kung-fu -elokuvista erityisen soveltuvan keskushallinnon nykypolitiikan vilineeksi.

Vuoden 1997 jilkeen Hongkongin kung-fu -elokuvateollisuus on muun kulttuurikentdn
mukana neuvotellut uudelleen suhteensa Kiinan keskushallintoon. Viitekehyksen mantereen
ja Hongkongin viihdeteollisuuden uudelle suhteelle on sanellut vuonna 2003 allekirjoitettu
Closer Economic Partnership Arrangement -sopimus (CEPA). CEPA toimii ennen kaikkea me-
kanismina, jonka my6td Hongkongin elokuvatuottajat on motivoitu edistimaédn Manner-Kiinan
maakuvaa. Sopimuksen alla tuotetut mandariininkieliset yhteisproduktiot padsevit porkkanana
Manner-Kiinan markkinoille. Sen liséksi Hongkongin elokuvatuottajille myénnetddn mante-
reen puolelta taloudellisia yhteistydbmahdollisuuksia. Samalla CEPA kuitenkin maaraa, ettd elo-
kuvien pdahenkilon ja juonen on liityttdvd Manner-Kiinaan.

Sopimus ei siis ole rajoittanut Kiinan sensuuri- ja propagandaviranomaisten toimivaltaa
hongkongilaisessa elokuvatuotannossa (Sala 2003). Pdinvastoin hongkongilaiset tuottajat seu-
raavat proaktiivisesti Manner-Kiinan kdytinteitd ja jopa itsesensuroivat keskushallinnolle arko-
ja teemoja kuten homoseksuaalisuutta. (Itse)sensuroituihin teemoihin lukeutuvat myds muun
muassa lilan “synkdt ja ankeat viestit” (ks. May ja Ma 2014). Sen sijaan perinteikds kung-fu
-genre virallisesti hyvéksyttyjen kansallisten narratiivien valittdjand ldpéisee helposti sensuuri-
byrokratian.

Tavoitellessaan taloudellista voittoa osa Hongkongin elokuvatuottajista on siirtynyt mante-
reen puolelle. Etujen vastaanottamisen kddntopuolena on kuitenkin taiteellisten ja tuotannol-
listen vapauksien menetys (Peng ja Keane 2019). Lapindkyvyyden puutteesta, itsesensuurista
ja kiinalaisen elokuvan yleisestd kansallismielisyydestd johtuen on vaikea osoittaa suoravii-
vaista yhteytta tiettyjen elokuvatuotantojen ja mannerkiinalaisen propagandan vililld. Kapean
ja yhtendisen Kiina-kuvan viestiminen elokuvissa on kuitenkin kdytdnnoéllista kahdesta syysta.
Se ensinndkin mahdollistaa virallisten ndkemysten seuraamisen, mikéd puolestaan helpottaa
sensuurin ldpdisemistd. Toisekseen kevennetty kulttuurinen tai historiallinen konteksti tekee
elokuvasta soveltuvan laajalle katsojakunnalle, mikd mahdollistaa suuremman taloudellisen
tuoton.

Tdama dynamiikka on johdonmukainen Manner-Kiinan keskushallinnon viimeaikaisten
linjausten kanssa. Uudistukset kulttuuri- ja mediakentdssa tahtadvat kiinalaisen elokuvateolli-
suuden kilpailukyvyn vahvistamiseen suhteessa Hollywoodiin (Keane 2010, 130). Kiinan kes-
kushallinnossa vallitsevan ndkemyksen mukaan Kiina ei kykene vaikuttamaan kansainviliseen
julkiseen mielipiteeseen ilman vahvaa valtiojohtoista populaarikulttuurikenttda (Wang 2003;
Aukia 2019). Kansallista elokuvateollisuutta onkin uudistettu kahden, naenndisesti ristiriitai-
sen agendan mukaan (Gerth 2010). Samaan ajkaan kun rahoituksen kriteereitd on viljennetty,
populaarikulttuurin tuotteiden sisdllon valvontaa on puolestaan tiukennettu. Niin elokuvateol-
lisuus on ajettu asemaan, jossa se joutuu mukailemaan yhta lailla sijoittajien kuin valtion intres-
sejd.
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IP MAN: HONGKONGIN SUOJELIJA

