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1. JOHDANTO

Nainen on valkokankaalla usein ennen kaikkea nainen. Hanen sukupuolensa on hanen ensisijainen
identiteettinsd, joka hantd madarittelee. Nainen on &iti, vaimo, tytar, sisko tai toinen nainen: harvoin
niink&an ihminen. Han johtaa harvemmin ammatikseen ja ammattiin Kiinnittyy yleensa etuliite. Usein
hén on véhéapukeinen ja valilla myos alasti. Han puhuu yleenséd miehille tai miehistd mutta harvemmin

kuin miehet.

Menestyneissa valtavirtaelokuvissa on nadhtdavissa sukupuolirooleihin Kiinnittynyt kaava, joka
osaltaan pitad yll& nais- ja miessukupuolten epésuhtaa representaatioista ja narratiiveista. Kaksi
kolmesta elokuvahahmosta on edelleen sukupuoleltaan mies, joka lisdksi puhuu kaksi kertaa
enemman kuin naishahmo. Tamén lisaksi mieshahmoista 42 prosenttia esitetddn johtajan roolissa.
Naishahmoista johtajia on 27 prosenttia, ja heistd kolmannes esitetédan vahissé vaateissa. Alastomana
naisjohtajahahmo on kaksi kertaa useammin kuin miesjohtajahahmo.! Naissukupuolen roolin

elokuvassa voi havaita olevan tdman valossa melko erilainen miessukupuoleen néhden.

Kuten edella kdy ilmi, naisen johtajanarratiivi on paljon harvinaisempi elokuvissa kuin miehen.
Taman voi katsoa kytkeytyvan roolihahmojen toimijuuteen ja yleisesti oletuksiin siitd, kenet ndhdaan
johtajina ja toimijoina. Tamankaltaisilla sukupuolistereotypioilla voidaan nédhda olevan vahvistava
vaikutus representaatioon miehistd ihmisind, oletettuna sukupuolena, ja naisista naisina eli toisina,

koska nainen tulee harvemmin n&hdyksi johtajana naisjohtajan sijaan.

Tallaisten kuvien ja narratiivien toistaminen pitd4 ylla naitd representaatioita. Toisto ei meneté
merkitystaan vaan on toimintana tehokasta. Toisto ei suuntaa huomiota objekteihin vaan niiden valiin,
vuorovaikutukseen ja objektien keskinaisiin suhteisiin.? Kun valtavirtaelokuvat esittavat
representaatioita naissukupuolen ja miessukupuolen vélisestd vuorovaikutuksesta ja valtasuhteista,

ne merkityksellistdvat tehokkaasti stereotypioita ja yllapitavat niita nakyvyydellaan.

Tutkin edellda esitetyn asetelman ilmenemistd menestyneessa naisesta kertovassa elokuvassa
tarkastelemalla, millaisilla elokuvallisilla keinoilla siind tuotetaan naissukupuolta toiseuttavia
representaatioita. Valitsin tutkimusaineistokseni ranskalaisen Jean-Pierre Jeunetin ohjaaman ja hénen
yhdessa Guillaume Laurantin kanssa késikirjoittaman elokuvan Amélie vuodelta 2001. Pyrin
tarkastelemaan aineistossani erityisesti sitd, kertooko elokuva paahenkilé Améliesta vai miehista

hanen ymparill&dan. Tatd kautta tarkoituksenani on selvittdd toiseutuuko nainen hénestd kertovassa

1 Goulds, Ashlee, Fergus, Gallinetti & Tanner 2019, 7.
2 Minh-ha 1995, 252-253.



elokuvassa ja miten sitd on mahdollista tulkita tapahtuvan. Tutkimuskysymyksessani kysynkin: Mill&
elokuvallisilla keinoilla naissukupuolta on mahdollista n&hdé toiseutettavan elokuvassa Amélie
(2001) ja miten tata toiseuttamista tuotetaan?

