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1. Johdanto

Cinema is an expansive and far-reaching set of interrelating oppositions: between
filmmaker and subject, film and observer, establishment and avant garde, conservative
purposes and progressive purposes, — — signs and meaning, culture and society, form and
function — — ... a never-ending set of codes and subcodes that raises fundamental questions
about the relationship of life to art, and reality to language (Monaco 2000, 424).

Tassa tutkielmassa tarkastelen néytelméelokuvaa etnologisesta ndkokulmasta, jossa keskioon
nousevat elokuvan kulttuuriset ja sosiaaliset merkitykset. Tutkielman lahtokohtana on ajatus
elokuvasta kulttuurinsa arvoja, valtasuhteita ja rakenteita heijastavana ja uusintavana
teoksena, joka vaikuttaa katsojansa kasityksiin itsestaan ja yhteiskunnasta (ks. esim. Aaltonen
2017, 66; Koivunen 1995, 19-20; Benshoff & Griffin 2006, 2). Né&en siis elokuvan
kulttuurinsa tuotteena ja uskon, ettd elokuvaa kulttuurinsa kontekstissa tarkastelemalla
voidaan tuottaa tietoa téstd kulttuurista. Tutkijana minua kiinnostaakin ennen kaikkea
elokuvan suhde aikakautensa todellisuuteen: se, miten elokuva ilmentéé, toisintaa ja muovaa
kulttuurinsa késityksia maailmasta ja sen ilmidista. Olen kiinnostunut kulttuurista elokuvan

ympérilld ja elokuvasta tdman kulttuurin osana.

Tutkielmani aiheena on naiseuden rakentuminen elokuvassa. Késittelen sitd, miten elokuva
kuvaa naiseutta ja rakentaa ja heijastaa néin aikakautensa naiskuvaa. Suhtaudun sukupuoleen
kulttuurisena ja sosiaalisena konstruktiona, jonka merkitys vaihtelee eri konteksteissa ja joka
rakentuu Kielenkaytossd — elokuva mukaan lukien — ja muussa sosiaalisessa toiminnassa.
Tarkastelen sukupuolen rakentumista apunani representaation késite, jolla viittaan tietyssa
ymparistossa luotuun, mielikuvia tuottavaan kuvaan tai esitykseen jostakin. Tarkasteluni
kohteena ovat siis naiseudesta luodut kuvat, representaatiot. Pyrkimyksenéni ei ole arvioida
representaatioiden laatua tai pohtia niiden todenmukaisuutta, vaan keskittyd mahdollisiin
merkityksiin. Katson representaatioilla olevan vaikutusvaltaa siihen, miten ajattelemme;
elokuvatutkija Anu Koivunen (1995, 25) esittaakin, ettd naiseuden representaatiot vaikuttavat
seka kulttuurin kollektiiviseen naiskuvaan etta yksittdisten naisten kasityksiin itsestdén. Jotta
representaatioiden luonne rakennettuina ja kontekstisidonnaisina kuvina voidaan tiedostaa ja
niiden itsestaanselvyyden vaikutelma kyseenalaistaa, on niihin nahdakseni tarkeda kiinnittaa

huomiota tutkimuksen muodossa.



Aineistoni on valikoitunut edelld kuvattujen ladhtokohtien pohjalta, halusta tarkastella
sukupuolen rakentumista elokuvassa. Sukupuolen representaatiota on nahdakseni mahdollista
tarkastella 1ahes minké tahansa elokuvan tapauksessa, ja talloin elokuvan valinnassa nousee
erityisen keskeiseksi teoksen julkaisukonteksti eli se elokuvaa ymparoiva kulttuuri, josta
tulee elokuvan valinnan myo6té tutkimuksen kohde. Tutkijana minua kiinnostavat erityisesti
elokuvahistoria kulttuurihistorian osana seka kauhugenre — vuosikymmenié vanhan elokuvan
tarjoama mahdollisuus kurkistaa menneeseen aikaan® ja genre taman kurkistuksen
tietynlaiseksi vérittdvana suodattimena. Uskon, ettd menneen ajan tarkastelu auttaa luomaan
hyvan perustan nykyajan ymmarrykselle, kun taas kauhugenred pidan kiinnostavana siksi,
ettd se kertoo jotakin kulttuurinsa peloista, mik& mielestani tuo mielenkiintoisen elementin
sukupuolen rakentumisen tarkasteluun. Minua kiinnostaa pohtia yhtaalta sitd, miten pyrkimys
pelko- tai inhoreaktion herattdmiseen voi ndkyé naiseuden representaatiossa ja toisaalta sité,
miten pelkoa ja inhoa herattavat tekijat vaihtelevat eri Kkulttuureissa. Namé ajatukset
ohjenuoranani olen halunnut valita tutkielmani aineistoksi kauhuelokuvan, jonka

valmistumisesta on kulunut jo joitakin vuosikymmenia.

Aloitin aineistonvalintaprosessin tarkastelemalla minulle jo ennestdén tuttuja kauhuelokuvia
sukupuolen ja julkaisukontekstin ndkdkulmista. Nain péaadyin valitsemaan aineistokseni
vuonna 1920 julkaistun saksalaisen elokuvan Tohtori Caligarin kabinetti (alkup. Das Cabinet
des Dr. Caligari, ohj. Robert Wiene). Paatoksen taustalla vaikutti ajatus siitd, ettd
ensimmadisen maailmansodan jalkeinen Saksa ja sen muuttuvat sukupuoliroolit tarjoaisivat
mielenkiintoisen kontekstin naiseuden representaation tarkasteluun. Toisaalta 1920-luvun
Saksan ajankohtaisuutta tutkimuskohteena lisaa se, ettd mediassa on viime aikoina ahkerasti
pohdittu sitd, missa méaarin 2020-luvun Euroopan tilanne rinnastuu maanosassa sata vuotta
sitten vallinneisiin poliittisiin ja sosiaalisiin ilmapiireihin (ks. esim. Moore 2019). Usein
néissa puheenvuoroissa viitataan juuri sotienvélisen Saksan eli Weimarin poikkeukselliseen
tilanteeseen (ks. esim. Aittokoski 2018). Liséksi pidédn kiinnostavana sitd, ettd Tohtori
Caligarin kabinetti on yksi aikakautensa tunnetuimpia elokuvia, joka saa yh& nékyvyytta niin
elokuva-alan opetuksessa kuin elokuvateattereissakin (ks. Hansen-Miller 2011, 61-62).
Elokuvan suosio ei tunnu sammuvan, vaikka alkuperdisestd julkaisusta on kulunut jo ldhes

sata vuotta, mikd on n&hdakseni mielenkiintoista representaation kannalta. Voidaan

! Tata kuvaa erityisen osuvasti kansatieteilija Tytti Steel (2013, 45) esittaessaan fiktiivisen elokuvan kertovan
my0s todellisuudesta: hdnen mukaansa esimerkiksi Thmemaa Oz dokumentoi Judy Garlandin nayttelijantyéta
vuoden 1939 tietdmilla.



esimerkiksi pohtia, onko elokuvan tavalla representoida maailmaa yhteys sen suosioon —
kysyd, voiko elokuvan jatkuva suosio perustua osaltaan siihen, ettd se kuvaa maailman

tietynlaisena.

Koska tutkielmani aiheena on naiseuden representoituminen, kiinnitdn huomioni padasiassa
Tohtori Caligarin  kabinetin  naishahmoihin. Pohdin esimerkiksi sitd, millaisesta
nékokulmasta heitd kuvataan, miltd he néyttdvat, mitd he puhuvat, miten he kayttaytyvét,
mitd he tekevét, miten heistd puhutaan ja miten muut hahmot kohtelevat heitd. Sitomalla
tekemani  huomiot 1920-luvun saksalaisen yhteiskunnan ja kauhuelokuvagenren
konteksteihin pyrin selvittdmaan, miten elokuva representoi naiseutta ja miten elokuvan
representoima naiseus heijastaa ja rakentaa naiseutta kauhuelokuvassa ja 1920-luvun
saksalaisessa yhteiskunnassa. Tavoitteenani on siis luoda kuva siitd, miten naiseus
representoituu elokuvassa suhteessa aikalaiskontekstiin ja genreen. Sivuan analyysissani
my6s elokuvan mieshahmoja, silla myds heilla on osansa naiseuden representoitumisessa.
Tutkielman rajallisen pituuden huomioiden en kuitenkaan voi keskittyd mieshahmoihin yht&
tarkasti kuin naishahmoihin, ja ndin ollen mieshahmot ja heiddn roolinsa jaavét

tutkielmassani lahinnéd naishahmojen vertauskohdiksi.

Analyysissani naiseus sitoutuu tiiviisti toiseuden kasitteeseen. Tarkastellessani sukupuolta
kulttuurisena konstruktiona katson, ettd naiseus on usein konstruoitu toiseudeksi miehuuden
eli normaaliuden rinnalla. Koska nainen eroaa vallalla olevasta normista miesvaltaisessa ja
miesten tarpeiden pohjalta luodussa yhteiskunnassa, hdnet asemoidaan Toiseksi, objektiksi
miehen subjektille; miehen edustaessa ihmisyyttd nainen edustaa sukupuoltaan (Wood 2002,
27; Beauvoir 2009, 273-278). Historiallisesti tdmd on merkinnyt naisen asettamista
alisteiseen asemaan, jossa hanella ei ole ollut samoja mahdollisuuksia kuin miehell4?.
Kéytdnnon seurauksiin ovat lukeutuneet naisten vaheksyminen, heiddn itsendisyytensa
kieltdminen ja ihmisoikeuksiensa polkeminen. (ks. esim. Beauvoir 2009.) Filosofi Simone de
Beauvoirin (2009, 277-278) mukaan tdmd Toiseksi tekeminen tapahtuu pitkalti
representaatioissa. N&hdékseni naisen toiseuttaminen yhdistddkin 1920-luvun saksalaista
kulttuuria ja kauhugenred ndyttdytyen molempien tavassa representoida naiseutta.

Sotienvalisen Saksan elokuvissa naiseuden representaatioissa nakyy usein monien kokema

2 Tassa on tarkeda huomioida intersektionaalinen nakokulma ja todeta, ettei jokainen nainen ole ollut alisteisessa
asemassa jokaiseen mieheen nahden, silla asemaan ovat vaikuttaneet sukupuolen lisaksi esimerkiksi
yhteiskuntaluokka ja etnisyys.



pelko aikakauden muuttuvista sukupuolirooleista, uudenlaisesta naiseudesta (Ankum 1997, 6;
Hans 2014, 2), kun taas kauhuelokuvissa nainen usein joko edustaa toiseutta mieskatsojaa
pelottavan naishirvion muodossa (Creed 1993, 7; Wood 2002, 28) tai rinnastuu toiseutta
edustavaan hirviohahmoon (Williams 2015, 21-22). Né&en kauhuelokuvan erddnlaisena
valineend Toisen ja sen aiheuttaman pelon kasittelyyn; on esitetty, ettd kauhuelokuva on seka
keskeinen toiseuden visualisoinnin véline (Lowenstein 2015, 521) etté turvallinen ymparisto

pelon kohtaamiseen ja ymmaértamiseen (Kawin 2012, 3).

Tassa luvussa olen kasitellyt tutkielmani taustaa ja tutkimusongelmia seka sen keskeisimpia
lahtokohtia. Luvussa kaksi luon laajemman katsauksen etnologiseen elokuvatutkimukseen:
pohdin elokuvan kulttuurista merkitystd, tarkastelen representaation kasitettd ja esittelen
tutkimusmenetelmanani toimivan diskurssianalyysin. Luku kolme puolestaan kasittelee
tutkimusaineistoa ja siitd kéaytyjd keskusteluja. Luvussa neljd ja viisi avaan aineiston
kontekstia: luvussa nelja kuvataan saksalaista yhteiskuntaa elokuvan julkaisun aikaan ja
luvussa viisi tarkastellaan kauhuelokuvaa ja sen tutkimusta. Luku kuusi sisaltdd aineiston
analyysin, ja luku seitseman paattad tutkielman analyysissa tehtyjen havaintojen ja niiden

merkityksen tarkempaan pohdintaan.

2. Etnologinen ndkdkulma naytelmé&elokuvan tutkimukseen

2.1. Elokuvan kulttuurinen merkitys

On ilmeistd, ettei mikdan elokuva synny tyhjiossé: kameran takana on aina ihminen, joka
paattaa siitd, mitd kuvataan — ja miten — ja mité jatetdan kuvan ulkopuolelle. Lopputuloksena
on tietystd ndkokulmasta kuvattu teos, joka kuvaa yhdenlaista todellisuutta lukuisien muiden
todellisuuksien joukossa samalla heijastaen ja yll&pitden kulttuurinsa arvoja. Normien,
esityskonventioiden ja tiettyjen elokuvateknisten keinojen, kuten kuvauksen, rajauksen ja
leikkauksen avulla elokuva tuottaa kuvia ihmisistd ja asioista (Paasonen 2010, 41). Se
esimerkiksi asettaa eri sukupuolia ja niiden edustajia tiettyihin rooleihin ja tuottaa ndin
jatkuvasti erilaisia tapoja naisena tai miehend olemiseen (Rossi 2003, 19). Elokuva onkin
yhteydesséd katsojan ymmarrykseen sukupuolesta, seksuaalisuudesta, historiasta ja



identiteetistd (Benshoff & Griffin 2006, 2). Elokuvatutkija Richard Dyer (2002, 1) jopa
esittad, ettd kulttuuriset esitykset eri ihmisryhmistd vaikuttavat suoraan siihen, miten néaita
ryhmid kohdellaan: se, miten ndemme toiset, vaikuttaa tapaamme kohdella heitd — ja

toisinpain.

Dokumentaristi Jouko Aaltonen (2017, 66) toteaa kaiken elokuvan — myds fiktiivisen —
olevan antropologista, sill4 elokuva on aina jonkin kulttuurin tuote, joka heijastaa t&man
kulttuurin arvoja, valtasuhteita ja rakenteita. Antropologialle elokuva onkin hedelmallinen
tutkimuskohde (Aaltonen 2017, 66), joskaan sitd ei vield taysin hyddynnetd kaikissa
muodoissaan. Vaikka visuaalinen antropologia kéyttda ahkerasti aineistonaan ja
menetelmandan etnografista elokuvaa ja valokuvaa, on fiktiivisen ndytelméelokuvan
kayttdaminen aineistona etnologian ja antropologian kentill4d toistaiseksi huomattavasti
harvinaisempaa. Satamaa elokuva-aineiston avulla tutkinut Tytti Steel (2013, 42) toteaa, etta
elokuvan referoiminen on hankalaa, mik& johtaa usein siihen, ettd tutkija valitsee
aineistokseen vdhemman ty06l&én tekstiaineiston. Etnologinen nadytelmdelokuvan tutkimus
edustaakin toistaiseksi padasiassa reseptiotutkimusta, joka keskittyy tarkastelemaan itse
elokuvan sijaan sen vastaanottoa ja sen saamia merkityksia (Steel 2005, 237). Steel (2013,
42) nostaa kuitenkin esiin sosiaaliantropologi Sarah Pinkin (2007, 6-7) nakemyksen, jonka
mukaan visuaalisessa tutkimuksessa tulisi luopua objektiivisen tutkimuksen periaatteesta ja
kayttad kuvia tekstien rinnalla tasavertaisena aineistona sen ollessa mahdollista. Pink (2007,
6), joka nédkee tekstiaineistojen saavuttaneen tutkimuksessa jopa jonkinlaisen ylivertaisen
aseman, peraankuuluttaa monipuolisempaa erityyppisten aineistojen hyddyntamista: vaikka
visuaalisten aineistojen ei hanen mukaansa tule viedd tekstiaineistojen paikkaa, tulisi
molempia aineistotyyppejéd arvostaa keskenddn tasavertaisina tutkimuksen tekemisen
valineind (Pink 2007, 6). Tutkimuksen keskioon tulisikin sijoittaa erilaisten elementtien,
kuten tekstien ja kuvien, nivoutuminen yhteen ihmisten arkieldmassa (Pink 2007, 6—7 Steelin
2013, 42 mukaan).

Koska ndytelméelokuva on etnologisessa tutkimuksessa epéatyypillinen aineisto, jonka
analyysi on melko tyolastd, valikoituu se etnologin aineistoksi usein nimenomaan tutkijan
omasta intohimosta elokuvaa kohtaan. Mieltymys tiettyd aineistotyyppid kohtaan ei
kuitenkaan voi olla ainoa syy aineiston valintaan, vaan aineiston tulee tietenkin olla
tutkimuksen kannalta relevantti ja kyeta tarjoamaan jotakin tutkittavaan ilmigon liittyvaa. Itse
olen kiinnostunut ennen kaikkea elokuvan yhteiskunnallisesta ja kulttuurisesta merkityksesta
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ja nden, ettd elokuvan rakentamien representaatioiden tarkastelu on etnologisesta
nakokulmasta mielekéstd. Elokuvia on tutkittu esimerkiksi mentaliteettien eli kulttuuria
leimaavien kokemusten ja tiedon jasentdmistapojen nakokulmasta, silla elokuvan on katsottu
ilmaisevan aikansa kollektiivista ajattelua muita kulttuurituotteita paremmin (Steel 2013, 42).
Né&hdakseni taméa kertoo jotakin siitd, millaista tietoa elokuvia tutkimalla voidaan tuottaa —
uskon, ettd fiktiivisella elokuvalla on paljon annettavaa etnologiselle tutkijalle, joka on

kiinnostunut representaatioista ja niiden rakentamista kulttuurisista merkityksista.

2.2. Representaatio mielikuvien luojana

Tarkastelen siis elokuvaa representaation eli (uudelleen)esittamisen ké&sitteen kautta. N&en
representoimisen mediatutkija Susanna Paasosen (2010, 40-41) kuvaamana aktiivisena
mielikuvia tuottavana ja ajatustapoihin vaikuttavana prosessina, joka symboloi, tuottaa,
edustaa ja esittdd ihmisid ja asioita tietyssd valossa asettaen namé erilaisiin rooleihin.
Representoiminen tapahtuu erilaisten merkitysjarjestelmien, kuten kielen, kautta sitoutuen
aina tiettyyn yhteiskunnalliseen ja historialliseen kontekstiin. Silld on aina my0s
seurauksensa: se, miten asioita kuvataan, vaikuttaa siihen, miten niista ajatellaan. (Mantynen
ja Pietikainen 2009, 56-57.) Esimerkiksi naiseutta representoidaan lukuisin eri tavoin eri
aikakausien, genrejen ja kulttuuripiirien elokuvissa, jolloin kukin elokuva edustaa ja tuottaa
oman aikalaistodellisuutensa nékemystd naiseudesta (Koivunen 1995, 28). On kuitenkin
huomioitava, ettei representaation rakentuminen tapahdu yksisuuntaisesti lahettdjalta
vastaanottajalle, vaan jokainen representaation vastaanottaja tulkitsee nédkemadnsa omasta
nékodkulmastaan suhteuttaen sitd aiempiin tietoihinsa (Paasonen 2010, 42). Representaatio on
siis hyvin kontekstisidonnainen kuva, jonka rakentumiseen ja tulkintaan vaikuttavat niin

kielenkayton konteksti kuin vastaanottajakin.

Representaation kasitettd on hyddynnetty laajasti tutkittaessa kulttuuristen merkkien
merkityksid ja vaikutuksia eli erilaisten kuvien rakentumista, kiertdmista ja roolia
yhteiskunnissa (Paasonen 2010, 40). Feministisen teorian parissa representaatiota tarkasteleva
tutkimus on ollut suosittua 1970-luvulta saakka. Feministinen tutkimus nakee representaatiot
poliittisina: tavalla, jolla naisia esitetd&n, katsotaan olevan vaikutusta seka kulttuuriselle

naiskuvalle ettd yksittdisen naisen omakuvalle. (Koivunen 1995, 25.) 1970-luvun



feministiselle representaatiotutkimukselle oli tyypillistd valtavirran stereotyyppisind ja
yksipuoleisina pidettyjen naiskuvien kritisointi ja niiden tarkastelu osana naisia alistavaa
sukupuoli-ideologiaa (Koivunen 1995, 25; Paasonen 2010, 43). My6hempi tutkimus on
kuitenkin kritisoinut tatd nakokulmaa, joka pyrkii asettamaan yhdenlaisen representaation
toisen ylapuolelle (Koivunen 1995, 24). Kuten mediatutkija Susanna Paasonen (2010, 44)
toteaa, on representaatiota vaaranlaiseksi vaitettdessa pystyttdvd myds osoittamaan jokin
toinen representaatio titd oikeammaksi, mikd puolestaan johtaa siihen, ettd “oikea naiseus”
tulee pystyd méarittelemaan. Tallainen naiseuden olemuksen yksipuoleinen méarittely taas

uhkaa naisten kategorian sisédistda moninaisuutta (Paasonen 2010, 45).

Representaatioita tarkasteltaessa onkin ongelmallista keskittyd vain vertailemaan “hyvid” ja
“huonoja” representaatioita. Sen lisdksi, ettd arvottava lahtokohta yksinkertaistaa naiseuden
kokemusta, jattdd se myOs huomiotta representaation vastaanottajan roolin. Elokuvatutkija
Teresa de Lauretis (1984, 38) esittad, ettd hyvistd ja huonoista representaatioista puhuttaessa
on mukana oletus siit4, ettd kuvat ikdan kuin imeytyvat suoraan katsojaan esityksen
kontekstista ja katsojasta itsestddn riippumatta. Talléin kuvat siis ndhd&an itsessadn
valittémasti luettavina ja merkityksellisind ja katsojat historiasta ja ymparistdstdan
irtautuneina vastaanottimina (de Lauretis 1984, 38). De Lauretis (1984, 39) ehdottaakin, etta
kuvia tulisi tarkastella ennen kaikkea mahdollisten ristiriitojen — sekd subjektiivisten etta
sosiaalisten — tuottajina. Talloin keskitytddn tarkastelemaan ensinnékin sitd, miten kuvat
naytolla tuottavat kuvitelmia ja ilmaisevat merkityksid, ja toiseksi sité prosessia, jossa katsoja
nékee kuvan ja luo sille merkityksen. Tarkastelussa tulee huomioida myos historiallinen
konteksti eli muun muassa sosiaaliset diskurssit, genrerajoitukset, yleison odotukset seka
tiedostamaton merkityksen tuottaminen. (de Lauretis 1984, 39.) Representaation laatua
keskeisemmaksi kysymykseksi tulisi siis nostaa pohdinta siitd, miksi kuva saa tietyn katsojan

silmissé tietynlaisen merkityksen.

2.3. Diskurssianalyysi ja tutkimusprosessi

Tassd  tutkielmassa representaatiota  tarkastellaan diskurssianalyysin avulla.
Diskurssianalyysin lahtokohtana on ajatus kielenk&yttsta sosiaalisena toimintana, joka seka
kuvaa ettd rakentaa todellisuutta (Méantynen & Pietikdinen 2009, 51; Jokinen, Juhila &
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Suoninen 2016, 47). Menetelmén keskidssa on diskurssin kasite, jonka nden sosiologi Stuart
Hallin (1999, 98, 105) mukaan representoimisen tapana, Kielenkdyttond, jossa jokin asia
esitetdén tietystda nakokulmasta kasin. Diskurssi on siis jonkin asian kuvaamista tai
merkityksellistdmisté tietyn kehyksen sisélld: se kuvaa maailmaa hierarkkisesti nostamalla
jotakin esiin ja jattamalla jotakin sivuun rakentaen néin kielenkdyton kohteesta tietynlaista
representaatiota (Jokinen et al. 2016, 47-48; Mantynen & Pietikdinen 2009, 53-55).
Diskurssi kattaa aina vain osan kokonaisuudesta, eika yksi diskurssi néin ollen voi olla toista
todempi. Diskurssien tarkastelussa keskeisemp&d on siis tarkastella niiden merkityksia ja
seurauksia kuin arvioida todenmukaisuutta. (Hall 1999, 101-102.) Diskurssianalyysin avulla
pyritdankin tarkastelemaan ja kuvaamaan kielenkdytdssa tapahtuvaa sosiaalisen todellisuuden
rakentumista (Jokinen et al. 2016, 26-28) eli sitd, miten arjessa rakennetaan merkityksia
sosiaalisesti ja kielellisesti toimimalla (Mantynen & Pietikdinen 2009, 140).

Vaikka diskurssianalyysin  kohteena on kielenkayttd, eivat mahdollisuudet sen
hyddyntdmiseen rajoitu ainoastaan Kirjoitetun ja puhutun kielen tutkimukseen, silla
kielenkdytoksi voidaan lukea kaikenlainen merkityksid tuottava toiminta (Suoninen 2016,
51). Hall (1999, 99) esittaékin, ettd kaikilla sosiaalisilla kaytannoilla on diskursiivinen
ulottuvuus. Néin ollen myos elokuvaa on mahdollista tutkia diskurssianalyysin avulla. Kun
elokuvaa tarkastellaan diskurssianalyysin nékokulmasta, keskitytddn usein tarkastelemaan
padasiassa elokuvan verbaalista siséltod eli esimerkiksi hahmojen valista dialogia tai kertojan
puhetta. Tallaista tutkimusta on kuitenkin Kritisoitu siitd, etta se keskittyy ainoastaan yhteen
tekstin osa-alueeseen jattden huomiotta esimerkiksi visuaalisen sisallon, joka yhta lailla
osallistuu merkitysten valittdmiseen (Machin & Mayr 2012, 1). Kielitieteilijat Gunther Kress
ja Theo van Leeuwen (2002, 47) esittavéatkin, ettd visuaaliset rakenteet sisaltavat muodollisen
ulottuvuuden eli kuvan pinnan lisdksi aina myds semanttisen merkitysulottuvuuden. Tama
ulottuvuus sitoutuu suoraan niiden sosiaalisten instituutioiden intresseihin, joiden piirissa
kuvia tuotetaan ja luetaan; kuvat ovat aina ideologisesti vérittyneitd (Kress & Leeuwen 2002,
47). Elokuva siis luo merkityksid seka verbaalisen ettd visuaalisen sisdltonsé kautta, ja
n&hdékseni hedelmallisin l&hestymistapa on tutkia néaitd siséltdja yhdessé sen sijaan, ettd

keskityttaisiin tarkastelemaan ainoastaan toista.