Ip Man 4 on kuvaava esimerkki Hongkongin ja Manner-Kiinan yhteistuotannoista. Ip Man -elo-
kuvien rahoitus tulee osittain mantereelta, miké ilmenee teknisesti laadukkaissa tuotannoissa.
Samalla ne kuitenkin valittdvat kapeaa kulttuurista kuvastoa ja kirjoittavat historiaa uusiksi kes-
kushallinnon identiteettinarratiivien mukaisesti. Tdmé on avannut elokuville oven mantereen
markkinoille. Seké tuottaja Raymond Wong ettd paitdhti Donnie Yen ovat myos julkisesti il-
maisseet tukensa Kiinan keskushallinnolle, mika voidaan ndhda osasyyna demokratiamielen-
osoittajien reaktioon (Chu 2019).

Tosielamén Ip Man varttui Eteld-Kiinan Foshanissa, jossa hédn aloitti kung-fun harjoittele-
misen. Foshanissa Ip my6s tyoskenteli kommunistisen puolueen poliittisen vastustajan, Kiinan
tasavallan poliisina. Kommunistien noustua valtaan Ip oli pakotettu muuttamaan Hongkongiin.
Ip Manin eldménvaiheiden keskeiset paikat tarjoavat historialliset tosieldmén kulissit elokuvien
protagonistin fiktiivisille kohtaamisille nyky-Kiinan poliittisten vastustajien kanssa. Elokuvien
toistuvana loppukadnteend toimii eri kung-fu -lajeja harjoittavien, etnisesti ja kulttuurisesti mo-
ninaisten kiinalaisryhmien liittyminen yhteen jaetun vihollisen edessd. Juonellisesti kaikki Ip
Man -elokuvat kiinnittyvit tavalla tai toisella Hongkongiin.

Ammentaessaan legitimiteettinsd todellisen Ip Manin eldménvaiheista, fiktiivisten ja his-
toriaan pohjaavien tapahtumien vélinen ero hdilyy, mikd on omiaan ponkittimain Ip Manin
legendaa. Ipin henkilokohtaisia ominaisuuksia on my®os liioiteltu paremmin istuviksi kung-fu
-genren sankarin kriteeristoon. Elokuvissa Ip kuvaillaan syvésti moraaliseksi mieheksi, jolle
kung-fu, oikeudenmukaisuus ja ennen kaikkea perhe ovat kaikki kaikessa. Todellisuudessa Ip
oli riippuvainen oopiumista, minké johdosta perhe karsi rahavaikeuksista Ipin kurkkusyovin
aiheuttamaan kuolemaan asti Hongkongissa vuonna 1972 (ks. Ip ja Heimberger 2001).

Ensimmiinen elokuva kuvaa Ipin komeana, varakkaana ja kunnioitettuna kung-fu -mestari-
na, jolla on kaunis ydinperhe ja ylaluokkainen elaméntyyli. Ipin perhetti ei kuitenkaan kuvata
ajalle tyypillisten yldluokkaisten representaatioiden kautta, vaan tekstissd keskitytddn ldhinna
edistiméddn nyky-Kiinan johdolle tirkeitd perhearvoja. Kunnioitettu yhteison jasen Ip kohtaa
vaikeuksia, kun japanilainen miehitysvalta saapuu kaupunkiin: Ip ajautuu kaksintaisteluun ja-
panilaisen kenraalin kanssa. Voittoisasta ottelusta huolimatta sankari joutuu pakenemaan japa-
nilaisia Foshanista Hongkongiin. Hongkongiin asettuminen esitetddn elokuvassa siten seurauk-
sena Ip Manin ja japanilaisen miehitysvallan vilisesta yhteenotosta.

Hongkong tarjoaa miljoén Ip Man 2 ja Ip Man 3 -elokuville. Sarjan toisessa osassa Ip pon-
nistelee 16ytadkseen paikkansa uudessa kotikaupungissaan, mutta hdnen kung-fu -koulunsa he-
rattda epdilystd paikallisten kamppailulajien harjoittajien keskuudessa. Ip joutuu osoittamaan
kung-funsa erinomaisuuden ja hyodyllisyytensd Hongkongille taistelemalla ensin rasistista brit-
tinyrkkeilija4 ja sitten brittien kanssa yhteisty6ta tekevad kiinalaista vastaan. Lopulta paikallinen
yhteiso ottaa protagonistin omakseen.