Kuten tutkimuskysymykseni osoittaa, tutkielmani tieteellinen viitekehys on kokonaisuus, joka
koostuu taidehistoriasta, sukupuolentutkimuksesta seka feministisestd elokuvatutkimuksesta, ja
tutkimukseni keskeisimmat kasitteet kumpuavat myds sieltd. Ensimmaéinen keskeinen kasite on
sukupuolen toiseuttaminen, jonka teoriaa tarkastelen filosofikirjailija Simone de Beauvoirin teoksen
Toinen sukupuoli (1949) kautta, minka liséksi ké&sittelyni taustalla on muun muassa feministisena
elokuvatutkijana tunnetun Teresa de Lauretisin teoria sukupuoliteknologiasta. Toiseuttaminen on
Iyhyesti kuvattuna ihmisen asettamista jonkin maaritelman tai etuliitteen taakse. Toiseuttamalla
tuotetaan eriarvoisuutta toiseutetun ja toiseuttajan vélille. Toiseuttaja ei ole aina toinen ihminen, vaan
se voi olla my6s toimintaa, joka on kiinnittynyt erilaisiin sosiaalisiin rakenteisiin ja instituutioihin
seka kulttuurin kayténteisiin, jolla on eriarvoistava ja eri asemaan asettava, tai toisaalta mahdollisesti

asemaa héivyttava, vaikutus.

Toinen tarked kasite on representaatio. Representaatio on symbolisten merkkien tulkintaa, jossa
merkit esittavat sekd usein myods edustavat sellaista, mik& ei ole suoraan nahtévissa tulkinnan
kohteesta. Toisaalta representaatio on yhta lailla toimintaa, jolla nditd tulkintoja ja merkityksia
annetaan kohteelle tekoina.® Representaatio tuottaa kuvaa todellisuudesta, joka kasitteellistyy
viitekehyksessani siis yhdistelmana esittdmisestd, edustamisesta seké naiden tulkitsemisesta. Jatkan
molempien kasitteiden parissa vield luvussa 2, jossa pyrin esittaméan késitteiden merkityksen omalle

tutkimukselleni.

Késitteiden kautta tavoitteenani on tuoda esiin sekd visuaaliset tavat ettda juonelliset valinnat
representoida naissukupuolta menestyselokuvassa, joka kuvaa naista toimijana. Téhan tavoitteeseen
pyrin visuaalisen analyysin ja lahiluvun avulla. Olen ryhmitellyt elokuvan visuaalisiksi luokiteltavat
elokuvalliset keinot analyysisséni sen mukaan, mitd niistd on kdytetty elokuvassa toistuvasti
naissukupuolta representoitaessa ja milla niistd voidaan katsoa olevan toiseuttavia vaikutuksia
naisesta tuotettuun kuvaan. Lé&hiluvun avulla olen puolestaan tarkastellut elokuvan juonen

elementtien muodostamaa mahdollisesti toiseuttavana tulkittavaa narratiivia naissukupuolesta.

Tutkielmani motiivi sek& aineistovalinnan ettd aiheen ndkokulmasta voi herattdd kysymyksia. Miksi

tehdé tutkielma ldhes 20 vuotta vanhasta elokuvasta? Aineiston valintaperusteissa minun oli otettava

3 Paasonen 2010, 40, 45-46.



huomioon useampi seikka, joista yksi keskeisimmistd oli naisista kertovien elokuvien (ei-
historiallisten tai ei-rakkaustarinoiden) vahdisempi valikoima esimerkiksi miessukupuoleen ndahden.

Taméa omalta osaltaan rajasi selkeésti aineistovalintaani.

Toinen keskeinen motiivi aineistovalinnalleni oli se, ettd halusin valita elokuvan, jolla on vahva
kansainvélinen suosio. Silloin elokuvan vaikutusvalta on suurempi representaation nakékulmasta
kuin esimerkiksi art house -elokuvalla®. Suosion voi ajatella olevan suorassa suhteessa elokuvan
representaation  vaikuttavuuteen  kulttuurissa. ~ Ameélien  tarina  vaikuttaa  elokuvan
ilmestymisajankohdasta riippumatta edelleen. Elokuvasta on tehty maailmalla useita
musikaalisovituksia, joista suomenkielinen versio sai ensi-iltansa vuonna 2019 Turun
Kaupunginteatterissa®. Tamin voidaan katsoa lisdavan selkeasti elokuvan ajankohtaisuutta. Elokuva

ei ole siis unohtumassa ja sen tarina vaikuttaa yha. Musikaalien tuoma nékyvyys pitéa sitd pinnalla.