Etnologisessa ja antropologisessa tutkimuksessa diskurssianalyysi on melko yleinen
tutkimusmenetelm&. Etnologis-antropologisen diskurssianalyysin kiinnostuksen kohteina ovat
erityisesti kielenk&yton konteksti ja sen saamat merkitykset, ei niinkaan itse kieli. Naisten
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pukeutumista diskurssianalyysin keinoin tutkinut etnologi Arja Turunen (2011, 73) esittaékin,
ettd yhteiskuntatieteellisessa diskurssintutkimuksessa keskeistda on diskurssien sosiaalinen
luonne. Téalloin tarkastellaan todellisuutta representoivaa kielenkéyttod kontekstissaan, jolloin
tutkimuksen kohteiksi nousevat ennen kaikkea kielen kuvaamat ilmiot (Turunen 2011, 73).
Samaa nakemystd noudattaa myds Steel (2005, 239, 243), joka pitédd diskurssianalyysin
etnologisesti mielenkiintoisimpana osana aineiston “kolmannen tason” eli kulttuurisen
kontekstin analyysia. Tall4 han viittaa Jokisen, Juhilan ja Suonisen (1993, 32 Steelin 2005,
239 mukaan) kuvaamaan prosessiin, jossa aineistosta etsitdan sellaisia sisalt6ja, joiden
tulkinta edellyttaa aineiston julkaisukontekstin — sen kulttuuristen tapojen, stereotypioiden ja
yhteiskunnallisen ilmapiirin — tuntemusta. Aineistoa ei siis tarkastella kontekstista irrallaan,
vaan se kiinnitetd&n laajempaan kulttuuriseen kokonaisuuteen, jolloin siitd voidaan hahmottaa

laajemmalti julkaisukontekstissa vaikuttaneita ilmidita.

Oman diskurssianalyysini lahtékohtana on juuri edella kuvattu kielenkéyton kontekstia
painottava ndkokulma. Tama merkitsee sitd, ettd huomioin analyysissani Jokisen, Juhilan ja
Suonisen (2016, 40) reunaehdoiksi kutsuman kontekstin eli aineiston tuotantoon vaikuttaneet
ja tulkintaa ohjailevat seikat, joista keskityn erityisesti elokuvan genreen ja
julkaisuajankohtaan. Tassd mukailen kielitieteilija Norman Faircloughin (1997, 77) ajatusta
diskurssijarjestyksista eli tavanomaisten kielenkayttGtapojen verkostoista.
Diskurssijarjestykset rakentuvat diskursseista ja genreistd, jolloin diskurssi edustaa
representoivaa kieltd ja genre tiettyyn kaytantéon yhdistettavaa kielenkéayttéd (Fairclough
1997, 77-78). Tarkastelen siis elokuvaa kauhugenren edustajana ja pyrin huomioimaan
genren konventiot ja niiden roolin representaation rakentumisessa. Toisen puolen
reunaehdoista muodostaa tutkielmassani elokuvan julkaisuajankohta, silla tarkastelen
elokuvan representoimaa naiseutta 1920-luvun alun Saksan ndkokulmasta. Tavoitteenani
tdssa on irrallisten huomioiden tekemisen sijaan kiinnittdd havaintoni siihen ymparistéon,

jossa kielenkéytt6 on tapahtunut ja pohtia, mité ne tdssa kontekstissa voivat merkita.

Analyysissani keskityn elokuvan visuaaliseen ja tekstuaaliseen sisaltoon ja jatan tietoisesti
tarkasteluni ulkopuolelle elokuvan musiikin. Tiedostan, ettd musiikilla on oma keskeinen
roolinsa representaation rakentumisessa, mutta tutkielmani rajallisen laajuuden sek& oman
mielenkiintoni ja osaamiseni pohjalta olen paatynyt tahén ratkaisuun. Yksi keskeinen tekija
paatoksen taustalla on myds se, ettei Tohtori Caligarin kabinetilla mykkéaelokuvalle
tyypilliseen tapaan ole omaa vakiintunutta musiikkiraitaa, vaan sité on historiallisesti esitetty
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useiden erilaisten savellysten tahdittamana (Palbicki 2019, 1-2). Elokuvaan yhdistetty
musiikki ~ on  vaihdellut esitystilanteen mukaan — esimerkiksi  Yhdysvaltojen
alkuperdisesityksen musiikki poikkesi aiemmin Saksassa esitetystd (Hubbert 2005, 65) — eika
mit&én yksittaista musiikkiraitaa voi néin ollen pitdd keskeisend osana elokuvaa; keskeista on
ainoastaan se, ettd elokuvalla on jonkinlainen musiikki. Koska oman dvd-kopioni musiikki
voi poiketa jonkin toisen kopion musiikista, sitoisi kyseisen musiikkiraidan tarkastelu
analyysini kasittelemdan ennen kaikkea yhta tiettyé versiota elokuvasta. Jattamalla musiikin
tarkasteluni ulkopuolelle analyysista tulee siis ik&an kuin vdhemman tiettyyn kopioon

rajoittunut, vaikka siita jaa samalla puuttumaan musiikin representaatioon tuoma lisa.

Diskurssianalyysissa el pyritdkddn saavuttamaan kaiken Kkattavaa, tyhjentavaa
tutkimustulosta, vaan tavoitteena on kertoa kielestd ja maailmasta jotakin oleellista
(Méntynen & Pietikdinen 2009, 160, 163-164). Tamankaan tutkielman tarkoitus ei siis ole
esittdd elokuvasta aukottomia tulkintoja tai jonkinlaista objektiivista totuutta, vaan tarkastella
aineistoa erilaisista ndkokulmista tavalla, jota elokuvatutkija Anu Koivunen (2006, 86)
kutsuu tekstin outouttamiseksi eli ilmeisyyden ja helppouden vaikutelman rikkomiseksi.
Tarkastelemalla elokuvaa mahdollisimman systemaattisesti pyrin nostamaan monipuolisesti
esille erilaisia mahdollisia merkityksid, jotka voivat myos lomittua keskenaan tai muodostaa
ristiriitoja. Tulkintani muodostuvat aineiston ja teoreettisen viitekehyksen pohjalta eivatké ole
ennalta méaréattyja. Lisaksi on syytd huomioida, ettd diskurssi on aina ennen kaikkea tutkijan
pienista erillisistd osasista hahmottelema kokonaisuus, ei jokin aineistosta poimittava valmis
teema (Suoninen 2016, 53). Siispd myos tassa tutkielmassa esiin nostetut diskurssit ovat
syntyneet tietyista tutkimuksellisista lahtokohdista, enka vaitd niiden edustavan ainoaa
mahdollista tulkintaa Tohtori Caligarin kabinetista ja sen representoimasta naiseudesta.

3. Elokuva-aineisto: Tohtori Caligarin kabinetti

Tutkielmani aineistona toimii Robert Wienen ohjaama elokuva Tohtori Caligarin kabinetti
(Das Cabinet des Dr. Caligari, Saksa 1920). Elokuva kertoo kuvitteellisessa saksalaisessa
kaupungissa tapahtuvista murhista ja se on saanut innoituksensa kasikirjoittajiensa Carl

Mayerin ja Hans Janowitzin kokemuksista ensimmaisessd maailmansodassa. Kasikirjoitus
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valmistui pian sodan paatyttyd, ja elokuvan tuotanto alkoi vuoden 1919 lopulla tuotantoyhtio
Declan johtajan Eric Pommerin ja tuotantopaallikké Rudolf Meinertin johdolla jatkuen
vuoden 1920 alkuun saakka. (Budd 1990, 8.) Ensi-iltansa Tohtori Caligarin kabinetti sai
mittavan ~ markkinointikampanjan  jadlkeen  Berliinin  hulppeassa = Marmorhaus-
elokuvateatterissa helmikuussa 1920. Yhdysvalloissa se julkaistiin seuraavan vuoden
huhtikuussa ennétysyleisoille. (Budd 1990, 53-56.) Kiriitikoiden vastaanotto oli seké
Saksassa ettd Yhdysvalloissa padosin positiivinen: elokuvaa pidettiin taysin uudenlaisena
modernina taideteoksena, joka lupasi menestyksekasta tulevaisuutta elokuvalle taidemuotona
(Budd 1990, 54, 81; Hansen-Miller 2011, 52).

Nykyaan Caligaria® voidaan perustellusti kutsua elokuvahistorian merkkiteokseksi. Se on
yksi maailman ensimmaisia kauhuelokuvia — ellei jopa ensimmaéinen, kuten kriitikko Roger
Ebert (2009) esittdd — ja samalla taide-elokuvan ja ekspressionistisesta taidesuuntauksesta
vaikutteita saaneen ekspressionistisen elokuvan pioneeri (Hansen-Miller 2011, 52; Kawin
2012, 21; Thompson & Bordwell 2010, 95-95). Caligari on inspiroinut monia jalkeensa
tulleita elokuvia: julkaisunsa jalkeen se synnytti ekspressionistisen, psyykkisia ilmidita
tarkastelevan elokuvan aallon (Murray 1990, 27 Hansen-Millerin 2011, 53 mukaan) ja aloitti
aikakauden, jota voidaan pitdd kauhuelokuvan ensimmaisend suuruudenaikana (ks.
Schepelern 1986, 27). Samalla Tohtori Caligarin kabinetti on auttanut kasvattamaan suurten
kansainvélisten yleisdjen arvostusta saksalaista elokuvakulttuuria kohtaan (Robinson 1997, 1
Hansen-Millerin 2011, 55 mukaan). Elokuvahistorioitsija Peter von Bagh (1975, 72)
luonnehtiikin ~ Caligaria  lahtolaukaukseksi, joka teki saksalaisesta elokuvasta

maailmankuulun”.

Vaikka Tohtori Caligarin kabinetti on sittemmin ainakin osittain menettdnyt paikkansa
suuren yleison tietoisuudessa, pidetddn sité edelleen merkittavana niissa piireissa, joissa sen
olemassaolosta tiedetddn — siis esimerkiksi elokuvahistorioitsijoiden ja kauhuelokuvafanien
keskuudessa. lastddn huolimatta Caligaria esitetddn yhd edelleen elokuvateattereissa ja
elokuvakerhoissa, ja aina toisinaan se myo6s julkaistaan uudelleen dvd-tallenteena erilaisissa
kokoelmissa. (Hansen-Miller 2011, 61-62.) Jotakin Caligarin kestosuosiosta kertonee myds
se, ettd elokuva péési osaksi yhdysvaltalaista remake-kulttuuria l&hes vuosisata alkuperéisen

julkaisunsa jélkeen: vuonna 2005 julkaistiin uusintaversio The Cabinet of Dr. Caligari (ohj.

3 Lyhennan tissa elokuvan nimen muotoon Caligari. Talloin kursivoitu Caligari viittaa itse elokuvaan,
kursivoimaton taas tohtori Caligarin hahmoon.
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David Lee Fisher), joka on varsin tarkka toisinto alkuperdisestda elokuvasta. Nama uudet
esitykset ja versiot tekevat Caligarista jatkuvasti relevantin, pitavat ylla sen tarinaa ja

merkityksellisyytta esitellen sen aina uusille katsojasukupolville.

Jatkuva pinnalla pysyminen tekee Caligarista ja sen tarinasta erityisen mielenkiintoisen
tutkimusaineiston. Elokuva on onnistunut séilymaan kahdella tasolla: se on seké edelleen
relevantti yleisoille ettd ylipadansé fyysisesti olemassa sata vuotta alkuperéisen julkaisunsa
jalkeen — se on siis selvinnyt menestyksekkaasti aikakaudesta, jona lukuisat muut elokuvat
ovat tuhoutuneet tai kadonneet. Sotienvalisen Saksan naiskuvia tutkinut Anjeana Hans (2014,
10) esittaakin, ettd aikakauden elokuvien tutkimusta rajoittaa merkittavasti se, ettd suuri osa
elokuvista on tuhoutunut tai vaikeasti saavutettavissa. Caligari ei siis ole valikoitunut
tutkielmani aineistoksi yksinomaan siksi, ettd olen katsonut sen parhaaksi mahdolliseksi
vaihtoehdoksi, vaan ennen kaikkea siksi, ettd se on olemassa ja vieldpd helposti
saavutettavissa. Olisin ollut kiinnostunut tarkastelemaan Caligarin rinnalla toista Robert
Wienen ohjaamaa, Carl Mayerin kasikirjoittamaa ja vuonna 1920 julkaistua kauhuelokuvaa
Genuine, jonka padhenkild on naispuolinen vampyyri, mutta elokuvan alkuperdisestad 88-
minuuttisesta  versiosta on sailynyt vain 44-minuuttinen versio, joka sekin on
suomalaistutkijalle vaikeasti saavutettavissa. Vaikka Genuine ja sen naispuolinen paahenkild
vaikuttavat tarjoavan jopa mielenkiintoisemman lahtokohdan naiseuden representaation
tarkasteluun kuin Caligari, on jalkimmaiselld puolellaan sdilyminen ja keskeinen rooli
elokuvahistoriassa. On vaikeaa sanoa, onko Caligari séilynyt merkityksellisyytenséd ansiosta
vai onko sen merkityksellisyys rakentunut sailymisen ansiosta, mutta molemmat seikat ovat
joka tapauksessa mielenkiintoisia representaation tarkastelun kannalta. Elokuvan suosion ja
sdilymisen taustalla on epdilematta lukuisia seikkoja, ja yksi ndistda voi mahdollisesti olla

Caligarin ainutlaatuinen tapa representoida maailmaa ja sen ilmidita.

Tassa tutkielmassa kayttdmani kopio Tohtori Caligarin kabinetista on Iso-Britanniassa ja
Irlannissa vuonna 2014 osana Eureka Entertainmentin The Masters of Cinema -sarjaa
julkaistu dvd-restauraatio. Kopio sisaltdd sekd alkuperdiset saksankieliset valitekstit ettd
niiden englanninkielisen tekstityksen, joista analyysissani hyddynnan ensisijaisesti
alkuperaisia saksankielisia tekstejd. Englanninkielinen tekstitys puolestaan toimii l&hinna
omien tulkintojeni vertailukohtana. Suomen markkinoille suunnattua tai suomeksi tekstitettya

versiota elokuvasta ei tutkielman tekohetkella ole saatavilla.
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3.1. Elokuvan juoni

Tassa alaluvussa kéyn Tohtori Caligarin kabinetin juonen kaikkine kadnteineen Iapi varsin
yksityiskohtaisesti. Katson tamén aiheelliseksi, silla tutkielmani on ennen Kkaikkea
etnologinen, eikd kyseinen elokuva ole etnologian piirissa tyypillinen ja tunnettu
tutkimusaineisto samalla tavoin kuin elokuvahistorian tutkimuksessa. Uskon, ettd elokuvan
juonen ymmartaminen edesauttaa oman analyysini ymmartamista ja pyrin siihen, ettei lukijan
valttamatta tarvitse katsoa elokuvaa ymmartdékseen esittdmiani tulkintoja, vaikka tdma

tietenkin olisi suotavaa.

Tohtori Caligarin kabinetti kertoo kuvitteellisessa saksalaisessa Holstenwallin kaupungissa
tapahtuvista murhista ja niiden keskidon sijoittuvista ihmisistd tutkaillen samalla
todellisuuden ja ihmismielen rajoja. Juoni rakentuu kahdella tasolla, joista ensimmaéinen,
elokuvan kehyskertomus, alkaa puiston penkiltd. Siella nuori mies Francis (Friedrich Feher)
istuu kuuntelemassa vanhemman miehen (Hans Lanser-Ludolff) kertomusta siitd, kuinka
henkiolennot ovat ajaneet tdmén pois perheensd luota. Juuri miehen péastya kertomuksensa
loppuun paikalle vaeltaa poissaolevan nakdinen nuori nainen (Lil Dagover), jonka Francis
vélittdmasti tunnistaa kihlatukseen Janeksi. Aavemainen hahmo kuitenkin vaeltaa miesten
ohitse kiinnittdmattd heihin lainkaan huomiota. Naisen poistuttua paikalta Francis alkaa
kertoa vanhalle miehelle koettelemuksista, joita h&n ja Jane ovat hiljattain joutuneet
kokemaan; siirrymme takaumaan, joka muodostaa juonen toisen tason ja elokuvan

paanarratiivin.

Vuosittaiset markkinat ovat saapumassa Francisin  kotikaupunkiin  Holstenwalliin.
Kertojamme paras ystdvd Alan (Hans Heinrich von Twardowski) nékee tapahtuman
mainoksen matkallaan Francisin luo ja ehdottaa perille pé&astydén ystavalleen vierailua
markkinoilla. Samaan aikaan kaupungin vield toistaiseksi tyhjassd keskustassa vaeltaa
harmaantunut silinteripdinen mies: salaperéinen tohtori Caligari (Werner Krauss). Han yrittaa
hankkia huonotuuliselta kaupungin virkamiehelté lupaa esittdd markkinoilla show’taan, jonka
tdhti on 23-vuotias Cesare (Conrad Veidt), nuori mies, joka on viettdnyt koko eldmansa
unessa. Virkailijan reaktio pyynt6on on kuitenkin huvittuneen epauskoinen, ja Caligari joutuu
poistumaan paikalta pettyneend. Vastoinkdyminen ei kuitenkaan lannista hantd, ja

markkinoiden ensimmadisen péivan saapuessa Caligari on kuin onkin saanut hankittua

16



tapahtumapaikalle oman telttansa, Caligarin kabinetin, jonka edessé han mainostaa esitystaan

raivokkaasti.

Seuraavana yond Holstenwallissa tapahtuu kummia: kaupungin virkamies I0ytyy aamulla
sangystaan murhattuna. Kaupunkilaisten elaméaan mysteeri ei kuitenkaan vaikuta, ja poliisien
tutkiessa murhaa vuosimarkkinat saavat jatkua. Caligarin vimmainen mainonta on lopulta
tuottanut tulosta: h&nen esityksensé kerda suuren yleison, johon lukeutuvat myds Francis ja
Alan. Show alkaa, kun Caligari herattdd unissakdvelija Cesaren puolivalveiseen tilaan
kehottaen yleisda kyseleméaén talta tulevaisuudesta. Esityksestd silminndhden kiihtynyt Alan
esittdd Cesarelle suuren kysymyksen: ”Kuinka kauan mind eldn?” Tah&n totinen Cesare
vastaa: ”Aamunkoittoon.” Ennustus tyrmistyttdd niin Alanin kuin Francisinkin, ja miehet
poistuvat kabinetista jarkyttyneind. Kotimatkallaan he kohtaavat yksin liikkeelld olevan
nuoren naisen, Janen, johon molemmat ovat sattumoisin ihastuneet. Kolmikko keskustelee
hetken ajan miesten saattaessa Janen Kotiinsa. Naisen poistuttua Francis ja Alan puhuvat
valilladn vallitsevasta kilpailuasetelmasta ja sopivat pysyvansd ystdvind huolimatta siit,
kumman heistd Jane valitsee puolisokseen. Seuraavana yona kay kuitenkin ilmi, ettei valintaa
tarvitse tehdd, silld Cesaren ennustus osoittautuu oikeaksi — salaperdinen hahmo murtautuu

Alanin kotiin, ja hanesta tulee murhaajan seuraava uhri.

Francis murtuu kuullessaan parhaan ystdvansa kuolemasta. Jarkytyksensa keskelld hén
kuitenkin muistaa unissakavelijan edellispaivéisen ennustuksen ja juoksee tiedottamaan
asiasta poliisille julistaen samalla, ettei aio levata ennen kuin rikos on selvitetty. Seuraavaksi
Francis menee kertomaan uutisen Janelle, joka myos jarkyttyy silminnéhden. Paikalle haetaan
my6s Janen isd tohtori Olsen (Rudolf Lettinger), jonka kanssa Francis péattda aloittaa
omatoimisen rikostutkinnan. Miehet l&htevéat Caligarin asunnolle, jossa he yrittavét tivata
tohtorilta totuutta Cesaresta. Suopea Caligari esittelee heille Kirstussa nukkuvaa
unissakdvelijdgd, mutta esitys ei vakuuta miehid. Samaan aikaan poliisi pidattad
tuntemattoman rikollisissa aikeissa olleen miehen, jota epdillddn kaupunkia piinaavaksi
sarjamurhaajaksi. Francis ja tohtori Olsen saavat kuulla pidatyksesta lentolehtisen kautta ja

lahtevat valittomasti kohti poliisiasemaa Caligarin jaddessa naureskelemaan tyytyvéisena.

Samaan aikaan tohtori Olsenin pitkittynyt poissaolo saa Janen huolestumaan, ja tamé paattaa
ldhted etsimddn isd&nsa. Lopulta retki johtaa Janen Caligarin kabinetille. Caligari vaanii

telttansa ovella, ja Janen ndhdesséan han suostuttelee tdmén katsomaan Cesarea. Caligari ei

17



vastaa Janen tiedusteluihin tohtori Olsenin olinpaikasta, joten naisen ei auta kuin suostua
ehdotukseen. Pian hédn jo tuijottaakin nukkuvan Cesaren kasvoja. Hetken unissakévelijaa
ihmeteltyddn Jane saa kokea kauhun hetkid, kun tdmd avaakin yhtakkid silmansa.

Nékemaéstaan kauhistuneena Jane santaé ulos teltasta, ja isan etsintd keskeytyy.

My6éhemmin, Alanin hautajaisten jalkeisend yond, Francis jatkaa syylliseksi epaileménsa
Cesaren vakoilua Caligarin asunnon ikkunasta. Sekd Caligari ettd hdnen unissakdvelijansa
vaikuttavat nukkuvan, mutta samaan aikaan toisaalla, Janen pihan varjoissa, hiipii
erehdyttavasti Cesarea muistuttava hahmo — hén on matkalla surmaamaan nukkuvan Janen.
Hahmo astelee makuuhuoneeseen, kohottaa tikarinsa valmiina iskuun, kunnes hatkahtaa ja
pysahtyy; jokin saa hénet epardimaan. Han laskee katensd hitaasti naisen kasvoille, mutta
tamé& herdd, kirkuu ja rimpuilee. Cesare repii vastahakoisen Janen séngystéan, ja héatdinen
pakomatka l&pi 6isen kaupungin alkaa. Janen isa ja muut talon asukkaat herdavat huutoihin ja
lahtevat jahtaamaan Cesarea, joka joutuu lopulta uupumuksesta heikkona laskemaan Janen
maahan ja jatkamaan matkaansa yksin. Pako kuitenkin paattyy lyhyeen, kun kaikki voimansa

kayttanyt Cesare kaatuu yllattden kuolleena maahan.

Kun Kirstussa nukkuvaa unissakavelijgd koko yon vahtinut Francis saa tietdd Cesaren
siepanneen Janen, kay ilmi, ettd Francisin Cesareksi luulema hahmo onkin pelkka vahanukke.
Taméa herattdd epéilykset Caligarin suhteen, mutta tohtori onnistuu luikkimaan poliiseja
pakoon ndiden tutkiessa vahanukkea. Francis kuitenkin huomaa tdamén ja lahtee seuraamaan
Caligaria, joka pakenee laheiseen psykiatriseen laitokseen. Saavuttuaan paikalle Francis
tiedustelee tyontekijaltd, onko laitoksessa Caligari-nimistd potilasta; tyontekija pudistelee
padtaén vastaukseksi, ja Francis vieddén laitoksen johtajan pakeille. Yllatys on valtava, kun
johtajan pOydan takana istuu itse Caligari — kdy ilmi, ettd hén onkin psykiatrisen sairaalan
johtaja. Francis pakenee kauhuissaan paikalta, mutta palaa seuraavana yOn& tutkimaan
Caligarin toimistoa. Paikalta l6ytyy raskauttavia todisteita johtajan sekaantumisesta
Holstenwallin murhiin: muistiinpanoista selvidg, ettd mies on omaksunut satoja vuosia sitten
eldneen Caligari-nimisen hypnotisoijan henkil6llisyyden ja hypnotisoinut unissakévelevén
potilaansa Cesaren tekemdin murhia. Naiden todisteiden varjolla Caligari puetaan

pakkopaitaan ja teljetddn omaan sairaalaansa.

Elokuvan takaumaosuus péattyy tdhan. Huoneessaan pakkopaidassa makaavasta tohtori
Caligarista palataan elokuvan alun penkille, jossa Francis on kertonut tarinaansa vanhalle
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miehelle. Francisin pééstya kertomuksensa loppuun miehet nousevat penkiltd ja kavelevat
saliin, jonka katsoja tunnistaa takaumasta Caligarin mielisairaalaksi. Sali on tdynna ihmisig,
joiden joukkoon lukeutuvat myods Jane ja Cesare. Cesaren nahdessaan Francis kauhistuu ja
kehottaa seuralaistaan pysymé&an erossa tdman ennustuksista. Vanha mies poistuu ihmeissaan
paikalta, ja Francis marssii seuraavaksi Janen luo hoitamaan tarkeda asiaa: kosimaan naista.
Yhé poissaoleva, kaukaisuuteen katseleva Jane kuitenkin kieltdytyy kosinnasta vastaamalla,
ettei han kuninkaallisena voi kuunnella syddmensa d4nté. Pian paikalle saapuu myds Caligari,
jonka kimppuun torjuttu Francis hyokkda huutaen: ”Luulette, ettd mind olen hullu! Se ei ole
totta... Johtaja se tdssd on hullu!” Hyokkéys kuitenkin padttyy nopeasti, kun Francis puetaan
pakkopaitaan ja suljetaan samaan huoneeseen, johon Caligari hdnen tarinassaan paatyi. Tatéa
seuraa elokuvan viimeinen kohtaus, jossa tyytyvdinen johtaja myhdilee viimein
ymmartavansd Francisin hulluuden laadun: tdma pitd&d hantd mystisend Caligarina.
Kehyskertomuksessa kdy siis ilmi, ettd totena esitetty takauma onkin ollut pelkkaa

psyKkiatrisen sairaalan potilaan sepitetta.