Kolmannen elokuvan fiktiivinen konflikti tapahtuu julkisen koulun ympirilld. Mike Tysonin
esittdimd amerikkalainen kiinteistorikollinen yhdessa kaupungin korruptoituneen poliisiviran-
omaisen ja paikallisten kiinalaisten pikkurikollisten kanssa suunnittelee Ipin pojan koulun kiin-
teiston haltuunottoa. Lopulta Ip on jélleen pakotettu turvautumaan vikivaltaan puolustaessaan
koulua ja paikan integriteettid linnen manipuloimia paikallisia vastaan.
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Séilyttden vahvan juonellisen yhteyden Hongkongiin neljds elokuva siirtdd samat narratii-
viset kddnteet San Franciscoon, jossa antagonistina toimivat rasistiset, japanilaista karatea har-
rastavat, etnisesti valkoiset Yhdysvaltain merijalkavden sotilaat. Ip Man 4:n keskeinen konflikti
kédydéddan Ipin ja Yhdysvaltain merijalkavden vililla. Katsojalle tehddédn selvaksi, ettd amerikka-
laiset ovat rasisteja sekd omia afrikkalaisamerikkalaisia kansalaisiaan etté kiinalaisia kohtaan.

Sarjan péatoselokuvan kiistanalaisimpaan kuvastoon lukeutuu kohtaus, jossa valkoihoinen
kersantti simputtaa etnisesti kiinalaisia merijalkavden sotilaita kiinalaisen puisen harjoittelu-
nuken palaessa taustalla. Yhtymiakohdat Ku Klux Klaniin eivdt jdd huomiotta. Epaselviksi
kuitenkin jaavat Yhdysvaltain merijalkavden rituaalinomainen intohimo japanilaista karatea
kohtaan, kiinalaisten toive lisdtd puolestaan oma kansallislajinsa kung-fun merijalkavden ope-
tussuunnitelmaan ja kasikirjoittajien kiinnostus sitd kohtaan, mitd kansallista ldhitaisteluoppia
missdkin armeijassa harrastetaan.’ Keskeisinté lopulta lienee, ettd juoni sallii ndin tuoda yhteen
nyky-Kiinan geopoliittiset kilpailijat Japanin ja Yhdysvallat.

Ip Man -elokuvien Hongkong nayttaytyy etnisesti yhtendisend, joskin kiinalaisille siirtolai-
sille haasteellisena paikkana. Hongkongin kulttuurista ja etnistd monimuotoisuutta ei elokuvis-
sa tuoda esiin. Katsojalle esitellddn ainoastaan kahta demografista ryhmai: etnisid kiinalaisia
ja karkeita lansimaalaisia. Todelliseksi ongelmaksi hahmottuu korruptio, joka esitetddn ennen
kaikkea ulkopuolelta tulevana ja lintisend uhkana. Toisin kuin Manner-Kiinan 1930-luvun va-
semmistolaisessa populaarikulttuurissa, Hongkongin urbaaneja ongelmia ei kuitenkaan selite-
td nimenomaisesti kapitalistisen vaikutuksen aikaansaamina. Téma heijastelee Manner-Kiinan
yhteiskunnallista muutosta. Vaikka kommunismi on nimellisesti sdilytetty, viime vuosikym-
menten kehitys on vahvistanut autoritdarista valtionkapitalismia (Halper 2010). Siksi kritiikkia
kapitalismin haittoja kohtaan ei myoskdin endd nahda virallisia narratiiveja myoétéilevassd ny-
kypopulaarikulttuurissa.

Mike Tysonin osallistuminen tuotantoon on esimerkki vain ndenndisesti ristiriitaisesta me-
kanismista, jolla Kiinan hallinto sitouttaa kiinalaista populaarikulttuuria. Tysonin kuuluisuu-
den odotetaan nostavan katsojalukuja; samalla hanen roolihahmonsa elokuvassa symboloi ldn-
tistd korruptiota. Elokuvassa tima ristiriita ratkaistaan kaksintaistelulla, joka paittyy Ip Manin
ja Mike Tysonin tasapeliin.