Liséksi katsoin tutkimuskysymykseni kannalta kiinnostavaksi valita neuvokkaan ja itsendisen
toimijanaisen -narratiivin, jota tarkastelen tutkielmassa vastakohtaisesta ndkdkulmasta. Halusin ik&an
kuin “’katsoa vastakarvaan” elokuvaa, joka tuottaa kuvaa naisesta toimijana. Koin, ettei ole mielekasta
valita elokuvaa, jossa naisen asema on itsestadn selvéasti heikko tai toiseutettu. Téllainen asetelma

nostaisi mahdollisesti esiin pelkkia itsestaanselvyyksia.

Tamankaltaisen tutkielman merkityksen voidaan nahda kiinnittyvan vahvasti elokuva-alaan, joka on
epatasa-arvoinen niin rahoituksen, roolituksen kuin esimerkiksi palkintoehdokkuuksien osalta
nykyaéankin. Naistd syista on aiheellista tutkia ja tehda nékyvaksi niitd rakenteita ja narratiiveja, jotka
pitavat ylla tatd epatasa-arvoista jarjestelmaa. Katson merkityksen syntyvan myds tavoitteessani
tuoda esiin sitd, kuinka aiheellista on ylipaatansa pohtia ndkemaansé Kriittisesti. Samalla on térkeé
hahmottaa sitd, millaista kuvaa visuaalinen representaatio rakentaa todellisuudesta. Elokuvalliset
keinot ovat aina valintoja ja siitd syysta kulttuurituotteiden &éarell& on perusteltua pohtia, mita on

valittu ndyttdd, miten on valittu ndyttaa ja kuka nayttaa.

Seuraavassa luvussa esittelen tutkimukseni kannalta olennaista aikaisempaa feministista

elokuvatutkimusta naissukupuolesta seka Amélie-elokuvasta, jotta oman tutkielmani paikka

4 Art house -elokuvalla tarkoitetaan taide-elokuvaa, jonka historia sai alkunsa eurooppalaisesta elokuvasta 1950- ja
1960-luvuilla. Talloin elokuvataiteessa tehtiin erontekoa Hollywoodin valtavirtaelokuviin ja tartuttiin ennen kaikkea
uusiin kysymyksiin muun muassa filosofisista, sosiaalisista ja psykologisista nakokulmista. Art house -elokuvan
kerronnalle on tyypillistd episodimaisuus, viipyilevyys seka sattumanvaraisuus, joka tarjoaa katsojalle suuremman
tulkinnallisen roolin kuin mita valtavirtaelokuva yleensa antaa. Tyyli on taide-elokuvissa usein etualalla ja sen kautta
elokuvat ovatkin suuntautuneet yleensa marginaalisemmalle yleisolle kuin valtavirtaelokuvat. Kts. Bacon 2000, 76-77,
79.

5 Turun Kaupunginteatteri 2020.



tutkimustraditiossa on paikannettavissa. Lisaksi kdyn lapi tarkeimpien késitteiden eli sukupuolen
toiseuttamisen ja representaation lahtokohdat. N&in kasitteiden merkitykset késitteellistyvét siten
kuin olen ne tutkimuksen viitekehyksessé tarkoittanut. Esittelen seuraavassa luvussa my0s
analyysimenetelmaéni, visuaalisen analyysin ja lahiluvun, aineistoni nédkokulmasta. Kolmannessa
luvussa esittelen aineiston seka erittelen 2000-luvun alun elokuvakulttuuria ja sen mahdollista
vaikutusta ja ilmenemistd Amélie-elokuvassa. Neljannessé luvussa pyrin visuaalisen analyysin seka
ldhiluvun avulla tarkastelemaan niitd elokuvallisia keinoja, joilla elokuvassa tapahtuvaa
sukupuolittunutta toiseuttavaa representaatiota voidaan katsoa tuotettavan. Paatdnndssa kasittelen
tutkimukseni lahtokohtien seké tulosten herattdmaé pohdintaa, teen niista johtopéétoksia seka lopuksi

muodostan viel& tutkimusperinteen kannalta relevantteja jatkotutkimusideoita.