Kehyskertomuksen rooli on ollut merkittdvassa asemassa keskusteluissa Tohtori Caligarin
kabinetin sanomasta. Elokuvasta tehdyissé tulkinnoissa on pitkaan nékynyt ajatus siitd, etta
késikirjoituksesta on olemassa kaksi versiota: késikirjoittajien alkuperdinen versio, johon
sisaltyy ainoastaan takaumaosio, seka tuottajien ja ohjaajan lopullinen versio, jossa takauman
ympérille on rakennettu kehyskertomus. Alkuperdista versiota on pidetty kantaaottavana,
jopa vallankumouksellisena, kun taas lopullisen version on néhty pyrkivan miellyttdmaan
auktoriteetteja ja yleisia mielipiteitd (ks. esim. Bagh 1975, 72-73). Ajatus kahdesta versiosta
on noussut jopa erdénlaisen myytin asemaan, mutta se on sittemmin osoitettu ainakin osittain
paikkansapitamattoméksi (ks. Budd 1990, 28-29). Késittelen tit4 ja muuta elokuvaan

liittyvaa keskustelua tarkemmin seuraavassa alaluvussa.

3.2. Tulkintoja ja keskusteluja

Tohtori Caligarin kabinetti edustaa Weimarin elokuvan ehdottomasti tunnetuinta joukkoa, ja
kenties osittain tdiman seurauksena se on my6s herattanyt runsaasti akateemista keskustelua.
Epdilemattd tunnetuin Caligaria késittelevd tutkimus on sosiologi ja kulttuurikriitikko

Siegfried Kracauerin jo elokuvatutkimuksen klassikon asemaan noussut teos Caligarista
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Hitleriin: saksalaisen elokuvan psykologinen historia (From Caligari to Hitler: A
Psychological History of the German Film 1947, suom. 1987). Teoksessaan Kracauer (1987,
5) esittdd, ettd aikalaiselokuvia analysoimalla voidaan luoda kuva kansallissosialismia
edeltdneen Saksan psyykkisesta tilasta ja samalla selittda sitd, miten maa pééatyi valitsemaan
johtajakseen Adolf Hitlerin. Kracauer (1987, 5) toteaakin tarkastelevansa elokuvia

ensisijaisesti lisdtakseen niiden avulla tietoutta sotienvalisesta Saksasta.

Caligarista Hitleriin kattaa mittavan joukon sotienvalisesséd Saksassa julkaistuja elokuvia,
joita analysoimalla Kracauer pyrkii osoittamaan, ettd kansallissosialismin nousu voidaan
lukea suoraan aikakauden elokuvista — h&n esimerkiksi katsoo elokuvien runsaslukuisten
hirvibhahmojen symboloivan Hitlerid&. Psykoanalyysiin  pohjautuvassa tulkinnassaan
Kracauer myos nédkee elokuvien kuvastavan oidipaalista kapinaa, jossa pojat nousevat
kapinaan isiddn vastaan. (Kracauer 1987.) Caligari-analyysissaan Kracauer tarkastelee
elokuvan kahden eri  version — alkuperdisen kasikirjoituksen ja  valmiin
kehyskertomuksellisen elokuvan — toisistaan eroavia sanomia todeten, ettd kasikirjoittajien
elokuva on vallankumouksellinen, kun taas ohjaaja Wienen ja tuottaja Pommerin lopullinen
versio ainoastaan myotéilee auktoriteetteja ja miellyttdd vékimassoja kuvatessaan
auktoriteetin eli Caligarin jarjen &anena (Kracauer 1987, 63). Kracauerin analyysissa tohtori
Caligarin hahmo enteilee Adolf Hitlerid, ja elokuvan “’kaikkialle tunkeva kauhun ilmapiiri”
(Kracauer 1987, 68) heijastaa suoraan ensimmaéisen maailmansodan jalkeistd saksalaista
yhteiskuntaa. Kracauerin teorian rooli Caligari-keskustelun ja elokuvateorian rakentumisessa
tunnustetaan laajalti: esimerkiksi elokuvahistorioitsija Mike Budd (1990, 2) esittad, ettei
yhtékaan toista elokuvaa tai aikakautta ole ymmérretty yhta selkeasti yhden tulkinnan kautta
kuin Caligaria ja Weimaria Kracauerin teorian kautta. Samalla Caligarista Hitleriin on
toiminut osoituksena siitd, ettd elokuva-analyysi on relevantti tutkimusmenetelma
yhteiskuntatieteidenkin kentilla (Elsaesser 2003, 34).

1940-luvun lopulla julkaistu teos on kuitenkin sittemmin saanut vaistamattd osakseen myos
kritiikkid. Kracauerin teorian kiistatta ddnekk&impana ja vaikutusvaltaisimpana kriitikkona on
toiminut elokuvatutkija Thomas Elsaesser, joka kasittelee Caligarista Hitleriin -teoksen
ongelmallisuutta  lukuisissa  artikkeleissaan.  Vaikka Elsaesser tiedostaa teoksen
elokuvahistoriallisen merkityksen, hén pitdd Kracauerin tulkintoja yleistavina ja véittaa jopa
tdman pyrkivdn muovaamaan yksittdisia elokuvia omiin argumentteihinsa sopiviksi

(Elsaesser 2000, 31; Elsaesser 2003, 34). Yksi Elsaesserin keskeisista argumenteista on, etta
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Kracauer keskittyy tulkinnoissaan ainoastaan Kkuvitteelliseen mieskatsojaan, siis olettaa
elokuvan yleison yksinomaan miespuoliseksi (Elsaesser 1982, 18-25 Petron 1989, 14
mukaan; Elsaesser 2003, 36, 39). Kaikkien saksalaisten, jonkin >saksalaisen sielun”,
typistaminen tiettyd luokkaa edustavaan mieheen on varsin yksipuoleinen ja mieskeskeinen
nédkemys (Elsaesser 2003, 40), mink& lisaksi ajatus miespuolisesta yleisostd on téysin
ristiriidassa sen kanssa, etta aikalaiselokuvayleistt koostuivat suurelta osin naisista (Petro
2006, 248 Hansin 2014, 33 mukaan).

Elsaesserin  Kracauer-kritiikki on vaikuttanut merkittavasti mydhempédan Caligaria
késittelevaan tutkimukseen, jonka piirissa onkin Kiinnitetty monipuolisesti huomiota muuhun
kuin Kracauerin Kkasittelem&an, aiemmin itsestddn selvand pidettyyn tiettyd luokkaa
edustavaan mieskatsojaan ja tdmén kokemaan yhteyteen elokuvan todellisuuden kanssa.
Esimerkiksi elokuvatutkija Patrice Petro tarkastelee Kracauerin teoriaa naiskatsojuuden
nédkokulmasta teoksessaan Joyless Streets: Women and Melodramatic Representation in
Weimar Germany (1989). Teoksessaan Petro (1989, 11-14) esittas, ettd Kracauer keskittyy
lilkaa pikkuporvarilliseen mieskatsojaan tulkitessaan fiktiivisen mieshahmon luovan
yhteyden ainoastaan mieskatsojaan jattden muut katsojaryhméat huomiotta. Queer-tutkija
Alexander Doty (2000) puolestaan nostaa esille Tohtori Caligarin kabinettia kasittelevan
tutkimuksen heteronormatiivisen luonteen ja tarjoaa omalla luennallaan télle vaihtoehdon.
Dotyn (2000) mukaan elokuvaa on mahdollista tulkita niin, etteivat pa&henkiltt esitd
Kracauerin tulkinnan mukaista miehuuden kriisia vaan pikemminkin tukahdutettua
homoseksuaalisuutta. Filosofi Catherine Clémentin (1990) nédkokulma taas nostaa keskiton
Janen hahmon, jonka Clément katsoo vertautuvan hysteeriseen naispotilaaseen tohtori

Caligarin toimiessa Sigmund Freudin symbolisena kaksoisolentona.

Myd6s Kracauerin (1987, 63) esittdmd, sittemmin myytiksi noussut tarina elokuvan
késikirjoittajien vallankumouksellisista aikeista on herattanyt keskustelua. Kracauerin (1987)
tulkinnassa, jota myds esimerkiksi Bagh (1975, 72—-73) mydtailee, elokuvan késikirjoituksen
katsotaan alun perin siséltdneen ainoastaan nykyisen takaumaosion. Takauman péattyminen
auktoriteettia edustavan tohtori Caligarin h&viéon nayttaytyy kannanottona auktoriteetteja
vastaan. Tulkintaan kuuluu ajatus siitd, ettd kehyskertomus on lisatty elokuvaan
tuotantovaiheessa joko tuottajan tai ohjaajan péatokselld, mika on tehnyt lopullisesta
narratiivista auktoriteetteja myoétéilevan ja néin ollen aikakauden tyypillisid nékemyksia
vastaavan (Bagh 1975, 72-73). Budd (1990, 28-29) kuitenkin kiistdd tarinan
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todenperéisyyden vetoamalla hiljattain [0ytyneeseen varhaiseen kasikirjoitukseen, joka
edeltdd tuotannossa kaytettyd kasikirjoitusta. Jo tdma varhainen kasikirjoitus sisaltda
kehyskertomuksen, mika vie pohjaa Kracauerin tarinalta, jonka mukaan kehyskertomus on
lisatty kasikirjoitukseen tuotantovaiheessa. Lisdksi Budd (1990, 32) toteaa, ettd
kehyskertomukseton elokuva tuskin olisi nykyistda kantaaottavampi, silla talléin Caligari
nayttaytyisi saélittdvana jarkensa ja auktoriteettiroolinsa menettaneend tiedemiehena
pikemminkin kuin uhkaavana auktoriteettina, eik& hénen joutumisensa lukkojen taakse néin

ollen suoraan edustaisi auktoriteetin haviota.

Buddin (1990, 22-23) nakemyksen mukaan Tohtori Caligarin kabinetin tavoitteena ei ole
koskaan ollutkaan poliittisen kannanoton tekeminen, vaan pikemminkin suurten yleiséjen —
sekd elokuviin nihkeésti suhtautuneen porvariston ettd aikakaudelle tyypillisten
elokuvayleisdjen — miellyttdminen. Tahan on hanen mukaansa (Budd 1990, 22-23) pyritty
tekemalla elokuvasta ndennéisen poikkeava ja taiteellinen, mutta silti juuri sopivan tuttu ja
tavanomainen. Talloin elokuva miellyttad niin ”intellektuelleja seké sivistynyttd porvaristoa”
(Elsaesser 1984, 70-71 Buddin 1990, 22 mukaan) kuin tavanomaisia elokuvayleisoja eli

naisia, tyoldisia ja maahanmuuttajiakin (Budd 1990, 22).

4. Saksa ensimmaisen maailmansodan jalkeen: Weimarin tasavalta

4.1. Uusi valtiomuoto, uusi perustuslaki, uudet mahdollisuudet?

Ensimmdinen maailmansota paattyi Saksan osalta antautumiseen ja haviéon marraskuussa
1918. Tappiota seurasivat mittavat yhteiskunnalliset muutokset hallintojarjestelman
vaihdoksesta uuteen perustuslakiin: keisari Vilhelm 11 pakotettiin luopumaan kruunustaan ja
Saksa julistettiin tasavallaksi 9. marraskuuta 1918 johtajanaan sosiaalidemokraattipuolueen
valitsema tilapdinen hallitus. Tammikuun 1919 vaaleissa, joissa kaikilla 20 vuoden ién
ylittaneilla miehilld ja naisilla oli &&nioikeus, nuorelle tasavallalle valittiin parlamentti eli
kansanvaltuutettujen neuvosto, joka sai ryhtya rakentamaan uutta perustuslakia. Parlamentti
tapasi Weimarin kaupungissa, ja uusi perustuslaki tasavallalle, jota nykyadn voidaan kutsua
Weimarin tasavallaksi, tuli voimaan 11. elokuuta 1919. (Kitchen 2012, 195-201; Hong 2014,
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33.) Perustuslain tavoitteena oli turvata uuden valtion demokraattinen pohja ja
yhteisymmarrys, ja se madrasi ylimman paatantavallan presidentille ja lainsaddantavallan
valtiopdiville. Lisaksi perustuslaki sisalsi pitkan listan kansalaisoikeuksia: kansalaisille
taattiin esimerkiksi tasa-arvo lain edessd, sukupuolten valinen tasa-arvo, omantunnonvapaus,
uskonvapaus, yhdistymisvapaus, omistus- ja perintdoikeudet sekd sopimusvapaus. (Pulzer

2004, 27.) Namé oikeudet muodostivat pohjan hyvinvointilainsdéddannélle (Hong 2014, 33).

Poliitikkojen jakama késitys oli, ettd maan uudelleenrakentaminen edellyttaisi merkittavaa
hyvinvointisdddosten laajentamista. Kaikille pyrittiin tarjoamaan mahdollisuus eléttaa itsensa
tuottavaa tyota tekemalld — jos sellaista vain oli saatavilla — ja jos tdméa ei ollut mahdollista,
valtion tulisi kyetd turvaamaan kansalaistensa toimeentulo. Haluttiin luoda Kkattava
sosiaaliturvajérjestelmé, johon sisaltyisivat terveydenhuolto, aitiystuki sekd tuet ik&antyville
ja tyokyvyttomille. Koska tyévoima oli lahestulkoon ainoa resurssi, joka Saksalla oli sodan
jalkeen jaljelld, sen hyvinvoinnin lisdamista ja yllapitdmistd pidettiin erityisen keskeisena.
Uutta hyvinvointilainsaadantéa ryhdyttiinkin luonnostelemaan heti, kun rintamalta palaavat
joukot oli saatu kotiin ja rauhanajan malliin siirtyminen oli aloitettu. Vuosien 1922 ja 1924
valilla voimaan tuli kolme merkittdvaa hyvinvointiuudistusta, jotka madrittivat Saksan
kulttuuri- ja hyvinvointivaltioksi. (Hong 2014, 34-35.) Saksalaistyontekijoiden nauttimat
asumisen tuet, vuokrakontrolli seka terveys-, vanhuus- ja tydttomyysvakuutusohjelmat olivat
muun maailman tasoon n&hden varsin korkeat ja paransivat tyévaenluokan elinolosuhteita
(Kitchen 2012, 218).

Naisille Weimarin tasavallan ensimmaiset vuodet ndyttaytyivat uusien mahdollisuuksien
tayttdamand aikakautena (Boak 2013, 4). Perustuslain sdatédneestd kansanvaltuutettujen
neuvostosta yhdeksan prosenttia oli naisia, ja tasavallan alkuvuodet lupasivat naisille
ammatillista ja poliittista vapautumista (Ankum 1997, 3-4). Naisilla oli ensimmadista kertaa
aanioikeus, ja monet aiemmin naisliikkeessd toimineet naiset padsivat nyt mukaan
parlamenttipolitiikkaan (Kolinsky 2004, 121). Vuosien 1918 ja 1920 valilla esimerkiksi
sosiaalidemokraattipuolueen (SPD) naisjasenten maaré yli kolminkertaistui (Ankum 1997, 3).
Naiset osallistuivat aktiivisesti ja jarjestaytyneesti esimerkiksi keskusteluun abortti- ja
ehkaisyoikeudesta (Rosenhaft 1992, 154). Oppikouluissa naispuolisia oppilaita oli jopa 40

prosenttia, ja vuoteen 1930 mennessa lahes joka viides yliopisto-opiskelija oli nainen.
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Sodan aikana tydssékdyvat naiset olivat toimineet perheidensd ainoina palkansaajina ja
vanhempina silla aikaa, kun perheenisat olivat sotimassa; myds aiemmin kotona
tyoskennelleitd naisia oli palkattu tehtaisiin miesten tilalle (Rosenhaft 1992, 148). Sodan
jalkeen tyoelamé kuitenkin muuttui talouden modernisaation myotd, ja yha useampi nainen
yhteiskuntaluokasta riippumatta tyéllistyi toimisto-, sosiaali- tai hoivatyéhon. Oli tyypillist,
ettd nainen tyoskenteli joidenkin vuosien ajan ennen avioitumistaan — jopa pidempaan, ellei
mennyt naimisiin. Koska naimattomuus yleistyi sodan jalkeen, oli yhd useammalla naisella
mahdollisuus saavuttaa taloudellinen itsendisyys kaymalla toissd. (Kolinsky 2004, 122.)
Valkokaulustydn yleistymisen mydté tydssakdyvasté naisesta tuli aiempaa nakyvampi ilmio:
kadut olivat tdynna tdihin matkaavia naisia, ja kauppojen tiskeisté ja toimistoista tuli naisten
uusia ympaéristoja. Samaan aikaan myos pukeutuminen vapautui ja kampaukset muuttuivat:
naisten siirtymd kodin piiristd valkokaulustiden pariin synnytti tarpeen entistd
kaytannollisemmille vaatteille, ja suosioon nousivat lyhyet hameet ja lyhyet hiukset.
(Kolinsky 2004, 122; Hake 1997, 185.) Uudenlaiset tyylit kuvastivat uudenlaisia
mahdollisuuksia: naiset olivat Kirjaimellisesti ja kuvaannollisesti aiempaa vapaampia

liilkkumaan uusissa, vdhemman rajoittavissa vaatteissaan (Hake 1997, 185).

Lisédantyneestd nakyvyydesta huolimatta naisten tydssakayntia kuitenkin pidettiin yha laajalti
poikkeuksellisena, eikd suurin osa naisista edelleenk&én kaynyt toissd — esimerkiksi vuonna
1925 naisten ty6llisyysprosentti oli 35,6 eli vain 0,7 prosenttiyksikkdd enemmén kuin vuonna
1907 (Ankum 1997, 163, 4). Lisaksi tydeldma kosketti lahinnd hyvin rajallista naisten
ryhmaa, nuoria naimattomia naisia: esimerkiksi vuonna 1925 kaksi kolmasosaa kaikista
valkokaulustyontekijoista oli alle 25-vuotiaita naimattomia naisia. Weimarin naisille tarjoama
itsendisyys — mahdollisuus kéyda toissé ja elattad itsensd — rajoittui siis pd&dosin muutamaan
vuoteen aikuistumisen ja naimisiinmenon vélissé. (Ankum 1997, 4.) My0s palkka oli kaukana
tasa-arvoisesta, silld nainen ansaitsi keskimé&arin alle puolet miehen samasta tyosta saamasta
palkasta, noin 30 pennid miehen markasta (Kitchen 2012, 217; Ankum 1997, 4). Naisten
tyossakaynti siis lisdéntyi sodan jélkeen oikeastaan vain hyvin vahan; se pikemminkin muutti
muotoaan, oli pddosin huonosti palkattua ja yksinomaan naimattomien naisten
saavutettavissa. N&in ollen tyonteko mahdollisti naiselle ainoastaan valiaikaisen ja lyhyen

itsendisen vaiheen, joka useimmiten péattyi avioliiton solmimiseen. (Ankum 1997, 4.)

Vaikka Weimarin tasavallan ensimmadisten vuosien uudistuspyrkimykset vaikuttivat ainakin

pintapuolin lupaavalta uudelta alulta sodan repimalle maalle, oli uudistuksien konkreettisessa
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toteuttamisessa hankaluuksia. Esimerkiksi uuden hallinnon keskeisimmassa tavoitteessa eli
inflaation hillitsemisessé ja talouden tasapainottamisessa ei onnistuttu (Kitchen 2012, 201).
Modernia saksalaista yhteiskuntaa tutkineet Eva Kolinsky ja Wilfried van der Will (2004, 7)
myos esittavat, ettei uusi liberaali demokratia pystynyt juurikaan yhdistaméan kansakuntaa,
joka oli jakautunut poliittisiin aariliikkeisiin sekd alempiin luokkiin putoamista pelké&évéan
keskiluokkaan. Vaikeudet seurasivat toisiaan, ja vuoteen 1923 mennessa maassa vallitsivat
hyperinflaatio ja massatyottomyys (Kitchen 2012, 218). Vallankumouksen pohjalta
syntyneestd Weimarin tasavallasta tuli suurista pyrkimyksistadn huolimatta lopulta

pikemminkin erilaisten &éariliikkeiden taistelutanner kuin rauhanomaisen demokratian kehto.

4.2. Jakautunut yhteiskunta ja Uusi nainen sen symbolina

Kesdlla 1919 solmittu Versailles’n rauhansopimus oli Saksalle ankara: ainoaksi
sotasyylliseksi tuomittu maa joutui valloituksen uhalla sitoutumaan mittaviin sotakorvauksiin
ja alueluovutuksiin. Sotaa oli rahoitettu velkarahalla, joten maa oli jo ennestédén veloissa, ja
korvaukset heikensivat taloudellista tilannetta entisestddn. Inflaation Kkiihtyessd ja
taloustilanteen heikentyessd péaataan nostivat poliittiset juonet, salamurhat, murhayritykset,
mellakat, katutappelut ja muut vakivaltaisuudet. (Kitchen 2012, 198-201.) Kansalaiset
pelkéasivét rikoksia ja kaaosta, ja samaan aikaan epdvarmuutta loivat myos toistuvat vaalit ja
kaupungistumisliike (Sharp 2004, 118). Uusi perustuslaki takasi saksalaisille liudan
oikeuksia, mutta kukaan ei oikein osannut paattad, mita ndiden oikeuksien tulisi kaytannossa
merkitd (Hong 2014, 13). Tarve vakaille sosiaalisille rakenteille oli suuri, mutta niité ei juuri
ollut tarjolla hajonneessa yhteiskunnassa, joka vasta etsi uutta muotoaan. Keisarinvalta oli
vaistynyt demokratian tieltd, luokan ja sukupuolen kategorioita madriteltiin uudelleen, ja
kaikki yhteiskunnan muutokset yhdistettynd kokemukseen sodassa koetusta tappiosta

muovasivat saksalaisten identiteetteja. (Hans 2014, 16-18.)

Weimarin ensimmaisia vuosia luonnehtivatkin erilaiset sosiaaliset ja poliittiset
vastakkainasettelut: nuoressa tasavallassa uusia paikkojaan méarittelivat esimerkiksi oikeisto
ja vasemmisto, konservatiiviset ja liberaalit arvot, jarjestys ja kaaos, perinteinen ja moderni
sekd uusi ja vanha moraali (Sharp 2004, 118). Sek& historioitsija Ingrid Sharp (2004, 118)

etta Hans (2014, 23-24) nékevat néiden  vastakkainasettelujen  ytimessé
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sukupuolikysymyksen: naisten katsottiin muuttuneen enemman kuin miesten, ja heidan uuden
asemansa nahtiin laajalti edustavan koko yhteiskunnassa tapahtuvaa suurempaa muutosta ja
vanhan jarjestyksen menetystd. Sota oli jattdnyt miesten paikan uudessa yhteiskunnassa
epaselvaksi samalla, kun naisten luottamus omiin kykyihinsa ja mahdollisuuksiinsa oli
vahvistunut. Monille miehille sodanjalkeinen aika nayttaytyikin kaaoksena, henkil6kohtaisten
rajojen menetyksend ja tutun sukupuoli-identiteetin murtumisena, kun taas useiden naisten
taytyi opetella puolustamaan uutta mindkuvaansa yhteiskunnan jalleenrakentamisen keskella.
(Ankum 1997, 6.)

Sodasta palanneet miehet karsivat traumoista, joita monet pitivat pelkurimaisina, itsekkaina ja
epamaskuliinisina. Kriegsneurose eli sotaneuroosi néyttdytyi jopa erdanlaisena uhkana
miesten subjektiudelle. Kotiinpaluun uskottiin lisddvan neuroosin vaaraa, sill& kotia pidettiin
feminiinisena ymparistond ja ndin ollen uhkana maskuliinisuudelle. Sotaneuroosin
sukupuolittaminen tarkoitti, etta siitd voitiin syyttdd naisia: sairauden ei katsottu syntyvén
niink&an sotakokemuksien vaan feminiinisen vaikutuksen seurauksena. (Hans 2014, 19-20.)
Hans (2014, 20-21) jopa véittad, ettd naisten konstruoiminen sotaneuroosin syypéiksi ja
miesten subjektiuden vihollisiksi maalasi naisista kuvan koko saksalaisaatteen ja saksalaisen
yhteiskunnan pettdjind. VVoidaan siis sanoa, ettd miesten sodassa ja kotiinpaluussa kokema
trauma heijastui ainakin osittain naiseen, jonka muuttunut asema toimi konkreettisena
esimerkkind koetusta maskuliinisen vallan menetyksestd. Naisten ansaitsemia uudenlaisia
mahdollisuuksia ja valtaa seurasivat ndin yhtaaltd syytokset kansakunnan pettdmisesta.
(Hans 2014, 3-7.)