NOSTALGIA-ELOKUVIEN KUHISEVA HONGKONG

Ip Man -saagan ulkopuolella hongkongilainen elokuva neuvottelee lokaalin ja kosmopoliitti-
sen identiteetin vililld my0s varsin luovasti. Naissa Hongkongin kuvauksissa kaupunki ja sen
urbaani miljoé néyttdytyvit moniarvoisina. Kansainvilinen urbaani kulttuuri voidaan myos
ndhdd Hongkongin identiteettid rakentavana tekijand, joka erottaa sen mantereen identiteet-
tinarratiiveista. Jos 1950-luku oli tarked teollistumisen kausi Hongkongissa, 1970- ja 1980-lu-
kuja pidetdadn Hongkongin itsendisen tietoisuuden ja identiteetin muovautumisen kannalta
keskeisind. Silloinen nopea yhteiskunnallinen kehitys oli laajalti seurausta talouskasvusta, itse-
maédradmisoikeudesta ja ilmaisunvapaudesta. Mantereelta aikaisemmin muuttaneet kiinalaiset
saattoivat haaveilla kotiin paluusta vield 1960-luvulla. Sen jalkeen korostuneet erot mantereen
ja Hongkongin vililld kannustivat siirtolaisia jadmaan vahvistaen edelleen Manner-Kiinasta
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irrallista hongkongilaista identiteettid (Abbas 2000). Kaupunkilaiset olivat uuden edessa, kun
Britannia ja Manner-Kiina solmivat vuonna 1984 sopimuksen kaupungin luovutuksesta:
”Yhtakkid Hongkongin asukkaat joutuivat epdvarmaan tilanteeseen, jossa sosiaalinen ahdis-
tus, identiteettikriisi ja menetyksen tietoisuus yhdistyivat” (suom. kirjoittajat: Chan Sui Hung
2000, 265).

Identiteettikriisin seurauksena Hongkongissa kehittyi 1990-luvulle tultaessa erityinen nos-
talgia-elokuvan genre. Leung (2000, 243-244) tulkitsee nostalgian suosittuna keinona vilittaa
paikallisten asukkaiden tunteita. Lilleyn (1993, 227) mukaan nostalgia-elokuva palasi kaupun-
gin kolonialistiseen menneisyyteen, joka nyt nédyttaytyi paikalliselle yleisolle Hongkongin kul-
ta-aikana. Tarjotessaan nakymia parempaan menneisyyteen epavarman tulevaisuuden edessé
nostalgia-elokuva paljasti yleison nykyisyydessa kokeman melankolian. Nostalginen tunne séi-
vyttdd muun muassa osaa Cannes-palkitun ohjaajan Wong Kar-wain tuotannosta. Wongin Days
of Being Wild (1990) kuvaa ihmiskohtaloita 1960-luvun muuttuvan Hongkongin taustaa vasten.
Elokuvan hahmot etsivit itseddn hedonismin ja tayttyméttomén rakkauden keskelld “syntisen
kaupungin” kulisseissa.

Ip Man -elokuvista poikkeavaa kaipausta menneeseen esiintyy myos Wong Kar-wain kasi-
kirjoittamissa ja ohjaamissa elokuvissa Chungking Express (1994), In the Mood for Love (2000)
ja 2046 (2004).* Ensiksi mainitussa korostuu Hongkongin identiteetin kosmopoliittisuus: elo-
kuvassa esimerkiksi puhutaan neljaé eri kieltd. Nimend Chungking Express on paikkojen hy-
bridi. Se ensinnékin viittaa Kowloonin Tsim Sha Tsuin alueella sijaitsevaan Chungking Man-
sions -nimiseen keskukseen. Halpamajoitusta, ruoka-, vaate- ja elektroniikkaliikkeita kasittava
Chungking Mansionsin rakennus on kiintopiste Hongkongin monille afrikkalaisille, aasialaisil-
le ja eurooppalaisille vihemmistéille ja yksi maailman etnisesti ja kulttuurisesti rikkaimmista
risteymdkohdista. Elokuvan nimen toinen osa on puolestaan lainattu Hongkongin saarella Lan
Kwai Fongin alueella toimineelta pikaruokaravintolalta Midnight Expressiltd. Pois lahtemisen
ja jaamisen teemoille kehkeytyvia juonta komppaa ldpi elokuvan kertautuva The Mamas & the
Papasin hitti “California Dreamin™.