Naisten  osallistuminen viihteeseen ja  kulutukseen loi mediaan uudenlaisen
naisrepresentaation (Ankum 1997, 4): Uusi nainen oli taloudellisesti itsendinen,
seksuaalisuutensa tiedostava ja tunteettoman laskelmoiva kuluttaja, joka pukeutui
androgyynisesti ja tarjosi nuorille naisille ihailun kohteen (Rosenhaft 1992, 150). Uusi nainen
esiintyi populaarikulttuurissa laajalti ja hanelle kaikki vaikutti olevan mahdollista. Han
saattoi olla tydssédkdyva nainen, kotiditi, kuluttaja tai olympiaurheilija (Sutton 2011, 6). Nain
h&n nayttaytyi tunnuskuvana sukupolvelle, joka sai tavoitella haluamaansa uraa, kayttaa
ehkéisya, kéyda ulkona ilman seuralaista, osallistua politiikkaan ja vapaa-ajan aktiviteetteihin
seka ystavystya vapaasti vastakkaisen sukupuolen kanssa (Boak 2013, 3). Lyhyissa
helmoissaan, muodot ké&tkevissd vaatteissaan ja lyhyessd bubikopfissaan Uusi nainen
symboloi my0ds naisten siirtymistd maskuliinisena pidettyyn tyon, viihteen ja kulutuksen
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maailmaan (Sutton 2011, 2). Tassa ndenndisessa kaikkivoipaisuudessaan Uusi nainen ei
kuitenkaan niink&&n kuvastanut naisten todellista tilannetta, vaan pikemminkin kuvitelmaa

siitd, millaisena naisten oikeuksien edistyminen néhtiin (Hans 2014, 3).

Naisten uutta asemaa symboloidessaan Uusi nainen symboloi samalla myo6s niitd pelkoja,
joita jotkut saksalaiset tunsivat muuttuvia sukupuolirooleja kohtaan. Namé pelot saivat useita
muotoja: erédissd nakokulmissa Uusi nainen nahtiin esimerkiksi uhkana sosiaaliselle
pysyvyydelle ja esteend Saksan poliittiselle ja taloudelliselle uudelleenrakentamiselle
(Ankum 1997, 4). Samalla maskuliininen Uusi nainen edusti joillekin pelkoja sukupuolten
sekoittumisesta, miesauktoriteetin menetyksestd ja perinteisen perheen rappeutumisesta
(Sutton 2011, 1; Rosenhaft 1992, 150). Koska naisen identiteetin katsottiin laajalti olevan
sidoksissa tdmén ruumiiseen, Uuden naisen vaatetus nahtiin tekijand, joka toi naisessa esiin
tdimidn  “epdtoivottavat  ominaisuudet”  kuten  ditiydestd  kieltdytymisen  tai
homoseksuaalisuuden. Joissakin piireissa ajateltiin, ettd nainen pyrkii maskuliinisella
pukeutumisella saavuttamaan tasa-arvon miehen kanssa tullen samalla tukahduttaneeksi
oman naiseutensa. (Hake 1997, 195.) Seksuaalisesti vapautunut ja itsekds nainen ei monien
mielestd sopinut kuvaan maan uudelleenrakentamisesta, ja sotaa edeltdnyttd perinteista
aitihahmoa kaivattiin takaisin (Sutton 2011, 1-2). Liséksi naisten uudet ammatilliset ja
vapaa-ajan aktiviteetit nghtiin yhtaalla konkreettisena uhkana heidén terveydelleen; erilaisissa
raporteissa varoiteltiin naisia siitd, miten uudenlainen fyysinen toiminta voi vahingoittaa
pysyvasti heidan lisaantymiskykyadn (Ankum 1997, 2). Uuteen naiseen kohdistuva pelko
liittyi siis padosin siihen, etta perinteisten sukupuoliroolien muuttumista pidettiin uhkana niin
maan jalleenrakennukselle kuin maskuliiniselle vallallekin. 1920-luvun saksalaisten naisten
kokemuksia ja representaatioita tutkinut Katharina von Ankum (1997, 6) véittadkin, ettd

Weimarin naisen representaatiossa ruumiillistuvat juuri miesten pelot ja toiveet.

4.3. Elokuva Weimarissa, Weimar elokuvassa

Sodan jalkeen vallinnut ahdinko ei horjuttanut Saksan elokuvateollisuutta — Weimarin
aikakautta voi pikemminkin pitdd erddnlaisena saksalaisen elokuvan kultakautena.
Ulkomaisten elokuvien esittdminen oli asetettu kieltoon sodan puolivélissa vuonna 1916, ja

koska kielto oli voimassa aina vuoteen 1921 saakka, oli saksalaisella elokuvateollisuudella
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mahdollisuus tuottaa viiden vuoden ajan markkinoille kotimaisia elokuvia ilman ulkomaista
kilpailua. (Thompson & Bordwell 2010, 88.) Koska raha menetti inflaation takia arvonsa
pankissa, kéayttivat monet palkansaajat ansionsa mielellaan elokuvalippuihin, joita oli helposti
saatavilla — toisin kuin ruokaa tai vaatteita. Kysyntéd oli kovaa, ja elokuvastudioiden maaré
kasvoi sodanjalkeisestd 130 studiosta 300 studioon vuoteen 1921 mennessd. Myds muun
maailman saksalaisvastaiset asenteet muuttuivat hiljalleen: kun aselepoa oli kestanyt
muutaman vuoden ajan, oli saksalainen elokuva jo laajalti tunnettua. Inflaation ansiosta myds
valuuttakurssit olivat saksalaisen elokuvan puolella: kun ulkomaalaisten elokuvien
esityskielto poistettiin, ei niitd ollut taloudellisesti kannattavaa tuoda maahan, kun taas
kotimaisia elokuvia pystyttiin myyméaan ulkomaille Kkilpailukykyiseen hintaan. Vuosina
1918-1933 Saksa olikin Yhdysvaltojen rinnalla maailman merkittdvimpié elokuvien tuottajia.
(Thompson & Bordwell 2010, 87.)

Taloudelliset ja poliittiset seikat eivat kuitenkaan oletettavasti olleet ainoa syy Weimarin
elokuvan maailmanvalloitukselle. Aikakausi, jota Bagh (1975, 72) kutsuu yhdeksi
elokuvahistorian mielenkiintoisimmista vaiheista, tarjoaa katsojille monipuolisia elamyksia.
Weimarin elokuvakulttuuri oli virkeda ja vaihtelevaa, ja suosiossa oli lukuisia genrejé, kuten
kokeellinen elokuva, komedia ja historiallinen eepos (Petro, 1989, 5). Sodan aikana
Hollywood-elokuvasta oli tullut maailmalla elokuvan standardi, jota kopioitiin kaikkialla.
Erottuakseen joukosta ja samalla miellyttadkseen kansainvélistd yleis6d saksalaisen elokuvan
oli I6ydettava sopiva yhdistelma omaa kansallista tyyliaan ja tyypillistd Hollywood-elokuvaa.
Tahan  tarkoitukseen  valjastettiin  aikakauden  saksalaisessa  taiteessa  suosittu
ekspressionistinen tyylisuunta: yhdistamallda modernistinen taidesuuntaus perinteiseen
Hollywood-kerrontaan saatiin aikaan uniikki tuote, jonka Kkatsottiin viehattdvan seka
kansainvélista yleis6d ettd kotimaan porvaristoa, joka ei tyypillisesti ollut kiinnostunut
rahvaanomaisena pidetystda elokuvasta. Kokeilun pohjalta syntyi esimerkiksi Tohtori
Caligarin kabinetti, joka on malliesimerkki ekspressionistisen visuaalisen ilmeen ja

perinteisen kerronnan menestyksekkaasta yhdistdmisesta. (Budd 1990, 22.)

Weimarin elokuva n&hd&an useissa tutkimuksissa kuvauksena aikakauden saksalaisten
psyykestd, mika on pitkélti Siegfried Kracauerin (1987) teorian vaikutusta. Sodan jalki&
Weimarin kulttuurissa tarkastellut elokuvatutkija Anton Kaes (2011, 2) esittéa, ettd Weimarin
elokuvassa kummittelee muisto hdviostd, jonka traumaattisuutta kansakunta ei koskaan

tunnustanut. Hansin (2014, 15-16) mukaan Weimarin Kkulttuurin tuotokset tarjoavat
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nykykatsojalle kaleidoskooppisen nakymén ristiriitojen téyttdmaan aikakauteen ja
representoivat yritystd tarttua aikakauden pelkoihin ja toivoihin. Weimarin elokuvissa
todellisuutta yht&&ltd muovataan hallusinaatioksi ja toisaalta kuvataan tarkkanakoisesti

kaikessa arkisuudessaan (Hans 2014, 16).

Myos sukupuolikysymys on vahvasti edustettuna Weimarin elokuvassa (Kaes 2011, 36):
esimerkiksi saksalaiseen elokuvaan erikoistunut tutkija Richard W. McCormick (2001, 3
Hansin 2014, 24 mukaan) katsoo sukupuoliroolien muutoksen synnyttdmén yhteiskunnallisen
huolen l&péisevan koko Weimarin Kkulttuurin. Hans (2014, 6) puolestaan pitéa
sukupuoliroolien murtumiseen ja muutokseen liittyvid kysymyksia keskeisimpana
sosiokulttuurisena tekijand siind, millaiseksi Weimarin elokuva on muodostunut. Hanen
mukaansa huoli sukupuolien asemasta nakyy ennen kaikkea pelkoa, kauhua ja kasittaméatonté
kuvaavissa elokuvissa, jotka ovatkin aikakaudelle erityisen luonteenomaisia (Hans 2014, 6).
Naéissa elokuvissa juuri naiset vaikuttavat kuvastavan sodasta ja sosiaalisesta mullistuksesta
traumatisoituneen kulttuurin pelkoja: vapautunut nainen nayttaytyy usein uhkana perinteisille
sukupuolirooleille ja miessubjektiudelle, ja hdnet tulee tukahduttaa, uhrata, kukistaa tai jopa
tuhota lopullisesti, jotta totuttu jarjestys voisi palata (Hans 2014, 2, 268-269). Weimarin
elokuvan miesten on puolestaan usein nahty kuvastavan maskuliinisuuden Kriisia:
aikakaudelle tyypillinen passiivinen mieshahmo on ndyttadytynyt symbolina miesten sodassa
ja kotiinpaluussa kokemille tappioille ja ndenndiselle subjektiuden menetykselle (Petro 1989,
xviii, 13, 24, 34).

5. Kauhu ja sukupuoli

5.1. Johdatus kauhuelokuvaan ja sen tutkimukseen

Kauhuelokuva on elokuvan painajainen. Silla ei ole tarkkarajaista muotoa, ja sen maailmassa
mika tahansa vaikuttaa mahdolliselta. Tarkeintd on pelko: sen herdttdminen ja tunteminen.
Kauhu tarjoaa paikan hirvioille, mahdottomalle ja ulkopuoliselle. Kauhun taide perustuu
taitavaan mielenkiinnon, inhon ja pelon tunteiden herédttdmiseen ja manipulaatioon. Elokuvan

kauhu voi olla hienovaraista tai shokeeraavaa: pelkoa ja inhoa voidaan herattdd niin
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graafisella vékivallan kuvauksella kuin pahaenteisilla varjoillakin. (Kawin 2012, 2-7.) Se,
mika koetaan pelottavaksi tai hirviomaiseksi, vaihtelee ajan ja kulttuurin mukaan
(Halberstam 1995, 8). Ndama kauhun ominaisuudet, sen alati muuttuva luonne, ovat keskeisia
omalle kauhuelokuvan maéritelmalleni: n&en kauhuelokuvan yksinkertaisimmillaan
elokuvana, joka pyrkii tietoisesti herattamaan katsojassa pelon, inhon tai jarkytyksen tunteita
hyédyntdamalla erilaisia keinoja, jotka vaihtelevat kulttuurisen kontekstin mukaan. Samalla
tiedostan kauhuelokuvan roolin Kawinin (2012, 3) kuvaamana pelkojen hallitsemisen
vélineend, joka katsojaa pelotellessaan tarjoaa télle samalla mahdollisuuden kasitteellistaa ja

kontrolloida pelkojaan turvallisessa ymparistossa.

Kauhuelokuvaa tarkastellaan usein psykoanalyysin kasitteiston avulla (Grant 2015, 3).
Pohdinta ihmisen ja yhteiskunnan alitajuisista peloista ja niiden visualisoinnista on
kauhugenren kannalta keskeistd, ja psykoanalyysin avulla pystytdan tarkastelemaan juuri
alitajuntaan liittyvid kysymyksid. Psykoanalyyttinen ladhestymistapa on edistanyt myos
sukupuoleen ja seksuaalisuuteen keskittyvaa kauhuelokuvan tutkimusta: on alettu kiinnitta
huomiota esimerkiksi kauhuelokuvissa esiintyvaan seksualisoituun vakivaltaan naisia
kohtaan ja ryhdytty tarkastelemaan naisten roolia kauhuelokuvissa (Jancovich 2002, 57). On
tyypillista, ettd sukupuoleen liittyvid kysymyksia lahestytaan katsojuuden nékokulmasta:
feministisessd elokuvatutkimuksessa valtavirtaclokuva on usein ndhty “maskuliinista halua”
tyydyttavana tekeleend, jossa nainen on passiivinen katsomisen kohde ja mies aktiivinen
katsoja (Stacey 2000, 450). Téllainen lahtokohta pohjautuu elokuvatutkija Laura Mulveyn
teoriaan male gazesta, mieskatsojan naista seksualisoivasta ja esineellistdvasta katseesta.
Mulvey (2015 Staceyn 2000, 450 mukaan) esittdd Hollywood-elokuvien synnyttdmén
visuaalisen nautinnon perustuvan voyeuristiseen katsomiseen, jossa katsoja samastuu
poikkeuksetta narratiivin miespuoliseen pa&henkilodn ja osallistuu nédin naishahmojen
esineellistamiseen. Kauhuelokuvan feministisessé tutkimuksessa tdhan ajatukseen yhdistyvat
usein kysymykset siitd, mikd kauhussa pelottaa ja inhottaa seka pohdinta sukupuolten

rooleista kauhistuttamisen prosessissa.

Klassista kauhuelokuvaa tutkinut elokuvatutkija Linda Williams (2015, 17) esittada
kauhugenren rakentuvan naisten alistuksen varaan. Hanen tulkinnassaan kauhu puhuttelee
ensisijaisesti mieskatsojaa, ja elokuva rakentuu tdman voyeuristisen katseen varaan esittaen
naisen katseen kohteena, objektina (Williams 2015). Samalla nainen vertautuu hirviéon, silla

molemmat ovat katsomisen kohteita ja poikkeavat ndin miessubjektista, katsojasta (Williams
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2015, 22). Myds naishirvidyttda (monstrous-feminine) teoretisoinut elokuvatutkija Barbara
Creed (1993 Humphreyn 2017, 39 mukaan) nakee kauhuelokuvan katsojuuden
maskuliinisena roolina. Creedin (1993) teoriassa kauhulle tyypillinen naisruumiiden
esittdminen abjektina, jonakin inhotusta herattdvand, ndyttdd palvelevan ensisijaisesti
mieskatsojien tarpeita. Slasher-kauhua sukupuolen nakokulmasta tutkinut elokuvatutkija
Carol J. Clover (1992) puolestaan tuo esille ndkdkulman, jossa myds naishahmoja
tarkastellaan samastumisen kohteina ja toimijoina. Slasher-elokuvissa hirvid, naamioitu
tappaja, on usein mies ja h&nen uhrinsa naisia, mutta kuviossa on lahes aina mukana
naispuolinen sankari — final girl — joka pakenee murhaajan kynsistd ja mahdollisesti jopa
tappaa tamaén. Cloverille (1992) final girl nayttdytyy mieskatsojan masokistisen
samastumisen kohteena: sen sijaan, ettd tdma kokisi sadistista katsomisen nautintoa
samastuessaan murhaajaan, hdn samastuukin naispuoliseen sankariin, mik& mahdollistaa sek&

uhrin ettd toimijan asemaan asettumisen.

Edelld esiteltyjd Williamsin (2015), Creedin (1993) ja Cloverin (1992) toitd voi pitéa
feministisen kauhuelokuvan tutkimuksen virstanpylvéind. Kaikissa kolmessa tutkimuksessa
ongelmana on kuitenkin se, ettd kauhu ndhdaan padosin mieskatsojalle tarkoitettuna ja taman
haluja palvelevana genrend. Nékemys on seké yksipuoleinen ettd perin heteronormatiivinen:
ajatellaan, ettd kauhu seksualisoi ja esineellistdd naista ja palvelee ndin ollen yksinomaan
mieskatsojaa. ~ Tall6in  sukupuoli ~ ja  seksuaalisuus  yhdistyvat  mutkattoman
heteroseksuaaliseksi kokonaisuudeksi jattden ulkopuolelleen kaiken, mika ei téhén
kokonaisuuteen sovi. (Jancovich, 58-59.) Sittemmin tutkimuksessa onkin perddnkuulutettu
erilaisia katsojia ja representaatioita paremmin huomioivia ndkokulmia, monipuolisempaa
kauhuelokuvan tutkimusta. Esimerkiksi elokuva- ja tv-tutkija Mark Jancovich (2002, 59)
toteaa, ettd kauhussa on usein kuvattu pikemminkin heteroseksuaalisuutta haastavia kuin sita
vahvistavia haluja, mik& vie pohjaa ajatukselta, jossa kauhuelokuva nahdaan
heteroseksuaalisena naisen esineellistdmisen vélineend. Té&td ndkemystd puoltaa
elokuvatutkija Harry M. Benshoff, joka on tutkinut hirvidyden ja homoseksuaalisuuden
representaatioiden suhdetta. Benshoff (2015, 117) esitta4, ettd hirvid on normaaliudelle sama
kuin  homo heteroseksuaalisuudelle. Myo6s kriitikko Robin  Wood (1985) nékee
kauhuelokuvan hirvion representoivan heteronormatiivisessa kulttuurissa tukahdutettua
seksuaalisuutta: homo- ja biseksuaalisuutta seka naisten ja lasten seksuaalisuutta ylipdénsa.
Kauhuelokuva on siis tarjonnut samastumisen kohteita yleisoille, joiden olemassaoloa muu

kulttuuri ei ole edes myontanyt — joskin ndma samastumisen kohteet ovat olleet pé&&osin
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pahoina kuvattuja hirvioitd. Benshoff (2015, 120) toteaakin, ettd kauhutarinat ja

hirvidelokuvat suorastaan kannustavat queer-luentoihin.

Kaikkia tassd luvussa toistaiseksi kuvaamiani tutkimuksia yhdistdd psykoanalyysin
késitteiden kayttd. Etnologina minua kuitenkin kiinnostaa toisenlainen nékékulma.
Elokuvatutkija E. Ann Kaplanin (2000, v) mukaan feministinen elokuvateoria on alkujaan
saanut vaikutteita antropologiasta, mutta ldhtenyt erkanemaan siitd psykoanalyysin kayton
yleistymisen myo6td. Feministinen elokuvatutkimus — kuten Kaplanin mukaan myos
antropologia — keskittyy kuitenkin yha tarkastelemaan eroavaisuuksia; aiemmasta miesten ja
naisten erojen tutkimuksesta on vain siirrytty naisen kategorian siséisiin eroihin, kuten
seksuaalisuuteen ja etnisyyteen (Kaplan 2000, v). Eroavaisuuksien tarkastelu on siis Kaplanin
(2000, v) mukaan yhteista antropologialle ja feministiselle elokuvateorialle, vaikka
lahestymistavat kenties eroavatkin toisistaan. Oma tavoitteeni on tarkastella naiseuden
representaatioita ensisijaisesti etnologisesta ja antropologisesta nakdkulmasta tiedostaen
samalla, ettd padosa hyodyntdmastani feministisestd elokuvateoriasta on rakentunut
psykoanalyysin varaan. En siis varsinaisesti pyri irroittautumaan psykoanalyysin kasitteist,
silla ne madrittavat koko (feministisen) kauhuelokuvan tutkimuksen kenttdd, mutta
tavoitteenani on tuoda keskusteluun liséksi etnologinen ja antropologinen nakokulma. Téssa

kaytan apunani toiseuden kasitetts, jota késittelen seuraavassa alaluvussa.

5.2. Pelottava toiseus

Kauhuelokuva pelottelee katsojaansa lukuisilla eri tavoilla: pelkoa voivat heréttad esimerkiksi
tuntematon — kuten pimeys tai kuolema — tai ajatus kontrollin ja minuuden menettdmisesta.
Kenties kaikkein tyypillisin pelon kohde on kuitenkin Toinen: joku, joka eroaa itsesté,
normaalista®, pelottavalla tai inhottavalla tavalla. (Kawin 2012, 5.) Toiseutta voi ilmentaa
yhtd lailla uhkaava eldin kuin naamioitu tappajakin; kategoria on laaja ja vaikeasti
maéariteltavissd. Keskeistd on se, ettd Toinen ei mahdu vallitsevaan kasitykseen normaalista
eli kulloinkin tavoiteltavana pidetysta olemisen tavasta. Kriitikko Robin Wood (1985, 199—

204) esittad, ettd kauhuelokuvassa normaalia edustaa tyypillisesti vallitseva ideologia —

4 En kaytd normaalin Kkésitettd arvottavassa merkityksessa, vaan viittaan ainoastaan siihen, mita yksilon,
yhteiskunnan ja/tai kulttuurin vallitsevassa kasityksessa pidetadn normaalina.
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esimerkiksi heteroseksuaalinen ja patriarkaalinen kapitalismi — kun taas Toisena nadyttaytyy
kaikki tavalla tai toisella tasta poikkeava. Toisiksi voivat siis lukeutua esimerkiksi naiset,
vieraat kulttuurit, etniset véhemmistot sekd seksuaali- ja sukupuolivdhemmistot (Wood 2002,
27-29).

Kauhuelokuva onkin keskeinen toiseuden visualisoimisen valine (Lowenstein 2015, 521).
Konkreettisena toiseuden ruumiillistumana kauhuelokuvassa toimii usein hirvichahmo
(Wood 2002, 28), jonka tehtdvana on ennen kaikkea heréttdd kauhua tai inhoa. Hirvié on
eraanlainen karjistetty Toinen, inhimillisyyden rajat ylittdva poikkeama, joka heréattaa pelkoa
sekda ulkomuodollaan ettd voimillaan (Kawin 2012, 50). Hirvitstd on usein helppo l6ytaa
piirteitd siitd, mika Kkulttuurissa asetetaan Toisen rooliin: Woodin (2002, 29) esimerkeissa
Frankensteinin  hirvid representoi proletariaattia, vampyyri Nosferatu tukahdutettua
homoseksuaalisuutta ja ulkoavaruudesta tulleet valloittajat 1950-luvun scifi-elokuvissa
kommunismin uhkaa. My®ds naishirvididen Kirjo kauhuelokuvan historiassa on varsin mittava,
mika Creedin (1993, 7) mukaan kertoo ennen kaikkea miesten pelosta naisia kohtaan. Hirvion
pelottavuus siis pohjautuu ennen kaikkea sen toiseuteen ja t&sta seuraavaan voimaan horjuttaa
vallassa olevaa jarjestelmdd. Kaikesta uhkaavuudestaan huolimatta hirvid kuitenkin

useimmiten tuhotaan tavalla tai toisella, mika johtaa normaalin jarjestyksen paluuseen.

Woodin (1985, 204) mukaan juuri normaali, Toinen ja ndiden valinen suhde ovat ne kolme
muuttujaa, joiden varaan koko kauhugenre rakentuu. Toiseus ndyttaytyy uhkana vallitsevalle
jarjestykselle, ja siksi se pyritaan tyypillisesti joko torjumaan, tuhoamaan tai sulauttamaan
joukkoon jarjestyksen sailyttdmiseksi (Wood 2002, 27). Tastd nakokulmasta tarkasteltuna
Toisen pelko onkin ennen kaikkea pelkoa itselle suotuisan valtarakenteen murtumisesta, ja
sitd voidaan olettaa tuntevan erityisesti niiden, jotka hyotyvat vallitsevasta jarjestelmésta —
siis niiden, jotka voivat samastua elokuvan esittamaan normaaliin. Elokuvakriitikko Barry
Keith Grant (2015, 2) esittdékin, ettd kauhugenren voi jollakin tasolla tulkita kasittelevén
patriarkaattia ja sen kohtaamia haasteita. Kun normaali voittaa toiseuden elokuvan lopussa ja
vanha jarjestys palaa, nayttaytyy tdmé jarjestys vield aiempaakin oikeutetumpana: onhan se
voittanut toiseuden vallankumouksen ja osoittanut ndin oikeutensa valtaan. Tassd mielessa
normaalin ja toiseuden suhdetta tarkasteleva ja normaalin voittoon pééattyva kauhuelokuva on

ikaan kuin puheenvuoro vallitsevan ideologian puolesta. (Carroll 1990, 201.)
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Hirvidn representoimassa toiseudessa on siis kyse jostakin, mita valtaa pitdva jarjestelma
pelkdd. Tassa keskeistd on se, mitd kulttuurissa milloinkin pidetddn normaalina ja
hyvéksyttavana: toiseus maardytyy sen mukaan, sen vastakohtana ja uhkana sille. Tasta
nédkokulmasta kauhua tarkastelee taidefilosofi Noél Carroll (1990), joka kayttaa
lahtokohtanaan antropologi Mary Douglasin (2001) teoriaa puhtauden ja epédpuhtauden
kategorisesta luonteesta. Douglas (2001, 37) nékee lian, epapuhtauden, véardssa paikassa
olevana asiana, erddnlaisena ylijadmakategoriana, joka ei sovi olemassa oleviin kategorioihin.
Epdjarjestys symboloi vaaraa, ja se tulee poistaa, jos totuttu jarjestys halutaan séilyttad
(Douglas 2001, 95, 41). Tatd ajatusta mukaillen Carroll (1990, 34) esittad, ettd
kauhuelokuvan hirvid sijoittuu usein olemassa olevien kategorioiden valiin tai ulkopuolelle ja
on siksi luonteeltaan kulttuurisesti epdpuhdas. Hirvié uhmaa toiseudellaan totuttua jarjestysta
ja yleistietoa maailman tilasta aiheuttaen katsojassa tiedostamattoman epédpuhtauden tunteen
— siis inhoreaktion. Kun hirviotd tarkastellaan Kkulttuurisesti epdpuhtaana, tullaan
tarkastelleeksi myos sitd kulttuuria, jota hirvié olemassaolollaan loukkaa: se, mitd pidetaan
epéluonnollisena, kertoo paljon my®os siitd, mitd pidetddn luonnollisena. (Carroll 1990, 34.)
Niin Douglas (2001) kuin Carrollkin (1990) korostavat epdpuhtauden kontekstisidonnaista
luonnetta: epapuhtaan merkitys vaihtelee eri kulttuureissa, eikd késitettd ole mahdollista
maaritelld  yhdelld oikealla tavalla. Ajatus on antropologisesta nakdkulmasta
mielenkiintoinen, silla pelkoa ja epépuhtautta symboloivaa hirvitta tarkastelemalla voidaan
tuottaa tietoa kulttuurin asenteista ja siit4, mika sen piirissa on hyvéksyttyé ja kiellettyé.

Koska myds naisen voidaan edustaa Toiseutta paaosin miehen hallitsemassa kulttuurissa
(Wood 2002, 27; ks. myds Beauvoir 2009), on kauhuelokuvan representoiman naiseuden
tarkastelu toiseuden ndkokulmasta erityisen mielenkiintoista. Naisen ja hirvion toiseudelle
yhteistd on jonkinasteinen ihmisyyden kategorian ulkopuolelle sijoittuminen: siind, missé
hirvid usein ylittdd thmisyyden rajat (Kawin 2012, 50), on nainen perinteisesti esitetty ja
néhty ensisijaisesti sukupuolensa, ei ihmisyyden edustajana — siis jonkinlaisena
puutteellisena, sukupuolensa ohjaamana ihmisend (ks. Beauvoir 2009). Vaikka nainen ja
hirvio nayttaytyisivat inhimillising, eivat he kategorisen epatdydellisyytensd takia voi
saavuttaa sita ihmisyyden tasoa, jolla normaalia edustava mies on. Mies ndkee molemmissa
epataydellisyyttd, joka ndyttaytyy uhkana hanen omalle nédenndiselle taydellisyydelleen
(Williams 2015, 22-23). Hirvion voikin nahda erdanlaisena symbolisena kaksoisolentona
naiselle (Williams 2015, 21-22) — miksei myods muille yhteiskunnassa Toiseksi asemoiduille.

Niinp4 elokuvan pdaattyessd miehen voittoon hirviostd viesti on selked: vallitsevassa
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jarjestelmassa ei ole sijaa Toisen vallankumousyrityksille. N&in elokuva vahvistaa hallitsevaa
ideologiaa, osoittaa, ettei Toisella ole oikeutta valtaan. Kun siis tarkastellaan naisen
asemoitumista Toiseksi ja hdnen rinnastumistaan hirvidon, voidaan samalla tarkastella sita,
miten hallitseva ideologia ja sen asenteet heijastuvat ja uusiutuvat elokuvan representoimassa

naiseudessa.

6. Naiseuden diskurssit Tohtori Caligarin kabinetissa

Tassa luvussa tarkastelen Tohtori Caligarin kabinetin naisia ja sitd, miten he representoivat
naiseutta. Elokuvassa on ainoastaan yksi juonen kannalta merkittdva naishahmo, joten padosa
analyysistani keskittyy haneen. Pyrin kuitenkin tarkastelemaan naiseuden ja feminiinisyyden
representaatioita mahdollisimman laaja-alaisesti, joten kiinnitdn katseeni myds nimettémiin
naispuolisiin taustahahmoihin sek& elokuvan androgyyniin hirvidén. Mieshahmojen ja
miehuuden representaatioiden rooli analyysissani on padasiassa naiseuden representaatioiden
vertailukohtina toimiminen. Analyysini tukena k&aytidn sitaattioikeuden mukaisesti
(Tekijanoikeuslaki 607/2015) elokuvan dvd-kopiolta ottamiani ruutukaappauksia, joiden
tehtdvana on havainnollistaa tekemiani huomioita visuaalisesti erityisesti sellaiselle lukijalle,

jolle Caligari ei ole tuttu.

Analyysissani erilaiset naiseuden representaatiot jakautuvat kolmeen keskendan limittyvaan
diskurssiin, jotka rakennan luvuissa nelja ja viisi esiteltyjen ajatusten ja teorioiden pohjalta:
tulkintani mukaan naiseutta representoidaan elokuvassa seka passiivisena alistumisena,
merkityksellisend toimijuutena ettd hirviomaisyyteen rinnastuvana ominaisuutena. Kasittelen
jokaista néista diskursseista omassa alaluvussaan. Ensimmaéisessé alaluvussa tarkastelen
Janea passiivisen naiseuden representaationa ja esitan, ettd hanet on mahdollista tulkita
esimerkiksi Williamsin (2015) ajatuksiin viitaten objektiksi, mieshahmojen vallankayton
kohteeksi, jolla ei ole toimijaroolia. Samalla kuitenkin totean, ett4 tallainen tulkinta ohittaa
Janen roolin narratiivin etenemisessa. Toisessa alaluvussa keskitynkin analysoimaan Janea
merkittavyyden ja toimijuuden nakokulmista véittden, ettd hénelld on sek& keskeinen rooli
juonen etenemisessa ettd mahdollisuus tehda itsendisia paatoksia. Sidon ndmé havainnot

Ankumin (1997) ja Kolinskyn (2004) tutkimuksiin 1920-luvun saksalaisten naisten elamésté
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ja Uuden naisen mediarepresentaatioista ja pohdin, missd méaérin Jane representoi uutta
naiseutta. Lisdksi tarkastelen kahta nimetonta taustahahmoa, joiden representoimaa naisten
keskindista laheisyytta pidan mielenkiintoisena edell&d mainituista nakokulmista tarkasteltuna.
Kolmannessa alaluvussa siirryn pohtimaan esimerkiksi Woodin (2002), Creedin (1993) ja
Williamsin (2015) teorioiden pohjalta elokuvan ndennéisen hirvion, unissakavelija Cesaren
feminiinisyyttd ja sen merkityksellisyyttd seka yhteyttd, jonka tdma mahdollistaa Janeen.
Esitén, ettd sekd Jane ettd Cesare ovat feminiinisyytensa takia muiden hahmojen rinnalla
Toisia, normaalin ulkopuolelle sijoittuvia poikkeuksia, jotka elokuvan padnarratiivi

tukahduttaa ja kehyskertomus vapauttaa.

6.1. Jane passiivisen naiseuden representaationa

Jane on elokuvan tarkein ja nakyvin naiseuden representaatio. Han on nuori valkoihoinen
kaupunkilaisnainen, tohtorin tytar, joka asuu suuressa talossa ilmeisen varakkaan perheensa
ja palvelusvden kanssa. Jane ei tee t0itd, vaan viettdd vapaa-aikansa Kirjoja lukien ja
kavelyretkia tehden. Ainoana keskeisend naishahmona hé&nen osakseen ja& havainnollistaa
sitd, mitd naiseus Tohtori Caligarin kabinetissa merkitsee. Aiemmassa tutkimuksessa Janen
rooli on kuitenkin usein nahty passiivisena, ehka jopa merkityksettémana: esimerkiksi Budd
(1990, 17, 50) nakee hahmon l&hinnd mieshahmojen vallankéytén kohteena ja nédiden valisen
vaihtokaupan vélineend, Weimaria edeltdneen ajan epdmodernina naisena, joka ei muodosta
uhkaa miesauktoriteetille. Clément (1990) puolestaan kuvaa Janea padosin hysteerisena
uhrina, objektina, kun taas Kracauer (1987) ohittaa hahmon analyysissaan lahestulkoon
kokonaan. Janen n&keminen passiivisena, objektina, uhrina, mieshahmojen hallitsemana —
perinteisend neitona hédassa — ei nahdakseni ole misséan tapauksessa perusteetonta. Olen
itsekin sitd mieltd, ettd Janesta on helppo saada tallainen ensivaikutelma, silla hanelld ei
pintapuolisesti vaikuta olevan aktiivista roolia narratiivissa. Vaikka tavoitteenani on l6ytaa
hahmosta ensivaikutelman lisaksi muitakin ulottuvuuksia, nden, ettd pinnalta on oikein hyva
aloittaa. Siispa aloitan analyysini tarkastelemalla niit4 seikkoja, joiden perusteella Janen

hahmon voi tulkita passiivisen naiseuden representaatioksi.

Katsoja tapaa Janen ensimmaistd kertaa heti elokuvan ensimmaisesséd kohtauksessa, jossa

paahenkild Francis istuu penkilld kuuntelemassa vanhan miehen kertomusta. Pian paikalle
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vaeltaa poissaolevan nékdinen nainen — Jane — joka ei vaikuta kiinnittdvan mink&aénlaista
huomiota ymparistoonsa. Pitkdan valkoiseen mekkoon pukeutunut, ilmeettémana eteenpdin
laahustava nainen muistuttaa unissakévelijaé tai haamua. Han kévelee miesten ohi luomatta
heihin edes lyhytt4 katsetta, ikd&n kuin heitd ei olisi hdnen maailmassaan olemassa (kuva 1).
Miehet jadvat katsomaan Janen perdén, ja Francisin kasvoille nousee hdmmentynyt hymy.
”Tuo on minun morsiameni”, hin toteaa yhta lailla itselleen kuin seuralaiselleen. Tésta kuva
siirtyy yha poissaolevaan Janeen, joka ei vaikuta kuulevan — tai edes kuuntelevan — Francisin
sanoja. Kiinnostus vaikuttaa varsin yksipuoleiselta: siind, missé Francis tuijottaa Janea
ihaillen ja kenties aavistuksen verran huolestuneena, Janen kaukaisuuteen Kiinnittynyt katse
viestittdd l&hinnd Kkiinnostuksen puutetta. Williams (2015, 17) toteaakin, ettd useat
mykka&elokuvan naispuolisista sankareista ovat joko kirjaimellisesti tai kuvaannollisesti
sokeita heitd ihailevien miesten Kkatseille. Té&llainen sokeus kuvastaa halun tdydellista
puuttumista ja mahdollistaa sekd& mieshahmolle ettd (mies)katsojalle naishahmon
esineellistdvan katselun ilman pelkoa siitd, ettd nainen ilmaisisi omia halujaan vastaamalla
katseeseen. Nain tyydytetddn katsojan tirkistelyhaluja samalla, kun rakennetaan naishahmon

seksuaalista koskemattomuutta ja puhtautta. (Williams 2015, 17.)

Kuva 1. Jane miesten ja katsojan katseiden kohteena
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Janen ohitettua miehet Francis innostuu kertomaan seuralaiselleen koettelemuksista, joita hén
on morsiamensa kanssa joutunut hiljattain kohtaamaan. On, kuin Francis haluaisi selitell&
naisen kummallista kdytOstd ja h&mmentévad olemusta, sitd, ettei tdma ja&nyt rupattelemaan
kihlattunsa kanssa. Budd (1990, 11) esittddkin, ettd juuri Janen transsinomainen olemus
innostaa Francisin aloittamaan kertomuksensa, joka muodostaa elokuvan padnarratiivin.
Tassa tulkinnassa Jane nayttdytyy holhottavana hahmona, joka ei osaa puhua omasta
puolestaan; ik&an kuin Jane olisi Francisille lapsi, jonka huonoa kaytostd tdma joutuu
selittelemddn ja pahoittelemaan toiselle aikuiselle lapsen seldn takana. Oman tulkintani
mukaan kohtauksessa ei kuitenkaan ole niinkaan kyse Francisin selittelyn tarpeesta, vaan
pikemminkin hinen halustaan ylpeilld ”morsiamellaan” ja heidédn yhteisilld kokemuksillaan.
Jane on Francisille kuin uusi hieno lelu lapselle — jotakin, mika saa hénet tuntemaan ylpeytta
ja pakottavaa esittelyn tarvetta. Tahan viittaa erityisesti tapa, jolla Francis esittelee Janen
seuralaiselleen: ”Tuo on minun morsiameni”, hdn toteaa ylpedni. Tuo-sana asettaa Janen
keskustelun ulkopuolelle: han ei ole hdn, vaan tuo tuolla. Hanella ei ole nimed; hanen ainoat
keskeiset ominaisuutensa ja médrittdjansd ovat “tuo”, “minun” ja “morsian”. Janea ei Siis
asemoida keskustelussa ihmiseksi ja tasavertaiseksi keskustelukumppaniksi, vaan
nimettémaksi objektiksi. Sen sijaan, ettd hén saisi ohittaa miehet rauhassa, hdnesta tulee
heille puheenaihe, joka ei itse ole mukana keskustelussa. Jane toimii ensisijaisesti valineena,
jonka avulla Francis saa johdettua keskustelun ké&sittelemain omaa eldmainséd — kuten Budd
(1990, 11) toteaa, Francisin Janesta inspiroitunut kertomus ei lopulta késittele juurikaan
Janea, vaan sysdd taméan narratiivissa sivuun mieshahmojen ja heiddn tekemistensa ja

kohtaloidensa tielté.

Kerronnan siirtyessa takaumaan Jane katoaakin tarinasta joksikin aikaa. Francis alustaa
kertomuksensa kuvaamalla Holstenwallin kaupunkia ja suhdettaan Alaniin sek esittelemalla
tohtori Caligarin ja tdmén unissakévelijan — tarinan alku siis késittelee oikeastaan kaikkea
muuta kuin Janea. Tapaamme naisen vasta, kun Francis ja Alan ovat palaamassa Caligarin
kabinetista: Alan on juuri saanut kuulla eldvansé vain aamunkoittoon saakka, kun kolmikko
torméa toisiinsa kaupungilla. Molemmat miehet tarttuvat kohteliaasti hymyilevdd Janea
k&destd. He vaikuttavat unohtavan tyystin toistensa olemassaolon ja tuntuvat nékevan
ainoastaan Janen, jonka huomiosta molemmat kilpailevat (kuva 2). Ystavykset vaihtavat
keskendan pari sanaa — miehet pyrkivat tekeméan vaikutuksen Janeen — ja lahtevét pian
yhdessa kavelem&dn Janen Kkotia kohti. Saatettuaan naisen kotiinsa Francis ja Alan jatkavat

vield matkaa yhdessd ja puhuvat keskenddn jaetusta rakkauden kohteestaan. “Alan, me
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molemmat rakastamme héntd”, Francis toteaa. Alan on samaa mieltd, ja miehet péaattavat
antaa Janelle vallan valita toisen heista ja pysya ystavind péaatoksestd huolimatta. Sopimus

vahvistetaan katellen, ja miehet jatkavat kumpikin matkaansa omaa kotiaan kohti.

Kuva 2. Kilpakosijat Alan (vas.) ja Francis (oik.) piirittdmassa Janea

Kohtauksessa siis tarkkaillaan tilannetta, jossa Kilpakosijat yrittavét voittaa Janen itselleen.
Tassd kiinnostavinta on epéileméttd juuri miesten valinen kilpailutilanne Janen itsensé
jaddessa melko yhdentekevaksi. Vaikuttaa nimittain siltd, ettd Kkilpailun kohdetta
keskeisempdd on oikeastaan Kilpailu itse: Francisin ja Alanin valinen side tuntuu
huomattavasti lujemmalta kuin kummankaan heistd suhde Janeen — puhumattakaan Janen
itsensé suhteesta miehiin. Janen rooliksi ja& tarjota ystavyksille jotakin, mista kilpailla, ja
hénen tilallaan voisi oikeastaan olla mitd tahansa. Voittajalle on tarjolla ennen kaikkea
kunniaa: asema jonkinlaisena alfauroksena, jota havinnyt osapuoli joutuu katsomaan
ylospéin. Havidja on valmis hyvaksymdan roolinsa alamaisena séilyttddkseen siteensa
voittajaan: sen sijaan, ettd h&n poistuisi kuvioista nuolemaan haavojaan menetettyéan
rakastamansa naisen, hén pitda tarkedmpéand pysya véleissd ystavansa kanssa. Tamé liséé
vaikutelmaa siitd, ettei Janella ole juurikaan merkitystd sen jalkeen, kun ha&n on tehnyt
valintansa. Vaikka Jane ndenndisesti valitsee voittajan, valta ei ole hénelld, vaan silla

kilpakosijalla, joka onnistuu vakuuttamaan héanet. Kilpailun tarkoituksena on siis tehda
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miesten keskindiset valit selviksi, ja Janen valittua toisen miehistda kolmikko voi edelleen
pysyéa ystavind — erona aiempaan on ainoastaan se, ettd miehet tietdvat nyt, kumpi heista on

johtaja.

Myos Doty (2000, 27-30) nakee kolmiodraaman keskitssa ennen kaikkea Francisin ja Alanin
suhteen, joka hanen tulkinnassaan on luonteeltaan romanttinen ja seksuaalinen. Té&ssékin
luennassa Janen osaksi jad objektin rooli: han on turvallinen kiinnostuksen kohde, josta
miehet voivat esittadd kilpailevansa valttddkseen utelut l&heisestd keskindisestd suhteestaan
(Doty 2000, 27). Francis ja Alan siis kayttavat Janea valineend oman suhteensa peittelyyn ja
toisaalta leikkivat samalla hénen tunteillaan, jos oletetaan, ettd han on heisté jollakin muotoa
kiinnostunut ja samalla tietdmaton asioiden todellisesta luonteesta. Vaikka siis vaikuttaa siltd,
ettd Jane on kohtauksessa huomion keskipiste ja vallankayttdja voidessaan valita kahden
miehen valiltd, on hdn oikeastaan vain objekti, josta miehet Kilpailevat joko tosissaan tai
teeskennellen. Tama korostuu ennen kaikkea siina tapauksessa, etta Jane ei ole kiinnostunut

kummastakaan miehesta, sill& talloin han ei saa tilanteesta mink&énlaista palkkiota.

Kolmiodraama-asetelma kuitenkin péaattyy ennen kuin ehtii kunnolla alkaakaan, silla jo
seuraavana yona Alan murhataan. Tragedia ei lahenna jaljelle jadneita osapuolia, Francisia ja
Janea, vaan pikemminkin ajaa heidat kauemmas toisistaan. Kun Francis saa kuulla
tapahtuneesta, han murtuu, mutta pystyy pitdmaan itsensa ulkoisesti koossa, kasvonsa lahes
peruslukemilla. Héanen ulkoinen reaktionsa on aluksi korkeintaan hammastynyt, sitten
miettelids. H&n kanavoi surunsa ajatustyOohon ja asettaa itsensa ongelmanratkaisutilaan.
Francisin suojamuuri murtuu vasta, kun h&n on pééssyt kertomaan poliisille unissakévelijén
ennustuksesta: han ja& seisomaan aseman portaiden juurelle ja hautaa kasvonsa kasivarteensa
(kuva 3a). Suru jaa yksityiseksi. Jane puolestaan murtuu julkisesti kotitalonsa pihalla,
jarkyttyy silminn&hden Francisin kerrottua uutisen hanelle (kuva 3b): hdn huutaa, haukkoo
henkeddn, nyyhkyttdd ja kietoutuu itseensd. Toisin kuin Francis, Jane ei vaikuta pyrkivan
hillitsemaan tunteitaan; suru ndyttaytyy tunteena, jota Jane naisena saa avoimesti ilmaista,
Francis miehend ei. Kun kaksikko siirtyy pihalta sisalle taloon — Francis rauhallisena, Jane
lyyhistyneend — Jane kutsuu paikalle isansd ja menee itse toiseen huoneeseen lepddmaéan.
Hahmojen vélinen eroavaisuus tiivistyy suremisen tavoissa ja tunteiden ndyttdmisessa:
Francis kanavoi surunsa toimintaan eiké ndyta tunteitaan muiden l&sna ollessa, kun taas Jane
néayttaytyy hysteerisend ja passivoituu surustaan. On kuin Francis antaisi surunsa Janelle
késiteltavaksi, lykkaisi sitd, koska hanelld on kiireellisempi& asioita hoidettavana. Jane ottaa
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taakan vastaan ja vetdytyy suremaan jattdytyen samalla muun toiminnan ulkopuolelle.
Tohtori Olsenista, Janen isastd, tulee Janen korvaaja tilanteessa, josta tdmé ei pysty itse
selviytyméan: hadnestd tulee Francisin uusi aisapari ja korvaamaton apu Alanin murhan
selvittamisessd. Francisin ilmeisesti ainoana jéljella olevana ystavéana Jane olisi luonnollinen
valinta tdhan rooliin, mutta hanen osakseen j&a& passiivinen sureminen miesten ryhtyessa

omatoimiseen rikostutkintaan.

Kuva 3a. Francis suree yksin ja hillitysti. Kuva 3b. Janen reaktio on nakyvampi.

Francisin ja tohtori Olsenin ollessa tutkimusretkellddn Jane istuu kotonaan lukemassa. Kun
miesten poissaolo pitkittyy, han alkaa hermostua. Aluksi Jane yrittaa pitaa rooliaan ylla, istua
rauhassa lukemassa, mutta ennen pitkaa huoli saa hanesta vallan. Jane vilkuilee rauhattomana
ymparilleen, huokaisee, sulkee Kkirjansa ja nousee lopulta yl6s. Héan tekee ratkaisunsa, paattaa
lahted etsiméén isaansd. Kohtaus on elokuvan ainoita hetkid, jossa Jane on taysin yksin, eika
hén vaikuta nauttivan tai voimaantuvan siitd. Yksinolo ei ole vapaaehtoista, rauhallista tai
toiminnallista, vaan hermostunutta ja pakotettua. Se osoittaa Janen epavarmuuden ja ilment&a
hanen kyvyttomyyttadn pérjatad yksin. Kohtauksen henkimén ep&varmuuden tunteen voi
tulkita merkitsevan sitd, ettei Janen paatos lahted etsiméan iséansa perustu niinkaan huoleen
isan hyvinvoinnista kuin ajatukseen siitd, ettei Jane itse parjaa, kun isé on pidempaan poissa
kotoa. Vaikka yksinoloa ja p&aatoksentekoa voisi pitdd itsendisyyden ja toimijuuden
merkkeind, tuntuu tdssd tapauksessa kyse olevan pikemminkin Janen passiivisuudesta,
tottuneisuudesta siihen, ettd hénestéd huolehditaan. Ta&mén perusteella voisi ajatella, etté isa on
paljon lasnd Janen elamassé ja ndyttaytyy télle huolehtivana auktoriteettina, jota ilman tdméan

on vaikea pérjata.
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Iséédnsd etsiessdan Jane paatyy Holstenwallin keskustaan, jossa han toérméa teltallaan
paivystavaan Caligariin. Kaupunki vaikuttaa taysin autiolta, eikd hatdéntyneelld Janella ole
muuta mahdollisuutta kuin tiedustella ahneesti myhéilevélta tohtorilta, onko tdmé& ndhnyt
hé&nen isdansd. Vastaukseksi Jane saa mairean hymyn ja kutsun sisalle kabinettiin. Hieman
epardivana han myontyy kutsuun ja 16ytaa itsensa pian unissakévelija Cesaren arkun vierelta;
Caligari haluaa esitelld vieraalleen esityksensa vetonaulan. Jane on peloissaan ja pysyttelee
mahdollisimman kaukana arkusta, ei halua katsoa siihen pdinkdan. Caligari onnistuu
kuitenkin maanittelemaan Janen katsomaan, ja kun tdmé& viimein katsoo, Cesare katsoo
takaisin. Jane kauhistuu (kuva 4) ja pakenee paikalta. Kohtaus nayttaytyy esimerkkina Janeen
kohdistuvasta vallankaytosta: hantd rangaistaan kotoaan poistumisesta, yksin liikkumisesta ja
katsojaroolin ottamisesta. Jane uskoo Caligarin voivan paljastaa tohtori Olsenin olinpaikan,
joten hén tottelee tatd, vaikka on peloissaan. Caligari saa néin auktoriteettiaseman, jossa voi
kasked Janen tekem&in mitd tahansa omaksi sadistiseksi ilokseen. Kukaan ei ole
suojelemassa Janea, ja koska han ei kykene itse suojelemaan itseddn, han paatyy suoraan

pedon ansaan.

Kuva 4. Caligarin (vas.) ja Cesaren (kesk.) jarkyttama Jane

Clémentin (1990, 197) tulkinnassa kohtauksessa on kyse erdadnlaisesta itsensépaljastelusta:

Caligari manipuloi nuoren naisen telttaansa ja pakottaa tdman katsomaan jotakin, mit4 tama

42



ei haluaisi ndhda. Jane pakotetaan hanelle vieraaseen katsojan rooliin, jossa han ei tyydyta
omaa uteliaisuuttaan vaan alistuu Caligarin valtaan ja toimii ndin tdmén objektina. Samalla
Janea rangaistaan katsojan roolin ottamisesta: kun hén katsoo pakotettuna arkkuun, hén
joutuu kohtaamaan kammottavan nayn, unissakavelijan hirviomaisen katseen. Williams
(2015, 19) esittad, ettd naisen katsojuutta seuraa tyypillisesti rangaistus, joka sy pohjaa
katsojuuden toiminnallisuudelta. Kauhuelokuvan tapauksessa tdma voi tarkoittaa esimerkiksi
Sitd, ettd nainen joutuu katsomaan pelottavaa hirviota — kuten Jane Cesarea — ja tdmé inhottaa
hantad, mik& johtaa kameran nautiskeluun naisen kauhistuneella ilmeelld. Kauhu naisen
kasvoilla symboloi hirvion valtaa naiseen, ja sen nakeminen puolestaan synnyttda nautintoa
elokuvan katsojassa, joka saa méassailla naisen kauhistuneella ilmeella ja kéayttaa tata kauhun
tuntemiseen. (Williams 2015, 19-20.) Kohtauksessa Janeen kohdistuu siis sekd Caligarin,
Cesaren ettd katsojan valta. Kun kauhistunut Jane rynt&a ulos Caligarin kabinetista, h&nen

perddnsa jaavat katsomaan kaikki vallankayttajat: niin Caligari, Cesare kuin katsojakin.