In the Mood for Love on nostalginen kuvaus Kowloonin 1960-luvun kiinalaisten siirtolais-
ten elamastd. Elokuva voidaan tulkita kollektiivisten kiinalaisten ja yksilollisten ldnsimaisten
arvojen neuvotteluna, jolle urbaani 1960-luvun Hongkong tarjoaa luontevat puitteet. Wong ei
esimerkiksi problematisoi siirtolaisten ahtaita elinolosuhteita, vaan kuvaa niita paradoksaali-
sesti yksilollisten ratkaisujen mahdollistajana. Vaikkei Hongkong miljoénd nousekaan samalla
elokuvan keskioon kuin Chungking Expressissd, johdattaa se asukkaansa tekemdan jatkuvia va-
lintoja yhteisollisyyden ja individualismin valilld. 2046 on elokuvista vertauskuvallisin. Juonessa
esiintyvan hotellihuoneen numero viittaa vuoteen 2046, jonka jilkeen Hongkongin erityishal-
lintoalueen historian on méara paattya kaupungin siirtyessé lopullisesti Manner-Kiinalle.

Melodraamoina Chungking Express, In the Mood for Love ja 2046 soveltuvat nostalgian ku-
vaukseen hyvin. Kuvatessaan Hongkongin kansainvilisend lokaliteettina elokuvat viestivat eri-
laisesta sosiopoliittisesta herkkyydestd Hongkongissa kuin "autenttista” (lue: perinteistd) ja yh-
tendistd Kiina-kuvaa tavoittelevat Ip Man -elokuvat. Yksinkertaistetun Hongkong-kuvan sijaan
Wong Kar-wai puhuttelee urbaania monimuotoisuutta — epéselvad identiteettid, menetyksen
tunnetta, taloudellista epavarmuutta, itsereflektiota ja Hongkongista pakenemista voidaan kaik-
kia pitda populaarikulttuurisina allegorioina Manner-Kiinaan yhdistymiselle.
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Nykyisessd globaalissa post-kolonialistisessa arvomaailmassa entisen alusmaan populaari-
kulttuuri vaikuttaa siis flirttailevan nostalgialla menneisyyttd kohtaan, jonka politiikkaa maa-
rittad kolonialismi, mutta kulttuurista ilmapiirid yksilonvapaus ja tarve 16ytda oma identiteet-
ti. Asenne ei kerro kolonialistisen jarjestelmédn kaipuusta sindnsd vaan siitd, kuinka vakavasti
Hongkongissa suhtaudutaan epdvarmaan tulevaisuuteen Manner-Kiinan alaisuudessa. Kuten
Natalia Chan Sui Hung (2000) osuvasti huomauttaa, Hongkong on postkolonialistinen poik-
keus, jossa kolonialismin purku ei péadty itsendisyyteen.

JOHTOPAATOKSIA JA PAIKAN POLITIIKKAA

Kansainvilisessa kirjallisuudessa on perdaankuulutettu populaarikulttuurin merkityksen tun-
nustamista politiikan tutkimukselle. Esimerkiksi Grayson, Davies ja Philpott (2009, 158) esit-
tivat vaikutusvaltaisessa artikkelissaan, ettd politiikan tutkimus voi hyotya suuresti kulttuu-
rintutkimuksen avaamista ndkokulmista. Populaarikulttuuriin onkin sittemmin kiinnitetty
enemmin huomiota identiteetin ja politilkan muovaajana (ks. esim. Dixit 2012; Innes ja To-
pinka 2017).

Olemme téssd kirjoituksessa tarkastelleet populaarikulttuurin, paikan ja identiteetin yhteytta
ulkomaisen kirjallisuuden ja tapausesimerkkien valossa. Suhdetta voisi kuitenkin havainnollis-
taa myos lahempad 10ytyvalld esimerkilld, kuten alikersantti Rokan hahmon kotitilan milj66l-
la Aku Louhimiehen ohjaamassa Tuntemattoman sotilaan filmatisoinnissa (2017). Kuvaukset
kultaisista vehnidpelloista ja suomalais-meditatiivisessa hiljaisuudessa odottavasta perheestd
eiviat pohjaa Vdino Linnan alkuperdisteoksessa esiintyviin tapahtumapaikkoihin. Sen sijaan
yhtymadkohtia voi 16ytdd vaikka Ridley Scottin ohjaamasta, Rooman valtakuntaan sijoittuvasta
elokuvasta Gladiator (2000), jossa sotasankari niytetddn unelmoimassa kotitilansa viljapelto-
jen keskelld kdyskentelevistd perheestddn. Lisdys suomalaiselokuvaan ei ole aivan vihdpatoinen.
Hollywood-estetiikasta omaksuttu fabuloitu kodin paikka nimittdin antaa elokuvassa sodan-
kaynnille ja uhrivalmiudelle merkityksen — merkityksen, jonka myyttisen voiman purkamiselle
Linnan teoksen on ndhty perustuvan.