Edelld kuvatussa kohtauksessa luotu valtasuhde on mukana my6s Janen seuraavassa
kohtauksessa. On y0, ja ndemme mustiin pukeutuneen Cesaren hiipivdn Olsenin perheen
talon edustalla. Han seuraa aitaa kuin varjo ja luikahtaa sisddn portista kenenké&én
huomaamatta. Katsoja kulkee ovesta Oisen vierailijan vanavedessd — paddymme pimeaan
huoneeseen, jonka takaseinaé hallitsevat korkeat ikkunat. Kuvan etualalla on valkoisen tyllin
peittdmé sanky, jolla makaa levollisena nuori nainen, Jane. Makuuhuoneen rauhallinen
tunnelma muuttuu pahaenteiseksi, kun yhteen ikkunoista ilmestyy Cesare kadessédan pitké
tikari. Han rikkoo ikkunan ja hiipii varpaisillaan huoneeseen tuijottaen Janea, jonka unta
héirio ei vield ole katkaissut. Cesare saapuu Janen sédngyn viereen ja nostaa tikarinsa ylos,
valmistautuu iskuun katse yha lukittuna Janeen (kuva 5). Jokin kuitenkin saa Cesaren
eparoiméén; yhtakkia hén hatkahtaa, nielaisee ja katsoo Janea jarkyttyneend. Tikari putoaa
lattialle. Cesaren katseessa on elaméad, joka siitd aiemmin puuttui — han ei endd ole
horroksessa. Lahes huomaamaton hymy nousee Cesaren kasvoille, kun h&n ojentaa aiemmin
tikaria pidellyttd kattd&dn hitaasti yhd nukkuvan Janen kasvoja kohti. Kun kasi koskettaa
kevyesti Janen kasvoja, tdma herdé sapsahtéen ja puolustautuu hyokkaajaa vastaan. Alkaa
taistelu: kauhistunut Jane tekee kaikkensa irtautuakseen Cesaren otteesta, mutta talla on
yliote. Julmasti hymyileva Cesare nostaa apua huutavan naisen helposti ylds séngysta ja

raahaa hénet ikkunasta ulos juuri, kun perhe ja palvelusvéki heraavét huutoon.
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Kuva 5. Hirvidé makuuhuoneessa: Cesare valmistautuu surmaamaan nukkuvan Janen.

Kuva miespuolisesta hirvidstd tunkeutumassa viattomana esitetyn naishahmon
makuuhuoneeseen on Grantin (2015, 4-5) mukaan kauhugenren tyypillisimpia asetelmia —
beast in the boudoir, hirvio makuuhuoneessa. Pahaa-aavistamaton Jane nukkuu autuaana
késivarsi paansa paalla ja toinen kési sydamellddn. Han nayttdd rauhalliselta, yhta aikaa
haavoittuvalta ja siltd, kuin mik&&n ei voisi vahingoittaa hanta. Varjoihin sulautuva Cesare ei
riko makuuhuoneen kulmikasta tyylid, vaan vaikuttaa pikemminkin kuuluvan sinne
tikareineen. Jane valkoiseen tylliin kiedotussa sangyssadn ndyttda oikeastaan Cesarea
enemman ulkopuoliselta teravélinjaisessa huoneessa — liian pehmealtd ja puhtaalta. Aivan
kuin hén olisi jossakin, mihin ei kuulu, ja juuri tdma saisi murhaajan uhkan kohdistumaan
haneen. Aluksi Jane ei huomaa hyokka&jad, ja lopulta hanell ei ole mitddn mahdollisuuksia
parjata tatd vastaan. Kohtauksen voi katsoa representoivan patriarkaalista kontrollia (Grant
2015, 8): maskuliinista valtaa symboloivalla Cesarella on yliote heikosta ja feminiinisesta
Janesta. Beast in the boudoir miesvallan symbolina on osa ennen kaikkea varhaisen ja
klassisen kauhuelokuvan kuvastoa, ja Caligari yhtend maailman ensimmaisista
kauhuelokuvista on epéileméttd ollut mukana juurruttamassa genren kuvastoon téta kuvaa,
jossa hyokkéyksen kohteeksi joutuva nainen ndyttdytyy viattomana ja avuttomana ja
miespuolinen hyokka&ja pahana ja vékivaltaisena.
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Kun Janen huutoon herannyt vaki saapuu huoneeseen, tilanne vaikuttaa lohduttomalta: sanky
on tyhja ja hyokkéaja vankeineen poissa. Cesare raahaa Janea pihamaan lapi ja portista ulos
oisen kaupungin kujille. Takaa-ajajat ovat kuitenkin ldhelld, ja pakenevan Cesaren voimat
alkavat hiljalleen hiipua. Pako k&y yhd raskaammaksi. Lopulta Cesare joutuu laskemaan
tajuttoman Janen maahan takaa-ajajien yha lahestyessa ja pakenemaan paikalta yksin. Han
katoaa kuvasta, ja takaa-ajajien joukko saapuu maassa makaavan Janen kohdalle. Perhe j&&
Janen luo ja syleilee hantd, kun loput takaa-ajajista juoksevat unissakavelijan peraan. Jane
nostetaan maasta ja kannetaan pois. Samaan aikaan yha pakenevan Cesaren viimeiset voimat
ehtyvat, ja hén luhistuu kuolleena maahan. Jane on pelastettu ja hirvid voitettu. Kaikesta on
kiittdaminen urhoollisten takaa-ajajien joukkoa, joka vaikuttaa koostuvan yksinomaan
miehistd. He pelastavat Janen, joka on ilmeisen kykenemattn pelastamaan itsedén tai edes
vaikuttamaan juurikaan omaan kohtaloonsa, ja palauttavat tdman Kkotiinsa, turvaan isédnsa
luokse. Janen né&enndinen onnellinen loppu, hirvién kynsista pelastuminen, edellyttad siis
pelastavaa miesjoukkoa: jos Cesarea ei ajettaisi takaa, han ehtisi pysdhtyd lepadmaan,

kerddmaan voimia pimeilld kujilla, kunnes jaksaisi taas jatkaa pakoaan Janen kanssa.

Tavatessamme Janen seuraavan kerran han lepaa kotonaan kauniisti nojatuoliin aseteltuna,
tajuttomana ja tiedottomana kuin nukke. Francis, joka on ollut kiireinen vahtiessaan
arkussaan nukkuvaa vahanukke-Cesarea, vierailee Janen luona saadakseen lisatietoja
sieppaajasta. Tohtori Olsen nostaa Janen hellasti pystyyn, ja tdma avaa silmansa
hdmmennyksen vallassa. Kun tapahtumat palaavat Janen mieleen, han julistaa painokkaasti
Cesaren syyllisyytta. Francis ei kuitenkaan tahdo uskoa tata — luuleehan han itse vahtineensa
Cesarea koko yon. Niinpa mies lahtee jatkamaan tutkimusty6tdén Janen jaadessa nojatuoliin
isansé rauhoiteltavaksi. Janen narratiivi takaumassa paattyy tdhan. Hanet siis kirjoitetaan ulos
tarinasta, kun murhaajan todellinen identiteetti on vield selvidmatta ja mysteeri ratkeamatta.
Jane j&& istumaan nojatuoliinsa Francisin ja muiden mieshahmojen l&htiessé tutkimaan
Caligarin osallisuutta rikoksiin, emmek& né&e hant4 endd ennen paluuta kehyskertomukseen.
Francis sulkee hédnet pois kertomuksensa ratkaisunhetkistd, jattdd hanet turvaan sen sijaan,
ettd ottaisi hénet avaintodistajana mukaan tutkimuksiin. Nain Janen viimeiseksi rooliksi

takaumassa j&& avuttoman, hysteerisen ja epéluotettavan naisen kiittdméaton osa.

Tassa alaluvussa esittdmastani ndkdkulmasta tarkasteltuina nakemykset Janesta passiivisena
mieshahmojen vallankdyton objektina (Budd 1990) ja hysteerisend uhrina (Clément 1990)

vaikuttavat perustelluilta. Tekemieni tulkintojen perusteella voisi jopa véittaa, ettd Jane on
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varsin kaukana Weimarin itsendisestd ja aktiivisesta Uuden naisen representaatiosta. Olen
kuitenkin toistaiseksi tarkastellut Janea padosin hanen tietoisten tekojensa kautta ja niiden
seurauksia huomioimatta, mika on luonut hahmosta hieman yksipuoleisen kuvan.
Seuraavassa alaluvussa pyrin ottamaan toisenlaisen nakdkulman ja katsomaan Janea pintaa
syvemmaltd: keskityn pohtimaan esimerkiksi Janen vaikutusta muihin hahmoihin ja
narratiivin etenemiseen sekd hénen tekemiadn valintoja ja niiden synnyttamid merkityksia.
Liséksi tarkastelen nimettémid hahmoja elokuvan eri kohtausten taustoilla ja pohdin heidén

rooliaan naiseuden representaation rakentumisessa.

6.2. Muusa ja Uuden naisen ilmentymat

Clément (1990, 194) kutsuu avauskohtauksen Janea muusaksi pukeutuneeksi nuoreksi
naiseksi. Janen ulkondkdé kuvaileva lausahdus on hyvin kuvaava myos toisella tasolla, silla
voidaan sanoa, ettd Jane toimii elokuvassa sekd péanarratiivin inspiraationa ettd juonen
huippukohdan liikkeellepanijana. Tdma k&y ilmi heti elokuvan avauskohtauksessa, jossa
Francis kuuntelee seuralaisensa tarinaa passiivisena, jopa poissaolevana — kunnes Jane
saapuu paikalle. Salaperéisen naisen lipuessa miesten ohi kohtauksen dynamiikka muuttuu:
aiemmin passiivinen Francis innostuu ja ottaa tilanteen haltuunsa, toteaa, ettd hanen oma
tarinansa on vield mielenkiintoisempi ja jannittdvampi kuin se, jonka vanha mies on juuri
hénelle kertonut. Kuuntelijasta tulee kertoja, ja elokuvan paanarratiivi voi alkaa. Jane siis
ikaan kuin tekee Francisista toimijan, tarjoaa talle kertojan roolin ja ndin mahdollistaa sen,
ettd Francis voi kuvata itsensd oman tarinansa sankarina. Tassd keskeistd ei nahdéakseni ole
niink&an se, mika Janessa saa Francisin aloittamaan kertomuksensa, vaan se, ettd ndin
ylipaénsa tapahtuu. Janella on valtaa Francisiin: hanen lasn&olonsa saa Francisin muuttamaan

olemustaan, ryhdistdytymaan ja hakemaan hetkeksi kadottamaansa toimijan roolia.

Vaikka Janen rooli h&nen inspiroimassaan kertomuksessa ei valttaméattd ole erityisen
toiminnallinen, on hénelld kuitenkin keskeinen osa my6s sen juonen etenemisessd. Kun
tarkastellaan tapahtumia, jotka johtavat murhamysteerin ratkeamiseen, voidaan todeta, ettd
Janen toiminta sysaa ne liikkeelle. Kaikki alkaa siitd, kun Jane l&htee etsimé&én isdansa ja
paatyy Caligarin kabinettiin, jossa han kohtaa Cesaren. Td&ma kohtaaminen on tulevien

tapahtumien kannalta erittdin keskeinen: Janen ndkeminen heréttdé jotakin Cesaressa — ehka
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samastumista, ehk& ihailua — ja tdma auttaa Cesarea myohemmin vapautumaan
hypnoosistaan. Kun Caligari sitten seuraavana yona lahettdd Cesaren tappamaan Janen,
unissakavelija muistaa naisen kasvot ja sen tunteen, jonka ne hénessa heréttivat. Caligari ei
endd ole ainoa asia Cesaren eldmadssd, ja han kykenee nyt vastustamaan tdmén lumousta.
Tohtori siis tekee vangilleen palveluksen esittelemélld hénet Janelle, silla tdma antaa
Cesarelle voiman vapautua kahleistaan. Myds Caligarin oma syyllisyys ja Cesaren
syyttomyys selvidvat tdmén vélikohtauksen seurauksena: Janen todistuksen ansiosta Francis
tajuaa Cesaren olleen kahdessa paikassa samaan aikaan ja ymmartas, ettei kaikki ole
kunnossa. Tama johtaa hénet Caligarin jéljille. Jos Cesare olisi murhannut Janen Caligarin
suunnitelman mukaisesti, jaljelle ei olisi jaanyt todistajaa, ja Cesare ja Caligari olisivat
paasseet pois epdiltyjen listalta, silla Francis oli itse vahtinut heit4 Janen murhayona. Talldin
ei olisi selvinnyt, ettd Francisin vahtima Cesare on vahanukke, ja Francis, tohtori Olsen ja
kaupungin poliisivoimat olisivat péatyneet seuraamaan vaaria jalkid. Miehet siis pyrkivét
kovasti saamaan sarjamurhaajan kiinni, mutta oikeille jaljille he paasevét vasta Janen astuttua

mukaan kuvioon — vieldpé taysin heidéan tietamattaan.

Jane siis vaikuttaa tapahtumien kulkuun hiljaa ja piilossa, poissa aktiivisten toimijoiden
jaloista. Edes nainen itse ei vaikuta tiedostavan omaa merkityksellisyyttdan. Samalla on
kuitenkin todettava, ettei Janen vaikutus tapahtumiin ole luonteeltaan ainoastaan hiljaista,
huomaamatonta ja tiedostamatonta — hdn my0s tekee tietoisia valintoja. Tdmé nékyy ennen
kaikkea kehyskertomuksessa eli elokuvan varsinaisessa todellisuudessa, jossa Jane nayttaytyy
selkedsti toisista riippumattomana hahmona. Avauskohtauksessa Jane kulkee vakaasti
eteenpéin vdlittdmatta lainkaan hantd tuijottavista miehistd. Se, mika voidaan tulkita
passiiviseksi alistumiseksi (ks. sivu 37), voidaan yhta lailla nahda myds tietoisena paatoksena
olla katsomatta; ehk& Jane ei tahdo ruokkia nalkéisia katseita, jotka anovat vastakaikua. Sen
sijaan, ettd nainen kainostelisi vastata ihailijansa katseeseen — pelkéisi ndyttdd oman halunsa
— kyse voi yhtd lailla olla siit4, ettei kehyskertomuksen Jane ole Francisista lainkaan

kiinnostunut.

Tatd tulkintaa tukee se, ettd Jane osoittaa Francisia kohtaan huomiota ainoastaan
takaumaosiossa, joka siis on Francisin mielikuvituksen tuotetta. Vaikuttaakin silta, ett4 mies
on kehittdnyt kanssaan samassa laitoksessa asuvasta naisesta jonkinlaisen pakkomielteen,
joka ei perustu millddn muotoa todellisuuteen. Han luulee naista morsiamekseen ja on

oletettavasti pyrkinyt l&hestymddn tdtd jo ennen avauskohtauksen tapahtumia. Jane
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puolestaan on kenties jo oppinut reagoimaan miehen l&dhentely-yrityksiin, todennut, ettd paras
keino puolustautua on jattaa sinnikdas ihailija — tai ahdistelija — tyystin huomiotta. Omalla
reaktiollaan Francisia kohtaan Jane antaa katsojalle erddnlaisen alitajuisen vihjeen, kehottaa
tata kyseenalaistamaan miehen luotettavuuden. Han tietdd jo tassé vaiheessa sen, mitd katsoja
ei vield tieda, ja nayttaytyy siksi omituisena ja viiledna — kunnes katsoja elokuvan lopussa

ymmartaa hanen olleen koko ajan oikeassa.

Janen  vélinpitamattdomyys  Francisia ~ kohtaan  kulminoituu  kehyskertomuksen
loppupuoliskolla. Saatuaan kertomuksensa péaatokseen Francis siirtyy seuralaisensa kanssa
laitoksen aulaan, jossa hén jalleen havaitsee Janen. Nainen istuu valtaistuinta muistuttavalla
koristeellisella tuolilla tarkkaillen huonetta ja sen asukkaita kuin hallitsija valtakuntaansa.
Kuin transsissa Francis lahtee k&velem&an kohti ihastuksensa kohdetta, mutta tama ei kiinnité
mieheen lainkaan huomiota, katselee vain tarkkaavaisena huoneen kattoa. Tilanne ei muutu,
vaikka Francis asettuu aivan Janen viereen (kuva 6). Viiledhko vastaanotto ei kuitenkaan
néytd vaivaavan Francisia, ja h&n paattad esittdd asiansa olosuhteista huolimatta. ”Jane...
Rakastan teitd... Etteko lopultakin tulisi vaimokseni”, mies esittdd. Janen reaktio on odotetun
kalsea: han tuijottaa vakaasti kattoon kuin mitaan ei olisi tapahtunut. Viimein han irrottaa
katseensa katosta — vain ké&é&ntédkseen sen yh& kauemmas Francisista — ja vastaa: ”Me
kuningattaret emme voi valita syddmillimme.” Torjunta on epdtavallinen, mutta varsin
selked. Jane ei osoita kosijalleen minkadnlaista myo6tatuntoa, ja vaikuttaa vahvasti siltg, ettd
vaikka hdn “kuninkaallisena” voisikin valita syddmelldin, valinta ei silti osuisi Francisin
kohdalle. Kosinta tuskin on ensimmainen laatuaan — tahan viittaa Francisin anova lopultakin-
sanan kaytté — eikd se vaikuta yllattdvan tai hetkauttavan Janea juurikaan. H&n huitaisee

sinnikk&an kosijan luotaan kuin hyttysen.

48



Kuva 6. Janen valtaa Francisiin on olla huomioimatta tata.

Kosinnasta kieltdytyminen osoittaa selkeédsti myos sen, etta kehyskertomuksen Janella on
mahdollisuus tehdd omia valintojaan. Vaikka h&n vaikuttaa takaumassa olevan tuomittu
avioliittoon joko Francisin tai Alanin kanssa, pystyy hén kehyskertomuksessa murtautumaan
tastd narratiivista. Kun elokuvaa tarkastellaan julkaisuajankohdan kontekstissa, on ilmeista,
ettd kosintaan suostuminen on naiselle turvallisempi ja kunniakkaampi vaihtoehto kuin elama
ilman aviomiestd. Vaikka naimattomuus yleistyi Weimarin aikakaudella, pidettiin yksin
asumista ja itsensa elattamistd edelleen naiselle epéluonnollisena tilana, hetkellisena
vaiheena, josta tuli selviytyd mahdollisimman nopeasti avioliittoon (Ankum 1997, 178).
Avioliitossa nainen oli kuitenkin yh& miehensd alapuolella niin sosiaalisesti kuin
taloudellisestikin: hanelld ei ollut oikeutta tehdd p&&toksid raha-asioiden tai lastensa
koulutuksen suhteen eik& hdn saanut hakea toitd ilman miehensd suostumusta. Avioeron
sattuessa nainen jai taloudellisesti tyhjan paalle eika saanut enaa tavata lapsiaan. (Kolinsky
2004, 121). Néin ollen kieltdytyminen kosinnasta ja rakkaudettomasta avioliitosta ndyttaytyy
lahes radikaalina tekona oman itsendisyyden sailyttdmisen puolesta. Janen itsendisyyden taso
psykiatrisen laitoksen potilaana voidaan toki kyseenalaistaa, mutta nédhdakseni talla ei ole
juuri merkitysté lopputuloksen kannalta: Jane tekee ratkaisun oman itsendisyytensa puolesta
siind todellisuudessa, jossa han eldd. PaatOksessadn han nayttdytyy itsendisend Uutena
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naisena, joka tekee omat ratkaisunsa eiké ole pakotettu avioelamaan, joka voisi tuoda hanelle

turvaa, mutta samalla sitoa hanet elamaan miehensé alamaisena.

Kehyskertomuksessa Jane siis nayttaytyy péatoksentekijand, Uuden naisen itsendisyyden
ilmentyména, kun taas takaumassa hdn on enemman sidottu Francisin kirjoittamaan rooliin,
jolle keskeistda on passiivisuus. Kertomus ei kuitenkaan riisu Janelta kaikkea tamén
toimijuutta, silld myos Francisin mielikuvituksessa hanellda on jonkin verran vapauksia. T&ma
nékyy erityisesti kohtauksessa, jossa Francis ja Alan ovat palaamassa kotiin markkinoilta ja
tormadvat Janeen. On ilta tai yo — katuvalo on paalla ja mustavalkoinen kuva on véritetty
turkoosiksi® — ja miehet kohdatessaan Jane on liikkeell4 yksin. Tasta voidaan paatella, etta
Janella on takaumassa mahdollisuus liikkua kaupungilla pimeé&n aikaan ilman seuralaista.
Tamé& puolestaan on elokuvan julkaisuajankohdan kontekstissa merkittavaa: Weimarin
aikakaudella oli tyypillistd, ettd yksin ulkona liikkuvaa naista pidettiin prostituoituna —
ainakin useimpien miesten toimesta — ja han oli ndin ollen jatkuvassa vaarassa joutua seuraa
etsivdn miehen lahentelyn kohteeksi. Vaikka tyossakdyvien ja sen seurauksena kadulla
liikkuvien naisten méaard oli sodan aikana liséantynyt, harhaluulo pysyi tiukassa. Lopulta
ongelma kasvoi niin suureksi, ettd Berliinissa kaduilla liikkuvia naisia suojelemaan

perustettiin oma poliisipartio. (Ankum 1997, 165-168.)

Holstenwallissa Berliinin poliisipartioon rinnastuvat Janen innokkaat ihailijat Francis ja Alan,
jotka eivat suotuisasta tilanteesta huolimatta pyri ldhentelemaan naista, vaan saattavat tdmén
kotiinsa pyrkien samalla tekemaan tédhan vaikutuksen verbaalisilla kyvyillaan. Téalla kertaa
Janen seikkailu péaattyy siis turvallisesti, mutta toisin kdy seuraavalla kerralla hanen
poistuessaan kotoa ilman seuralaista: kuten todettua, pahaa-aavistamaton nainen péatyy
isddnsd etsiessddn Caligarin héirikdimaksi. Jane siis saa liikkua yksin, mutta hénen
vapaudellaan on ehto: jos han ei alistu miespuolisten ystdviensa holhottavaksi, han on
vaarassa joutua pahantahtoisen miehen armoille. Kuten Berliinin katujen naisten tapauksessa
(ks. Ankum 1997, 168), my0ds Janen ndennéiseen liikkumavapauteen liittyy siis pakollinen
valvotuksi tulemisen elementti joko “hyvien” tai ”pahojen” miesten toimesta. Vaikuttaakin

siltd, ettd siind, missd kehyskertomuksen Jane on aidosti vapaa ja itsendinen, on takauman

5 Mustavalkofilmille kuvattu elokuva on savytetty eri varein: paivasaikaan kaupunki on keltainen, yolla
turkoosi, kun taas Janen kodin olohuoneessa on aina vaaleanpunainen valo (ks. Timeline of Historical Film
Colors).
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Janen nédenndisen liikkumisvapauden tarkoituksena lahinnd ponkittda Francisin omaa roolia

pelastavana ritarina.

Takauman markkinamiljod tarjoaa mahdollisuuden tarkastella myods muita naishahmoja
kotiensa ulkopuolella. Markkinoiden aikana yleisd tungeksii Holstenwallin kaduilla. Joukossa
on niin tytt6ja vanhempiensa seurassa kuin vanhempia naisia oletettavien aviomiestensé
kanssa. Mielenkiintoisimman puolen kuvaan tuo kuitenkin nuorten naisten ryhma, johon ei
sisally miespuolisia seuralaisia. Kuuden naisen joukko seuraa kiinnostuneena posetiivarin
esitystd. He vaikuttavat vapailta, onnellisilta ja huolettomilta. Erityisesti etualan parivaljakko
(kuva 7) nayttdd olevan innoissaan niin esityksestd kuin toistensa seurastakin. Naiset
koskettelevat toisiaan vapautuneesti ja tukeutuvat toisiinsa, osoittelevat toisilleen esityksen
yksityiskohtia. He selvésti nauttivat vapaudestaan ndyttdd tunteitaan; miesten puuttuessa
heiddn joukostaan heidédn ei tarvitse esiintyd tietynlaisina néita varten. Naiset eivét joudu
alistumaan miesten holhottavaksi, sill& heilla on toisensa. Juuri tdssa he eroavat Janesta, jolla
ei vaikuta olevan naispuolisia ystavid. Naiset havainnollistavat sitd, mitd Jane ei péase

kokemaan: naisten keskindista laheisyyttd, joka tarjoaa vapauden holhoavista miehisté.

Kuva 7. Naiset markkinoilla
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Myos ndilla hiljaisilla taustahahmoilla on oma osansa elokuvan naiseuden representaation
rakentumisessa. He tdydentdvét naiskuvaa, tuovat siihen sellaisen ideaalisen ja vapaan
puolen, jota Jane ei yksin pysty kuvastamaan. Siind, missa iloiset naiset markkinoiden
yleisossa havainnollistavat uuden naiseuden hyvia puolia, vapautta ja vapaa-aikaa, jaa Janen
osaksi kokea sen varjopuolet. Vaikka Janella on valtaa kieltaytyd Francisin kosinnasta, han
joutuu silti kestdmaan miehen tuijotuksen ja lahentely-yritykset; vaikka hén saa liikkua yksin
kaupungilla, miehet holhoavat tai vainoavat hanta; vaikka han ohjaa miehet oikealle tielle
murhamysteerin ratkaisemisessa, han ja& vaille kunniaa. Jane ei siis missdan nimessa ole
nakymaton tai merkityksetén, mutta nakyvyydelld on hintansa. Han on aina Toinen,
yksinainen nainen miesten joukossa. Se mahdollistaa hanelle asioita, mutta yhta lailla altistaa
hé&net miesten vaikutuksen alle. Naisten seurassa han voisi olla vapaa, kdyda markkinoilla ja
nauraa posetiivarin apinalle, olla merkitykseton ja nimeton taustahahmo, joka ei vaikuta
juonen kulkuun, sulautua onnellisena joukkoon. Miesten seurassa hanestd tulee Toinen,
vaikutusvaltainen mutta yksindinen ja objektivoinnille altistuva hahmo. Samalla han ei

kuitenkaan ole elokuvan ainoa Toinen — tata kasittelen tarkemmin seuraavassa alaluvussa.