Kung-fu -perinteiden kirjo edustaa kansallisesti auktorisoitua kiinalaista kulttuuriperintoa.
Ip Man -elokuvissa tama tulee esiin tavassa, jolla eri kung-fu -traditioiden harjoittajat yhdistavét
voimansa yhteisen vastustajan (kuten karatea harjoittavan Yhdysvaltain merijalkavien) edessa.
Elokuvien loppukédnteend toistuva yhteishengen l16ytymisen hetki voidaankin ndhda vertaus-
kuvana Kiinan keskushallinnon edistimalle kiinalaiselle yhtenaiskulttuurille. Ip Man -saagassa
yhdistyvat kiinalainen kansallistunne, Hongkongin kaupallisuus ja Hollywoodista teknistd op-
pia ottanut elokuvatuotanto. Ndin kansainvilisille yleisoille sovitetut Tuntematon sotilas, Bra-
veheart ja Ip Man tahoillaan tarjoavat suomalaisille, skotlantilaisille ja kiinalaisille kuluttajille
uudistettuja kansallisen identifioitumisen ulottuvuuksia (vrt. Edensor 2002).°

Hongkongilainen suuri yleisé on ottanut Ip Man -filmatisoinnit hyvin vastaan. My6s Ip
Man 4:n katsojaluvut olivat ennen pandemiatoimia Hongkongissa aikaisempien elokuvien ta-
solla. Tilanne kertoo paikallisten ambivalentista suhtautumisesta Manner-Kiinaan. My0s tut-
kimuskirjallisuudessa on esitetty ndkemyksii, joiden mukaan elokuvasarjan ensimmadisessd ja
toisessa osassa voidaan havaita ristiriitaisia identiteettinarratiiveja suhteessa Manner-Kiinaan
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(ks. Cheung ja Law 2017). Sarjan kolmannen ja erityisesti neljannen osan kohdalla identiteet-
tinarratiivit myotéilevat yksiselitteisemmin Manner-Kiinaa, miké osaltaan selittid demokratia-
aktivistien reaktioita.

Hongkongin aikaa brittihallinnon alla on my6s kuvailtu “yhteistyokolonialismina” (engl. col-
laborative colonialism: Law 2009). Nakemyksen mukaan Hongkongin kolonialistinen hallinto
koostui brittien lisdksi heiddn kanssaan yhteistyotéd tekevastd paikallisesta eliitistd. Ndin Hong-
kongin siirtomaan rakenteissa on sekoittunut ulkopuolinen ja paikallinen valta, joka on kos-
kettanut yhteiskunnan kaikkia osia. Ip Man -elokuvissa kuvattu ldntinen rasismi paikallisine
katyreineen lienee tutumpaa Hongkongin vanhemmille sukupolville, jotka ovat sitd brittihallin-
non alla kokeneet. Voidaankin arvella, ettd Ip Man 4 -elokuvassa alleviivatun kritiikin kohteena
oleva rasismi resonoi huonosti nuorempien demokratia-aktivistien mielissa. Elokuvan boiko-
toiminen saattoikin olla Yhdysvaltain ja Britannian lippuja heiluttavien demokratia-aktivistien
vastareaktio tapaan, jolla liberaalin ldinnen pimed puoli tuotiin elokuvassa esiin.

Demokratia-aktivistien vahvoja reaktioita selittdvit lisaksi Ip Man 4:n ensi-illan kanssa sa-
maan aikaan toteutetut Hongkongin autonomian kaventamistoimet. Heikentynyt sananvapaus,
itsendisen asemansa menettinyt oikeuslaitos ja kriminalisoitu yhteisty6é ulkomaisten tahojen
kanssa horjuttavat ennen kaikkea Hongkongin identiteetin ydintd autonomisena alueena - lain-
voimaa. Tama lainvoiman heikentdminen ja kiinalaisen toimivallan lisédminen saa erddnlaisen
perustelun Ip Man -elokuvien dialogeissa. Sankarille tehdddn esimerkiksi selvéksi, ettd etnisesti
kiinalaiset paikalliset eivdt kannata ldnsimaiden ldsndoloa: "Tieddthén, ulkolaiset pirut hallit-
sevat Hongkongia.” Sen vuoksi protagonistille esitetddn toistamiseen avunpyynto: “Hongkong
vaikuttaa vauraalta, mutta on sen sijaan iso sotku. Tarvitsemme apuasi” (suom. kirjoittajat: Yip
2019).

Donnie Yenin tdhdittaméat Ip Man -elokuvat tarjoavat alustan yksinkertaistettujen hegemo-
nisten narratiivien esittamiselle, joihin etninen kiinalainen yleis6 voi identifioitua. Kiinan histo-
rialliset vastakkainasettelut Japanin ja ldnnen kanssa toimivat taustana, jolla nyky-Kiinan toimia
oikeutetaan. Manner-Kiinan propagandan mukaan Hongkongin demokratiamielenosoituksia
masinoidaan Yhdysvalloista kdsin (Lee Myers 2019). Tama selittdd osaltaan amerikkalaisille va-
ratun padantagonistin osan Ip Man 4 -elokuvassa. Néin Ip Man -elokuvien kansallistettu Hong-
kong peilaa reaalimaailmassa tapahtunutta Hongkongin elokuvateollisuuden mannerkiinalais-
tamista. Se taas kertoo Kiinan keskushallinnon yleisestd pyrkimyksesta lisdtd vaikutusvaltaansa
populaarikulttuurin keinoin.

Kansainvilisessa kirjallisuudessa populaarikulttuuria ei ndhdé ainoastaan todellisuuden ku-
vajaisena, vaan samalla jatkumolla sen kanssa. Populaarikulttuuri ansaitsee politiikan tutkimuk-
sen huomion myds sen johdosta, ettd sen avulla neuvotellaan paikkaan sidottuja identiteettej.

VITTEET

1. Esimerkiksi quebecildiset elokuvat Les Boys (Saia 1997) ja Bon Cop, Bad Cop (Canuel 2006) tuotti-
vat julkaisuajankohtanaan enemmain kuin yhdysvaltalaiset suurtuotannot Harry Potter ja liekehtivi
pikari (Newell 2005) ja Da Vinci -koodi (Howard 2006).
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2. Braveheart muun muassa pukee Wallacen ja kumppaninsa stereotyypillisesti kiltteihin, jotka todel-
lisuudessa yleistyivit Skotlannissa vasta 1600-luvun tienoilla. Muitakin historiallisia epatarkkuuksia
elokuvasta toki loytyy.

3. My0s tdssd on totuutta siteeksi. Toisen maailmansodan jéalkeen joukko Okinawalla palvelleita Yhdys-
valtain merijalkavéen sotilaita auttoi karaten popularisoinnissa Eteld-Kaliforniassa (ks. Crigger 2016).

4. Donnie Yenin ndyttelemat Ip Man -elokuvat eivit ole ainoita filmatisointeja aiheesta. Wong Kar-wain
ohjaama The Grandmaster (2013) tulkitsee samaa aihepiirid esittdien myos kilpailevaa kuvastoa Kii-
nan ldhihistoriasta ja Hongkongin identiteetista. Vaikka The Grandmaster kasittelee Ip Manin elamén
pédvaiheita Kiinan 1900-luvulla, se on pddosin uskottavampi ja synkempi ajankuvaus. Elokuvan nar-
ratiivi ei myoskdan nojaa sarjakuvamaisiin hahmoihin, vaan kasittelee “aikuismaisia” teemoja kuten
yksindisyyttd ja tdyttymitontd rakkautta.

5. Prosessi kansallisesta globaaliin lienee kuitenkin ilmiona yksiselitteisempi ja tutumpi. Ruth Wodak
(2010) esimerkiksi tuo esiin, kuinka yhdysvaltalainen televisio glokalisoituu ja vaikuttaa poliittisiin
narratiiveihin Euroopassa.
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