6.3. Hirvio, nainen ja toiseuden voitto

Elokuvan harvalukuisten naishahmojen representoiman naiseuden lisaksi merkkeja
naiseuteen liitettavistd ominaisuuksista tai feminiinisyydesta voi l6ytdd muualtakin. Kun Jane
ja muut naishahmot pitkine hiuksineen, mekkoineen ja korkokenkineen nayttaytyvat
perinteisen feminiinisind naisina, edustaa takauman ensisijainen hirviohahmo, unissakavelija
Cesare, sellaista androgyynia tyylié, jonka voidaan tulkita viittaavan siithen sukupuolinormien
murrokseen, jota myds Weimarin Uusi nainen representoi. Elokuvan muihin mieshahmoihin
verrattuna Cesare on selkeésti feminiininen hahmo jo ulkondkdnsa ja olemuksensa puolesta.
Siind, missa Francis ja Alan sekd tohtorit Olsen ja Caligari nayttaytyvat ulkoisesti
erentyméattoman maskuliinisina perinteisissa miesten vaatteissaan ja hiuksissaan, on Cesare
ihonmyotéisessdé  jumppapuvussaan ja  Uuden naisen  bubikopfia  muistuttavassa
kampauksessaan raikeasti heistd poikkeava. Vartaloltaan hdn muistuttaa Uuden naisen
ihannetta (ks. Hake 1997, 188): han on pitkd, airimmaisen hoikka ja siluetiltaan
suoraviivainen, vapaa sukupuolitetuista muodoista (kuva 8). Unissakévellessaan hén liikkuu

pehmedn kissamaisesti kuin tanssija; hanen olemuksensa ja tapansa kantaa itsensé poikkeavat
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muista mieshahmoista, joiden liike on tokséhtelevad, jopa rehvakasta. Namé perinteisesti
feminiinisyyteen liitetyt ominaisuudet asettavat Cesaren perinteisten sukupuoliroolien valiin

tehden hanestd muiden mieshahmojen rinnalla poikkeuksen, Toisen.

Kuva 8. Cesaren androgyyni olemus vastaa Uuden naisen ihannetta.

Mya@s Cesaren rooli elokuvan péénarratiivissa on perinteisen feminiininen: han on Caligarin
hyvéksikayton kohde, avuton uhri ja passiivinen objekti — kaikki tyypillisesti naisille
asetettuja rooleja. Caligari pitdd hantd vankinaan, lukitsee hédnet arkkuun ja kutsuu itsedan
hénen herrakseen, hoitaa hantd kuin nukkea. Cesaren rooli on palvella Caligaria: toimia
hédnen shown’sa ilmeettomind tdhtend ja toteuttaa hdnen ké&skyjéan, siis murhata
Holstenwallin asukkaita. Unissakavelijélld ei ole omaa tahtoa, sillda han eldd jatkuvan
hypnoosin alaisena. Lopulta hdn kuolee omaan heikkouteensa. Taman passiivisen roolin
perusteella Cesaren voi tulkita Petron (1989, 23-24) kuvaamaksi Weimarin feminisoiduksi
mieshahmoksi, joka ottaa tyypillisesti naiselle annettavan roolin nayttaytyen fyysisesti
heikkona ja valtansa menettdneend spekulaation kohteena. Perinteisilld sukupuolirooleilla
leikittelevd mieshahmo on osa Weimarin kulttuuria siind missa Uusi nainenkin — molemmat
edustavat erdanlaista monitulkintaisuutta. Feminisoitu mieshahmo voi heréttdd katsojassa
séédlia, mutta yhtd lailla tarjota talle pakopaikan kulttuurista, jonka normit pyrkivéat
rajoittamaan yksilonvapautta. (Petro 1989, 23-24.)
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Feminisoidun mieshahmon roolin liséksi Cesarella on takaumassa hirvidn rooli. Vaikka
Caligari paljastuu syylliseksi kertomuksen lopulla, on Cesare se, joka kuvataan hirviona. Han
hiipii tikareineen pahaa-aavistamattomien uhriensa makuuhuoneisiin ennustettuaan aiemmin
heiddn kuolemansa. Han pelottelee Janea kabinetissa ja ryGstdd tdman seuraavana yona
sangystaan. Han on luonnonoikku, jota ihmiset tulevat kummastelemaan. Samalla Cesare ei
kuitenkaan tee néitd hirviomaisid tekoja omasta tahdostaan, vaan Caligarin hypnoosin
alaisena. Cesaren hirviomaisyys syntyy siis nédenndisesti heikkoudesta eli feminiinisyydesta:
jos hdn pystyisi vastustamaan Caligaria, hdn ei joutuisi toteuttamaan tdman vaatimia
hirmutekoja. Toisaalta Cesaren hirvidydessd on myods vahemman kasinkosketeltava puoli,
joka ei niinkaan edusta konkreettista kuoleman uhkaa kuin alitajuista pelon tai inhon tunnetta.
Androgyynina  hahmona  hdn  sijoittuu  Weimaria  edeltdneiden  perinteisten
sukupuolikategorioiden vélille, mik& tekee hanesta Carrolliin (1990, 34) ja Douglasiin (2001,
95) viitaten Kkulttuurisesti epdpuhtaan ja néin ollen vaarallisen. H&n uhkaa totuttua
ajattelutapaa, normaalia jérjestystd, ja herattdd katsojassa olotilan, jota Carroll (1990, 34)
kuvaa alitajuiseksi epadpuhtauden tunteeksi. Hirviona Cesare siis havainnollistaa yht&élta sité,
miten voi kdyda valtansa menettavélle miehelle, ja toisaalta sita, millaisen uhkan téllainen
mies voi aiheuttaa. Hanen hirvidytensa rakentuu nimenomaan feminiinisten ominaisuuksien
varaan sijoittuen Creedin (1993, 11) kuvaamalle rajalle, joka erottaa annettuja

sukupuoliroolejaan noudattavat niitd noudattamattomista tehden jalkimmaisista hirvioita.

Tasta nékokulmasta tarkasteltuna Cesare on siis feminiininen hirvid, jonka hirvidytta
maarittdvat ennen kaikkea sukupuolitetut ominaisuudet. Creed (1993, 3) esittdd nais- ja
mieshirvididen herattdvan pelkoa ja inhoa toisistaan eroavin tavoin: mieshirvion tapauksessa
sukupuoli ei liity hirviomaisyyteen millddn tavalla, kun taas naishirvidn hirviomaéisyys
rakentuu aina ennen kaikkea feminiinisten ominaisuuksien ja niiden pelottavuuden varaan.
Feminiininen hirvid kuvastaakin ensisijaisesti miesten pelkoja (Creed 1993, 7). Perinteisten
sukupuolikategorioiden vélill4 tasapainoileva Cesare nayttdytyy Woodin (1985) teoriaan
viitaten Toisena, normaalin eli heteroseksuaalisen maskuliinisuuden vastakohtana, uhkana
tdman valta-asemalle. T&ssd hén vertautuu naiseen, Janeen, joka my®s asemoituu Toiseksi
elokuvan mieshahmojen rinnalla. Williams (2015, 21) esittaakin, ettd mieshahmon silmissa
hirvié, “biologinen friikki”, ndyttdytyy usein naisen symbolisena kaksoisolentona. Sek&
hirvio ettd nainen ovat miehelle uhkia, jotka pystyvdt muuttamaan hantd, kiskomaan héanet
pois normaalin kategoriasta ja horjuttamaan hdnen valtaansa. Samalla he ovat hénelle

objekteja: nainen halun objekti, hirvié kauhun objekti. Kun mies katsoo hirviota tai naista,
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hén nékee puutteita ja tuntee toiseuden pelkoa; heidan toiseutensa on hanelle ennen kaikkea
uhkaavaa puutteellisuutta verrattuna haneen omaan téaydelliseen kokonaisuuteensa. Myds
nainen voi pelétd hirviotd, mutta han ei nde tdman puutteellisuutta, vaan erilaisuuden, joka
voi olla myds voimavara. Han tunnistaa hirvion toiseuden samanlaiseksi oman toiseutensa
kanssa. Hirvid on naiselle kuin peili, josta han nékee itsensa. Katse hirvion ja naisen valilla
voi siis mahdollistaa samastumisen ja sympatian, synnyttda yhteyden, joka rakentuu jaetun
toiseuden varaan. (Williams 2015, 21-25).

Janen ja Cesaren valinen yhteys luodaan juuri katseiden avulla. Doty (2000, 34) esittaa, etta
Janen ndhdessa Cesaren ensimmadistd kertaa hdnen katseessaan on seka viehatysta ettd
vastenmielisyyttd: hirvio herattdd Janessa seka inhoa ettd sympatiaa. Vaikka Cesare pelottaa
Janea, han kaantyy katsomaan tata yha uudelleen k&&nnetty&én jo kertaalleen katseensa pois.
Eika ainoastaan vilkaise, vaan menee jopa lahemmaksi katsomaan. Jokin Cesaressa siis
kiinnostaa héntd, ja tdima kiinnostus osoittautuu pelkoa vahvemmaksi. Myo6s Cesare katselee
Janea ihmetyksen vallassa, mutta ei reagoi tilanteeseen yhtd vahvasti kuin tdmd; hanen
reaktionsa saastyy myohemmaksi, yohon, jolloin hénet ldhetetddn murhaamaan Jane. Juuri,
kun han on iskemassa tikarinsa Janen rintaan, jokin saa hanet pysdhtymaan. Yhtékkia han
tuntee pakottavaa tarvetta koskettaa Janen kasvoja. Petro (1990, 213) esittdd, ettd
kohtauksessa Cesare nakee Janessa oman eroavaisuutensa elokuvan mieshahmoista. Tama
yhteys estdd hantd murhaamasta Janea. Cesare on loytanyt liittolaisensa, joka antaa hénelle

voimaa vastustaa Caligarin hypnoosia ja toimia viimein oman tahtonsa mukaan.

Toisaalta hirvion ja naisen valinen yhteys on havaittavissa heiddn rooliensa
samankaltaisuudessa jo ennen kuin hahmot edes tapaavat toisiaan. Molemmat heréttavéat
erilaisuudellaan voimakkaita tunteita muissa ihmisissa (Petro 1990, 212) ja nayttaytyvat
erddnlaisina spektaakkeleina, katsomisen ja ihmettelyn kohteina (Petro 1989, 148). Williams
(2015, 24) esittaa, ettd kauhuelokuvassa hirvié usein syrjayttda naisen spektaakkelina ottaen
tamén paikan elokuvan ensisijaisena toiseuden, kummallisuuden ja puutteellisuuden
representaationa. Caligarin avauskohtauksessa Jane on se aavemainen kummajainen, jota
sekd Francis seuralaisineen ett4 elokuvan yleis6 katselevat pelonsekaisin tuntein. Takaumassa
ensimmadinen ja ensisijainen spektaakkeli on kuitenkin Cesare, joka asetetaan kabinetin
lavalle esiintyméén suurelle yleisdjoukolle. Kun Jane sitten viimein tekee ensiesiintymisensa
takaumassa, ottaa h&n osansa spektaakkelin roolista takaisin: kilpakosijat ryntadvat
innokkaina h&nen luokseen Kkilpaillen hdnen huomiostaan. Tasapainoilu kahden
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spektaakkelin, Janen ja Cesaren, Vvélilld jatkuu koko takauman ajan hahmojen astellessa
vuorotellen valokeilaan enemmadn tai vdhemman haluttomina. T&ta havainnollistavat
erityisesti sieppauksen jalkeiset tapahtumat, jotka asettavat sekd naisen ettd hirvion
samanaikaisesti ylenpalttisen huomion kohteiksi. Kun Jane on toimitettu turvallisesti kotiinsa,
Francis ja tohtori Olsen tarkastelevat hantd suorastaan ahneesti, kayttavat hyvakseen hanen
tajutonta tilaansa ja tyontdvat kasvonsa aivan héneen kiinni n&hdakseen jokaisen
yksityiskohdan hanen vasyneilla kasvoillaan (kuva 9a). Samaan aikaan kadulla, jossa Cesare
on juuri vetanyt viimeiset hengenvetonsa, ihmisjoukko on kerdéntynyt hanen ympdrilleen
kiinnostuneena katsomaan alaspdin kaupunkia piinannutta murhaajaa (kuva 9b). Nama
viimeiset katseet ikéan kuin palauttavat spektaakkelit jalustoiltaan muiden joukkoon, takaisin
normaaliin jérjestykseen, jossa heiddn toiseudestaan poistuu sitd aiemmin ymparéinyt

mystisyys.

Kuva 9a. Janen yleisd Kuva 9b. Cesaren yleis6

Francisin kertomuksessa niin Janen kuin Cesarenkin kohtaloksi jad siis normaaliin
jarjestykseen alistuminen. Jane kuvaannollisesti sidotaan kotiinsa holhouksen alaiseksi ja
jatetddn tapahtumien ulkopuolelle, kun taas Cesare kuolee feminiiniseen heikkouteensa.
Hahmojen tarina ei kuitenkaan paaty tdhan: koska elokuva sisaltdd paé&narratiivin ympaérille
rakennetun kehyskertomuksen, he saavat uuden mahdollisuuden. Siing, missd elokuvan
paénarratiivi eli Francisin kertomus péaattyy perinteisen ndkokulman mukaan onnellisesti
sankareiden voittoon ja murhaajan vangitsemiseen, kaantaa kehyskertomuksen yllatysk&énne
asetelman toiseuden hyvéksi. Padnarratiivissa normaaliutta edustanut Francis osoittautuu
epéluotettavaksi kertojaksi, kun elokuvan varsinaiseksi todellisuudeksi paljastuu psykiatrinen

sairaala, jossa toiseus on normaaliutta. Entistd sankariamme odottavat pakkopaita ja lukittu
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huone; omassa tarinassaan itsendisena ja aktiivisena nayttaytyneestd hahmosta tulee jarkensa
menettanyt, kontrolloitu ja passiiviseksi alistettu potilas. Jane ja Cesare sen sijaan ovat tassé
ymparistossa viimein vapaita. Kieltdydyttyddn Francisin kosinnasta ja padstyaan tasta eroon
Jane uppoutuu omaan maailmaansa kuninkaallisena — hénen viimeiseksi roolikseen ja&
itsendisiin paatoksiin kykenevd, rauhassa itseddn toteuttava nainen. Cesare puolestaan
seisoskelee huoneen nurkassa keskittden kaiken huomionsa ké&dessddn olevaan
kukkakimppuun, jota han sivelee tyytyvaisena (kuva 10). Hanen ei tarvitse palvella ketéén, ja

h&n saa olla oma itsensé ilman rangaistuksia. H&n ei ole en&a hirvid.

Kuva 10. Kehyskertomuksen lopussa Cesare (takana) saa toteuttaa feminiinisyyttaan.

Voisi siis esittdd, ettd Jane ja Cesare, toiseuden edustajat, selviytyvat lopulta kertomuksesta
voittajina kuin final girl slasher-elokuvansa lopussa. Vaikka he eivét elokuvan varsinaisessa
todellisuudessa olekaan joutuneet kokemaan Francisin sepittdman kertomuksen tapahtumia,
on tassé katsojan nédkdkulmalla enemmaén painoarvoa kuin elokuvan todellisuudella. Katsoja
on eldytynyt ja uskonut Francisin kertomukseen, kiinnittynyt Francisin ndkékulmaan, nédhnyt
tapahtumat tdmén silmin. Vaikka tarina lopulta osoittautuu mielikuvituksen tuotteeksi, ei
katsojan ole mahdollista tai edes loogista unohtaa nédkemé&ansa — siispd kehyskertomus
nayttaytyy vékisinkin jatkona péanarratiivin tapahtumille, ja téllaisena se symboloi toiseuden

voittoa. Janen ja Cesaren toiseus rakentuu sind aikana, kun katsoja seuraa tapahtumia
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Francisin nakokulmasta ja uskoo tdmén edustavan normaalia. Kun narratiivi palaa
todellisuuteen ja Francisin oma sekavuus tulee ilmi, katsojalla on yh& mielessaan Francisin
rakentama kuva Janesta ja Cesaresta Toisina. Francisin kertomuksesta tulee er&anlainen
vaihtoehtoinen todellisuus, esimerkki siitd, mitd hahmot olisivat voineet kokea, jos he eivét
eldisi psykiatrisen sairaalan aitojen sisélla. Vaihtoehtoisen todellisuuden nédkeminen ennen
varsinaisen todellisuuden esittelyd vain korostaa hahmojen lopullisten kohtaloiden
merkityksellisyyttd: kun n&emme aiemmin alistuneina ja passiivisina kuvatut hahmot
tekemdssa péa4atoksid ja toteuttamassa itseddn ilman rangaistusta, ymmarrdmme heidan

voittaneen jotakin.

7. Lopuksi: uhka ja sen kohtaaminen

Any given system of classification must give rise to anomalies, and any given culture must
confront events which seem to defy its assumptions (Douglas 2002, 40).

Tassd maisterintutkielmassa olen tarkastellut naiseuden representaatioita saksalaisessa
kauhuelokuvassa Tohtori Caligarin kabinetti. Olen pyrkinyt diskurssianalyysin keinoin
selvittdamaan, millaisia naiseuden representoimisen tapoja eli diskursseja aineistosta voidaan
loytdd.  Tutkielman teoreettinen tausta on rakentunut yhtdaltda feministisen
kauhuelokuvatutkimuksen ja toisaalta sotienvélistd Saksaa késittelevan historiantutkimuksen
varaan; tavoitteena on ollut tarkastella elokuvassa rakentuvaa naiseutta elokuvan
julkaisuajankohdan ja genren konteksteissa. Lahtokohtanani on ollut ajatus siitd, ettd elokuva
kulttuurisena teoksena heijastaa ja rakentaa kulttuurinsa arvoja ja tarjoaa néin ollen

mielenkiintoisen tutkimuskohteen etnologiselle ja antropologiselle tutkimukselle.

Olen hahmotellut tutkimusaineistosta erilaisia naiseuden representoimisen tapoja eli
diskursseja:  passiivinen objektius, merkityksellinen toimijuus ja hirviémaisyyteen
rinnastuminen. Nama diskurssit sitoutuvat teorioihin naisesta kauhuelokuvan objektina,
uudesta naiseudesta ja sotienvélisen Saksan naiskasityksistd sekd naisesta ja hirviosta
Toisina. Naiseuden representoiminen passiivisuutena on naisen asettamista toissijaiseksi

miehen rinnalla: hanen asettamistaan miehen omaisuudeksi, tdméan hallinnan alaiseksi tai
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yleisesti epditsendiseksi toimintaan kykeneméattoméksi hahmoksi vastakohtana miehen
aktiiviselle toimijaroolille. Naiseus merkityksellisend toimijuutena puolestaan tarjoaa naiselle
jonkinlaisen toimijaroolin, mahdollisuuden vaikuttaa ja olla miehestd riippumaton, mutta
esittdd samalla tdman merkityksellisyyden liittyvén ensisijaisesti sukupuoleen, ei naiseen
ihmisend. Feminiinisten piirteiden esittdminen hirviomaisind ja naisen yhteys hirvioon
puolestaan rakentaa kuvaa feminiinisyydestd ja naiseudesta normaaliuden eli perinteisen
heteroseksuaalisen maskuliinisuuden ulkopuolelle sijoittuvina ominaisuuksina. Kaikissa
kolmessa diskurssissa naiseus siis ndyttaytyy tavalla tai toisella toiseutena suhteessa
normaaliin eli mieheen tai ei-hirvioon. Esitankin, ettd hahmottelemissani diskursseissa
heijastuu ensimmaéisen maailmansodan jalkeen Saksassa laajalti vallinnut epdvarmuus

muuttuvista sukupuolirooleista, ennen kaikkea naisten lisd&ntyneesté vallasta ja vapaudesta.

Elokuvan julkaisuajankohdan Saksassa eli Weimarin tasavallassa elettiin murroksen aikaa,
jossa normaalin merkitykset muuttuivat. Lukuisien yhteiskunnallisten vastakkainasettelujen
keskidon nousi kysymys sukupuolesta: naisten asema oli muuttunut, ja tdma muutos rinnastui
kaikkialla yhteiskunnassa tapahtuviin muutoksiin ja aiemman jarjestyksen menetykseen
(Hans 2014, 23-24). Naisesta konstruoitiin Toinen, hahmo, joka oli yhta aikaa tuttu ja vieras,
seka perinteinen etta tdysin muuttunut (Hans 2014, 7). Weimarissa yhtena keinona késitella
yhteiskunnan pelkoja ja huolia toimi elinvoimainen elokuvateollisuus. Hans (2014, 9) esitta,
ettd Weimarin elokuva antoi aikalaisyleisolle mahdollisuuden asettua hallitsevaan rooliin
naishahmoja kohtaan ja kasitella ndin huoltaan muuttuvista sukupuolirooleista. Elokuvissa
naisiin kohdistuva vakivalta, heidan uhraamisensa yksilén tai yhteison puolesta, toimii
valineend heidan vaarallisen potentiaalinsa tukahduttamiseen (Hans 2014, 2). Toisaalta myo6s
naisen alistaminen patriarkaaliseen jarjestykseen tukahduttaa tdmén potentiaalin ja tyynnyttaa
ahdistuneen yleison (Hans 2014, 26-27). Toisinaan elokuva hallitsee naista jo pelk&stdan
asettamalla tdman representaation kameran katseen — joka symboloi miessubjektia — alle
(Hans 2014, 8). Valtavirtaelokuvana tuotetun Tohtori Caligarin kabinetin voi katsoa
myotéilevan konservatiivisia arvoja (ks. Diethe 1995, 117) eli juuri niitd ajatuksia, joissa

sukupuoliroolien muutos ja uudenlainen naiseus ovat nayttaytyneet uhkakuvina.

Yhteiskunnan kollektiivisen ahdistuksen kasittely onnistuu erityisen hyvin kauhuelokuvan
keinoin. On esitetty (Carroll 1990, 207-208), ettd kauhugenre on erityisen suosittu yleisen
yhteiskunnallisen ahdistuksen aikoina, kuten sotienvalisessd Saksassa. Hansin (2014, 6)
mukaan pelkoa kasittelevat elokuvat olivatkin Weimarissa varsin yleisid. Wood (2002, 28)
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puolestaan esittad, ettd kauhuelokuva kertoo siitd, mita kulttuurissa pyritadan tukahduttamaan
ja alistamaan. Kauhu on siis tukahdutetun pyrkimystd nousta takaisin tietoisuuteen.
Tukahdutettua puolestaan on se, mik& kulttuurissa j&& normaalin ulkopuolelle — siis toiseus.
Né&in ollen toiseus on kauhuelokuvan pa&asiallinen pelon synnyttgja: jannitys syntyy, kun
Toinen nousee alistetusta asemastaan uhkaamaan totuttua jarjestysta. Katsojan mieli tyyntyy,
kun elokuva paattyy onnellisesti siihen, ettd Toinen tuhotaan tai sulautetaan normaaliin, ja
vanha jarjestys sailyy entisellaan. (Wood 2002, 28). Katsojalle — enk& myos yhteiskunnalle —
tamé on erdénlainen simulaatio, turvallinen mahdollisuus késitella ahdistusta ja voittaa se (ks.
Kawin 2012, 7). Kauhuelokuva siis sekd heijastaa yhteiskunnan pelkoa jérjestelmén

muuttumisesta ettd auttaa kasittelemaan tahan liittyvaa ahdistusta.

Caligarissa naiseuden muutos, siihen liittyva ahdistus ja pyrkimys kontrolloida sit4
representoituu ennen kaikkea Janen suhteessa Francisiin. Padnarratiivissa eli Francisin
fantasiassa Jane on tuttu ja lammin, kehyskertomuksessa eli elokuvan todellisuudessa taas
vieras ja etdinen. Fantasiassaan Francis pystyy hallitsemaan Janea, kuvittelemaan tamén
haluamallaan tavalla, tekemalla t&std ik&an kuin ensimmaéistd maailmansotaa edeltdneen
perinteisen naisen, passiivisen objektin omalle sankaruudelleen. Kertomus kuvaa Janen
karsimyksia yksityiskohtaisesti, ndyttaa taman pulassa ilman pelastajaansa. Janesta tulee se
perinteinen naishahmo, jonka puolesta saksalaiset miehet sotivat ja jonka luokse he uskoivat
palaavansa sodan paatyttya. Todellisuus on kuitenkin toinen: nainen, Jane ja yhteiskunta ovat
muuttuneet.  Kun  Francis paattdd  kertomuksensa ja palaa  todellisuuteensa,
kehyskertomukseen, hanelld on vaikeuksia sopeutua uudenlaiseen maailmaan. Miehen paluu
muuttuneen, etdisen Janen luo mielisairaalan sekavaan arkeen on ik&an kuin vertauskuva
kotiin palanneille saksalaissotilaille, jotka saivat todeta maan ja kodin muuttuneen heidan
poissa ollessaan. Janesta, kuten Weimarin naisesta, on tullut Uusi nainen, viiled muukalainen,
joka Kkieltaytyy Francisin kosinnasta lahettden tdman henkisen kriisin partaalle. Kohtaus

heijastaa naisen aseman muutoksen vaikutusta miehen mieleen.

Francis on Caligarissa se hahmo, joka edustaa normaaliutta ja jonka oletetaan tarjoavan
katsojalle samastumiskelpoisen pinnan, johon tarttua. H&n eldd hullussa maailmassa,
mielisairaalassa, johon hdn ei usko kuuluvansa. Selviytydkseen todellisuudestaan Francis
sepittad tarinan, jossa han itse hallitsee tapahtumia, hahmoja ja heidén kohtaloitaan. Janesta
tulee romanssille avoin hadéanalainen neito, Cesaresta hirvionukke, joka kuolee kertomuksen

lopussa, ja Caligarista harhainen mielipuoli. Francis itse edustaa aktiivisuutta, alykkyytta,
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toimijuutta — siis perinteistd maskuliinisuutta, kaikinpuolista luotettavuutta. Tassa fantasiassa
normaalia jarjestystd uhkaavat Cesare ja Caligari, jotka molemmat tulevat tukahdutetuiksi
tarinan lopussa. Janen tehtdvana puolestaan on representoida Francisin mieleistd naiseutta:
passiivisuutta, joka tarjoaa Francisille mahdollisuuden sankaritekoihin. Katsoja, joka ei
elokuvaa katsoessaan tiedd paanarratiivin olevan mielikuvitusta, nédkee Francisin normaalin
omana normaalinaan ja kokee tyytyvaisyytta, kun péaanarratiivi paattyy taméan normaalin

voittoon. Nain kertomus tyynnyttad seké Francisin etta katsojan toiseuden pelkoa.

Toiseuden tukahduttamiseen ja normaaliuden voittoon paattyva kauhuelokuva voidaan nahda
yhteiskunnassa vallitsevan ideologian vahvistajana (Carroll 1990, 201). Carroll (1990, 201)
esittdd, ettd tallaista kauhua voidaan pitdd erddnlaisena massoille suunnattuna
k&anteisrituaalina, jossa olemassa oleva jarjestys kadénnetdan hetkellisesti paalaelleen, minka
jalkeen se elokuvan lopussa palaa entistd vahvempana takaisin. Ajatus patee Caligarin
paanarratiiviin, jonka voidaan tulkita vahvistavan vallitsevaa ideologiaa. Tata
mielenkiintoisempaa on kuitenkin se, ettd kehyskertomuksen loppu ké&antéé tilanteen jalleen
toisin péin. Francisin paljastuminen epdaluotettavaksi kertojaksi ja todellisuuden taydellinen
muutos johtavat jarkytykseen: kdy ilmi, ettd tukahdutetuksi luultu toiseus on sittenkin
voittanut ja totuttu jarjestys vaihtunut painajaismaiseen epajarjestykseen. Francisin silmissé
maailmassa vallitsee kaaos, jossa hén itse on ainoa normaali. Naisesta, Janesta, on tullut
etdinen ja kylm&, Cesare on jalleen elossa ja vaeltelee ympériinsa hypistellen k&dessaan
kukkakimppua, ja kaiken huipuksi Caligari, hulluuden ja pahuuden perikuva, johtaa koko
show’ta. Francis itse joutuu pakkopaidassa lukkojen taakse, koska hdntd pidetdan hulluna
juuri siksi, ettd han on mielestddn normaali. Tassd painajaisessa toiseus tukahduttaa
normaalin, epéjérjestys voittaa jarjestyksen. Néin tarkasteltuna kehyskertomus nayttaytyy
vallitsevan jarjestyksen haastajana vastakohtana péénarratiiville, joka juhlistaa normaalin

voittoa.

Mielenkiintoista on myds se, ettd aiemmassa tutkimuksessa juuri kehyskertomus on nahty
elementting, joka tekee elokuvasta auktoriteettia myotdilevan (ks. esim. von Bagh 1975).
Nakemys pohjautuu ennen kaikkea Kracauerin (1987, 63) tulkintaan, jossa Caligari edustaa
auktoriteettia ja Francis alistettua Saksan kansalaista. Kun auktoriteetti sulkee tavallisen
kansalaisen pakkopaidassa lukkojen taakse, on lopputulos auktoriteettia myo6téileva. Tassa
ongelmallista on kuitenkin se itsepintainen kiinnittyminen tietty4 luokkaa edustavan miehen

nékokulmaan, josta Kracaueria on sittemmin kritisoitu (ks. esim. Petro 1989). Vallanpitgjan
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ja sorretun valisen suhteen tarkastelu ainoastaan kahden mieshahmon nékdkulmasta tuntuu
varsin kapealta lahestymistavalta ja jattdda ulkopuolelleen esimerkiksi tarkastelemani
normaaliuden ja toiseuden vélisen vastakkainasettelun. Omassa analyysissani juuri
kehyskertomus tekee elokuvasta poikkeuksellisen kantaaottavan kuvatessaan toiseuden ja
uuden jérjestyksen voittoa. Ndin tehdessaan se antaa toiseudelle mahdollisuuden sen sijaan,
ettd pyrkisi tukahduttamaan tdmén. Vaikka toiseuden voitto kenties ndyttaytyy
kauhuskenaariona, elokuvan viimeisend jarkytyksend, se pakottaa katsojan avaamaan
silméansa uudenlaiselle maailmalle, jossa normaali poikkeaa totutusta. Kohtauksen tehtavéana
on jarkyttdd, mutta se ei tee sitd tuomitsemalla, pelottelemalla tai inhottamalla; jarkytys
pohjautuu yksinomaan yllatykseen. Uutta jarjestystd ei kuvata negatiivisena, vaan
h&mmastyttdvand. Tama ei tarjoa katsojalle helppoa tyydytystd, ei kerro télle mita ajatella,

vaan patistaa timan pohtimaan oman maailmansa ja normaalinsa rajoja.

Toiseuden voiton kuvaaminen on nahdakseni keino pyrkia kasittelemdan Weimarissa
vallinnutta toiseuden uhkaa ja sen herattdmaa ahdistusta. Jos toiseus nahdaan Carrollia (1990,
34) ja Douglasia (2001) mukaillen sijoittumisena olemassa olevien kulttuuristen
kategorioiden valille tai taysin niiden ulkopuolelle, erddnlaisena anomaalisuutena, voidaan
toiseuden voiton kuvaaminen Caligarissa nahda tietoisena yrityksend kohdata anomalia.
Douglas (2001, 39) nakee téllaisen l&hestymistavan positiivisena tapana lahestya anomaliaa.
Kohtaaminen voi johtaa ajatusmaailman ja kategorioiden muutokseen kohti sellaista suuntaa,
jossa anomalialla on paikkansa (Douglas 2001, 39). Siind, missd negatiivinen
suhtautumistapa pitaa sisallddn huomiotta jattdmisen ja/tai tuomitsemisen, positiivinen
lahestymistapa antaa toiseudelle mahdollisuuden (Douglas 2001, 40). Vaikka Douglas (2001,
40) huomauttaa, ettd kulttuuriset kategoriat ovat julkisen luonteensa takia usein syville
juurtuneita ja muutoksia vastustavia, nden, ettd elokuvalla kollektiivisena taidemuotona on
tdhan vahva mahdollisuus: onhan elokuvalla ja sen tavalla kuvata asioita todettu olevan oma
vaikutuksensa katsojansa ajattelutapaan (ks. esim. Benshoff & Griffin 2006 ja Dyer 2002).
Niinpd toiseuden — uuden naiseuden ja feminiinisen mieheyden — representoiminen elokuvan
narratiivissa voitokkaina ominaisuuksina on arvokasta, silla se tarjoaa vaihtoehdon olemassa
olevalle yhteiskunnalliselle jarjestelmélle ja rikastaa néin tapaa, jolla ihmiset tdmén

jarjestelman sisélla voivat katsoa maailmaansa.

Pohdinnassani Tohtori Caligarin kabinetti siis ndyttaytyy pyrkimyksend ymmartéé
kategorioiden valissd syntyvéa toiseutta. Tarkastelemalla elokuvaa naiseuden ja siihen
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kiinnittyvén toiseuden nékokulmista olen pohtinut sekéd representaatioiden rakentumista ja
merkitystd ettd elokuvan roolia yhteiskunnassa. Olen tehnyt havaintoni tietyn
tutkimusmenetelman ja teoreettisen viitekehyksen sisalla, ja ndiden tekijoiden merkitys
analyysini ja pohdintojeni muodostumisessa on ollut huomattava. Tutkielmani ja siina
esittdaméni nakemykset edustavat vain yhta mahdollista tulkintaa; pyrkimyksenani on ollut
tuoda keskusteluun uudenlainen nakokulma, ei esittdd elokuvasta kokonaisvaltaista ja
absoluuttisen oikeaa tulkintaa. En pidd elokuvan ainoana roolina yhteiskunnallisten
ongelmien kaésittelyd, vaikka tutkielmassani painotan tatd nakokulmaa. Liséksi olen jattanyt
analyysini ulkopuolelle elokuvan musiikin ja suurelta osin my6és mieshahmot ja heidéan
roolinsa sukupuolitettuina toimijoina. Nahdékseni molemmat ndista sisalldista olisivat
voineet tuoda mielenkiintoisen lisdn naiseuden representaation analyysiin, mutta niihin
keskittyminen ei tutkielman rajatun pituuden huomioiden ole ollut mahdollista. On myds
huomioitava, ettd tutkielmani aineistona on toiminut yksittdinen elokuva, eiké
tutkimustulosten yleistdminen kaikkiin sotienvalisen Saksan kauhuelokuviin ndin ollen ole
jarkevad. Tutkielmani toimiikin osaltaan Iyhyend Kkatsauksena aiheeseen, joka ei
etnologisessa ja antropologisessa tutkimuksessa ole toistaiseksi ollut niin suosittu, kuin
elokuvasta ja sen kulttuurisesta ja yhteiskunnallisesta merkityksestd kiinnostuneena tutkijana

Voisi toivoa.

Tutkielmani jattdd runsaasti sijaa jatkotutkimukselle. Koska Tohtori Caligarin kabinetti on
yksi maailman ensimmadisia kauhuelokuvia ja valmistunut pian ensimmaisen maailmansodan
jalkeen, olisi sitd mielenkiintoista verrata esimerkiksi myOhempdan Weimarin
kauhuelokuvaan tai jopa 2020-luvun kauhuelokuvaan. Maailman nykyinen poliittinen tilanne
ja vuosikymmenen vaihtuminen ovat kirvoittaneet vertailuja 1920-lukuun (ks. esim. Kaseva
2019, Moore 2019 ja Aittokoski 2018), ja ndhdakseni ajatusta voisi soveltaa tarkastelemalla
rinnakkain 1920-luvun ja 2020-luvun kauhuelokuvia ja niiden representaatioita maailmasta.
Elokuvahistoria on osoittanut kauhun olevan erityisen suosittua ’sosiaalisen stressin aikoina”
(Carroll 1990, 207), ja 2010-luvun loppupuoliskolla alkanut kauhuelokuvan
monipuolistuminen ja suosion nousu sellaisten yleis6- ja arvostelumenestysten kuin Get Out
(2017, ohj. Jordan Peele), It (2017, ohj. Andy Muschietti), A Quiet Place (2018, ohj. John
Krasinski) ja Hereditary (2018, ohj. Ari Aster) myo6ta voi enteilld sitd, ettd myos 2020-
luvusta on tulossa kauhuelokuvalle menestyksekds ajanjakso. Olisikin mielenkiintoista
tarkastella ndiden seikkojen yhteyttd toisiinsa: tutkimalla elokuvia kauhun suosituimmilta
vuosikymmeniltd niiden kulttuurisessa ja yhteiskunnallisessa kontekstissa voitaisiin pohtia
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laajemmin kauhuelokuvan roolia haastavien aikojen pelkojen ilmaisemisen ja kontrolloimisen

valineena.

64



Lahteet

Tutkimusaineisto

Tohtori Caligarin kabinetti (alkup. Das Cabinet des Dr. Caligari) 1920, Saksa. Ohjaus
Robert Wiene. Tuotanto Rudolf Meinert & Erich Pommer, Decla-Bioscop. Kasikirjoitus Carl

Mayer & Hans Janowitz. Kuvaus Willy Hameister.

Internet

Ebert, Roger 2009. Great Movies. The Cabinet of Dr Caligari. URL
https://www.rogerebert.com/reviews/great-movie-the-cabinet-of-dr-caligari-1920 (tarkastettu
7.1.2020).

Tekijanoikeuslaki 607/2015. Sitaatti. URL
https://www.finlex.fi/fi/laki/ajantasa/1961/19610404#L2P22 (tarkastettu 27.1.2020).

Timeline of Historical Film Colors. Tinting. URL https://filmcolors.org/timeline-entry/1216/
(tarkastettu 7.1.2020).

Kirjallisuus

Aaltonen, Jouko 2017. Dokumenttielokuvan ja antropologian rajapintoja. Teoksessa Jari
Kupiainen ja Liisa Hakkinen (toim.) Kuvatut kulttuurit: johdatus visuaaliseen

antropologiaan, 64-84. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura.

Aittokoski, Heikki 2018. On erehdys verrata nykymaailmaa 1920- ja 1930-lukuihin: Me

emme eld "Weimarin hetked”. Helsingin Sanomat 13.11.2018.

65



Ankum, Katharina von 1997. Women in the Metropolis: Gender and Modernity in Weimar

Culture. Berkeley: University of California Press.

Bagh, Peter von 1975. Elokuvan historia. Helsinki: Weilin+G00s.

Beauvoir, Simone de 2009 [1947]. Toinen sukupuoli 1: Tosiasiat ja myytit. Suom. lina

Koskinen, Hanna Lukkari ja Erika Ruonakoski. Helsinki: Kustannusosakeyhtid Tammi.

Benshoff, Harry M. 2015 [1997]. The Monster and the Homosexual. Teoksessa Barry Keith
Grant (toim.) The Dread of Difference: Gender and the Horror Film, 116-141. Austin:
University of Texas Press.

Benshoff, Harry M. & Griffin, Sean 2006. Queer images: a history of gay and lesbian film in

America. Lanham, Maryland: Rowman & Littlefield.

Boak, Helen 2013. Women in the Weimar Republic. Manchester: Manchester University

Press.

Budd, Mike 1990. The Cabinet of Dr. Caligari: Text, Contexts, Histories. New Brunswick:
Rutgers University Press.

Carroll, Noél 1990. The Philosophy of Horror: Or, Paradoxes of the Heart. Lontoo:
Routledge.

Clément, Catherine B. 1990. Charlatans and Hysterics. Teoksessa Mike Budd (toim.) The
Cabinet of Dr. Caligari: Texts, Contexts, Histories, 191-204. New Brunswick: Rutgers

University Press.

Clover, Carol J. 1992. Men, Women and Chainsaws: Gender in the Modern Horror Film.

Princeton: Princeton University Press.

Creed, Barbara 1993. The Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis. Lontoo:

Routledge.

66



De Lauretis, Teresa 1984. Alice Doesn’'t: Feminism, Semiotics, Cinema. Lontoo: Macmillan.

Doty, Alexander 2000. Flaming Classics: Queering the Film Canon. New York: Routledge.

Douglas, Mary 2001 [1966]. Purity and Danger: An Analysis of the Concepts of Pollution
and Taboo. Lontoo & New York: Routledge.

Dyer, Richard 2002. The Matter of Images: Essays on Representation. Lontoo: Routledge.

Elsaesser, Thomas 1982. Social Mobility and the Fantastic: German Silent Cinema. Wide
Angle 5(2): 14-15.

Elsaesser, Thomas 1984. Film History and Visual Pleasure: Weimar Cinema. Teoksessa
Patricia Mellencamp ja Philip Rosen (toim.) Cinema Histories/Cinema Practices, 47-85.

Frederick: University Publications of America.

Elsaesser, Thomas 2000. Weimar Cinema and After: Germany’s Historical Imaginary.
Lontoo & New York: Routledge.

Elsaesser, Thomas 2003. Weimar Cinema, Mobile Selves, and Anxious Males: Kracauer and
Eisner Revisited. Teoksessa Dietrich Scheunemann (toim.) Expressionist Film: New
Perspectives, 33-71. Suffolk: Boydell & Brewer Ltd.

Fairclough, Norman 1997. Miten media puhuu. Suom. Virpi Blom & Kaarina Hazard.

Tampere: Vastapaino.

Grant, Barry Keith 2015. The Dread of Difference: Gender and the Horror Film. Austin:

University of Texas Press.
Hake, Sabine 1997. In the Mirror of Fashion. Teoksessa Katharina von Ankum (toim.)

Women in the Metropolis: Gender and Modernity in Weimar Culture, 185-201. Berkeley:

University of California Press.

67



Halberstam, Judith 1995. Skin Shows: Gothic Horror and the Technology of Monsters.

Durham & Lontoo: Duke University Press.

Hall, Stuart 1999. Identiteetti. Suom. Mikko Lehtonen ja Juha Herkman. Tampere:

Vastapaino.

Hans, Anjeana K. 2014. Gender and the Uncanny in Films of the Weimar Republic. Detroit:
Wayne State University Press.

Hansen-Miller, David 2011. Civilized Violence: Subjectivity, Gender and Popular Cinema.

Burlington: Ashgate.

Hong, Young-Sun 2014. Welfare, Modernity, and the Weimar State. Princeton: Princeton

University Press.

Hubbert, Julie 2005. Modernism at the Movies: The Cabinet of Dr. Caligari and a Film Score
Revisited. The Musical Quarterly 88(1): 63-94.

Humphrey, Daniel 2017. Gender and Sexuality Haunt the Horror Film. Teoksessa Harry M.
Benshoff (toim.) A Companion to the Horror Film, 38-55. John Wiley & Sons.

Jancovich, Mark 2002. Horror, the Film Reader. Lontoo: Routledge.

Jokinen, Arja; Juhila, Kirsi & Suoninen, Eero 1996. Diskurssianalyysin aakkoset. Tampere:

Vastapaino.

Jokinen, Arja; Juhila, Kirsi & Suoninen, Eero 2016. Diskurssianalyysi: teoriat, peruskasitteet
ja kayttd. Tampere: Vastapaino.

Kaes, Anton 2011. Shell Shock Cinema: Weimar Culture and the Wounds of War. Princeton:

Princeton University Press.

Kaplan, E. Ann 2000. Feminism and Film. Oxford: Oxford University Press.

68



Kaseva, Tuomas 2019. Uusi Teema-lehti syventyy 1920-lukuun, jolloin valettiin nyky-
Suomen perustukset. Helsingin Sanomat 12.12.2019.

Kawin, Bruce F. 2012. Horror and the Horror Film. Lontoo & New York: Anthem Press.

Kitchen, Martin 2012. A History of Modern Germany: 1800 to the Present. John Wiley &

Sons.

Koivunen, Anu 1995. Isdnmaan moninaiset aidinkasvot. Sotavuosien suomalainen naisten

elokuva sukupuoliteknologiana. Turku: Suomen elokuvatutkimuksen seura

Koivunen, Anu 2006. Queer-feministinen katse elokuvaan. Teoksessa Anna Mékel, Liina
Puustinen ja liris Ruoho (toim.) Sukupuolishow: johdatus feministiseen mediatutkimukseen,
80-106. Helsinki: Gaudeamus.

Kolinsky, Eva 2004. Non-German minorities, women and the emergence of civil society.
Teoksessa Eva Kolinsky ja Wilfried van der Will (toim.) The Cambridge Companion to
Modern German Culture, 110-131. Cambridge: Cambridge University Press.

Kolinsky, Eva & Will, Winfried van der 2004. The Cambridge Companion to Modern

German Culture. Cambridge: Cambridge University Press.

Kracauer, Siegfried 1987 [1947]. Caligarista Hitleriin: saksalaisen elokuvan psykologinen
historia. Suom. Reijo Lehtonen. Helsinki: Valtion painatuskeskus & Suomen elokuva-

arkisto.

Kress, Gunther & Leeuwen, Theo van 2002. Reading Images: The Grammar of Visual

Design. Lontoo: Routledge.

Lowenstein, Adam 2017. Horror’s Otherness and Ethnographic Surrealism. Teoksessa Harry
M. Benshoff (toim.) A Companion to the Horror Film, 519-535. John Wiley & Sons.

Machin, David & Mayr, Andrea 2012. How to do critical discourse analysis: a multimodal

introduction. Lontoo: Sage.

69



McCormick, Richard W. 2001. Gender and Sexuality in Weimar Modernity: Film, Literature,
and "New Objectivity". New York: Palgrave.

Monaco, James 2000. How to Read a Film. The World of Movies, Media and Multimedia:

Language, History, Theory. New York: Oxford University Press.

Moore, Lucy 2019. The shape of things to come: What the 1920s can teach us about the
2020s. The Globe and Mail 28.12.20109.

Mulvey, Laura 2000 [1975]. Visual Pleasure and Narrative Cinema. Teoksessa E. Ann

Kaplan (toim.) Feminism and Film, 34—47. Oxford: Oxford University Press.

Murray, Bruce 1990. Film and the German Left in the Weimar Republic: From Caligari to

Kuhle Wampe. Austin: University of Texas Press.

Méntynen, Anne & Pietikéinen, Sari 2009. Kurssi kohti diskurssia. Tampere: Vastapaino.

Paasonen, Susanna 2010. Sukupuoli ja representaatio. Teoksessa Tuija Saresma, Leena-Maija
Rossi ja Tuula Juvonen (toim.) Kasikirja sukupuoleen, 39-49. Tampere: Vastapaino.

Palbicki, Casey 2019. The Cabinet of Dr. Caligari: An Original Film Score. Viitoskirja.

Minnesota: University of Minnesota.

Petro, Patrice 1989. Joyless Streets: women and melodramatic representation in Weimar

Germany. Princeton: Princeton University Press.
Petro, Patrice 1990. The Woman, The Monster, and The Cabinet of Dr. Caligari. Teoksessa
Mike Budd (toim.) The Cabinet of Dr. Caligari: Texts, Contexts, Histories, 205-220. New

Brunswick: Rutgers University Press.

Petro, Patrice 2006. Legacies of Weimar Cinema. Teoksessa Murray Pomerance (toim.)

Cinema and Modernity, 235-252. New Brunswick: Rutgers University Press.

70



Pink, Sarah 2007. Doing visual ethnography: images, media and representation in research.

Lontoo: Sage.

Pulzer, Peter 2004. The citizen and the state in modern Germany. Teoksessa Eva Kolinsky ja
Wilfried van der Will (toim.) The Cambridge Companion to Modern German Culture, 20-43.
Cambridge: Cambridge University Press.

Robinson, David 1997. Das Cabinet des Dr. Caligari. Lontoo: British Film Institute
Publishing.

Rosenhaft, Eve 1992. Women in Modern Germany. Teoksessa Gordon Martel (toim.)
Modern Germany Reconsidered: 1870-1945, 140-158. London: Routledge.

Rossi, Leena-Maija 2010. Esityksid, edustamista ja eroja: Representaatio on politiikkaa.
Teoksessa Tarja Knuuttila ja Aki Petteri Lehtinen (toim.) Representaatio — tiedon kivijalasta
tieteiden tyokaluksi, 261-275. Helsinki: Gaudeamus Helsinki University Press.

Schepelern, Peter 1986. Lajityyppikasite ja kauhuelokuva. Teoksessa Raimo Kinisjérvi ja
Matti Lukkarila (toim.) Kun hirviét heraavéat: kauhu ja taide, 8-39. Suom. Raimo Kinisjarvi.
Oulu: Oulun elokuvakeskus ry & Kustannusosakeyhtid Pohjoinen.

Sharp, Ingrid 2004. Riding the tiger: ambivalent images of the New Woman in the popular
press of the Weimar Republic. Teoksessa Ann Heilmann & Margaret Beetham (toim.) New
Woman Hybridities: Femininity, Feminism, and International Consumer Culture, 1880-1930,
118-141. London: Routledge.

Stacey, Jackie 2000 [1987]. Desperately Seeking Difference. Teoksessa E. Ann Kaplan
(toim.) Feminism and Film, 450-465. Oxford: Oxford University Press.

Steel, Tytti 2005. Kirjava satama — elokuvat kansatieteen lahteend. Teoksessa Pirjo
Korkiakangas, Pia Olsson & Helena Ruotsala (toim.) Polkuja etnologian menetelmiin, 233—
245. Helsinki: Ethnos ry.

Steel, Tytti 2013. Ristedvia eroja sataman arjessa. Helsinki: Helsingin yliopisto.

71



Suoninen, Eero 2016. Kielenkéytén vaihtelevuuden analysoiminen. Teoksessa Arja Jokinen,
Kirsi Juhila ja Eero Suoninen (toim.) Diskurssianalyysi: teoriat, peruskasitteet ja kaytto, 51—
74. Tampere: Vastapaino.

Sutton, Katie 2011. The Masculine Woman in Weimar Germany. New York: Berghahn

Books.

Thompson, Kristin & Bordwell, David 2010. Film History: an introduction. New York:
McGraw-Hill Higher Education.

Turunen, Arja 2011. "Hame, housut, hamehousut! Vai mikéa on tulevaisuutemme?": naisten
paallyshousujen kayttéa koskevat pukeutumisohjeet ja niissa rakentuvat naiseuden ihanteet

suomalaisissa naistenlehdissa 1889-1945. Helsinki: Suomen muinaismuistoyhdistys.

Williams, Linda 2015 [1984]. When the Woman Looks. Teoksessa Barry Keith Grant (toim.)
The Dread of Difference: Gender and the Horror Film, 17-36. Austin: University of Texas

Press.
Wood, Robin 1985. An Introduction to the American Horror Film. Teoksessa Bill Nichols
(toim.) Movies and Methods Volume Il: An Anthology, 195-219. Berkeley: University of

California Press.

Wood, Robin 2002. The American Nightmare. Teoksessa Mark Jancovich (toim.) Horror, the
Film Reader, 25-32. Lontoo: Routledge.

72