2. TAUSTAA

Taman luvun tarkoituksena on avata monipuolisesti tutkimukseni taustaa ja pohjustaa seké visuaalista
ettd narratiivista analyysiani. Kéasittelen luvussa naissukupuolesta tehtyd feministista
elokuvatutkimusta yleisesti, jonka jalkeen esittelen, millaista aikaisempaa feministista
elokuvatutkimusta Amélie-elokuvasta itsestadn on ennestaan julkaistu. Aiemman tutkimuksen avulla
jasennan ennen kaikkea tutkielmani paikkaa tutkimustraditiossa. Taman jalkeen esittelen

tutkimukseni keskeisimmat kasitteet seka analyysimenetelméni.

Korostan tdssé kohtaa, ettéd tarkastelustani havaittavalla binaarisella sukupuolijaolla ei ole tarkoitus
haivyttdd muita sukupuolia elokuvataiteesta kohdistamalla tutkimukseni vain nais- ja
miessukupuoleen. Koen kuitenkin rajauksen siind mielessa vélttdmattomana, ettd Amelie-elokuvassa
ei esiinny oletettavasti kuin cissukupuolisia naisoletettuja ja miesoletettuja. En siis tasta syysta lahde
tarkastelemaan elokuvaa muiden sukupuolten nakékulmasta, vaan keskityn representoituihin nais- ja

miessukupuoleen.

Katson lisaksi olennaiseksi tuoda oman positioni esiin ennen varsinaiseen kasittelyyn siirtymista.
Pidan keskeisimpand tutkimukseni kannalta nostaa itsestani esiin sen, ettd olen cissukupuolinen
nainen ja feministi. Feministind uskon siis jokaisen yhtéldiseen tasa-arvoon ja yhdenvertaisuuteen.
Tuon tdman esiin, silla en voi irrottautua ndista positioista kokonaisvaltaisesti, koska ne ovat osa
elamaani vaistamattd, mutta voin ndin osoittaa olevani niista tietoinen ja pyrkivani jatkuvasti
tarkastelemaan tutkielmassani tekemiéni valintoja my6s tdmdan valossa. Nain pystyn olemaan
tutkimuksessani tutkimuseettisesti mahdollisimman lapindkyva. Pyrkimyksenani ei ole korostaa
yhtékaan sukupuolta tai yhdenk&an sukupuolen erityisyyttd, vaan tuoda esiin niita tapoja, joilla
naissukupuolen representaatiota tuotetaan aineistossani ja tarkastella ndiden tapojen mahdollista
merkityksellistymisté toiseudessa.

2.1 Naissukupuoli ja Amélie tutkimuksen kohteena

Naissukupuolta on tutkittu elokuvatutkimuksen perinteessé hyvin monipuolisesti. 1970-luvulla niin
kutsutun feminismin toisen aallon saattelemana myds elokuvissa esitetty naiskuvaus nousi
tutkimuksen kohteiksi. Tutkimusperinne ammensi psykoanalyysistd, semiotiikasta ja muun muassa
uusmarxilaisesta ideologiakritiikistd. Representaatiokritiikki, seksuaalisuus sekd muut sosiaaliset

identiteettiasemat sekd naiskatsojuuden kasite olivat 1990-luvulle saakka elokuvatutkimuksen



keskiGssa.® 1990-luvulta eteenpain feminismin kolmannen aallon mydtd erilaiset ihmisyyden
kuvaukset ja niiden rakentuminen intersektionaalisessa kontekstissa samoin kuin esimerkiksi

ruumiillisuuden tutkimus ottivat paikansa tutkimusperinteessa’.

Teresa de Lauretis on tunnettu elokuvatutkija seka feministiseen tutkimukseen, erityisesti queer-
tutkimukseen keskittynyt teoreetikko. De Lauretis on tutkinut elokuvan kautta ruumiillisen,
seksuaalisen seka sukupuolittuneen katsojan suhdetta elokuvan representaatioon. Han on tarkastellut
tieteidenvéliselld tutkimusotteella muun muassa diskursseissa rakentuvaa subjektiivista
kokemuksellisuutta.® Han onkin ennen kaikkea ollut kiinnostunut siitd, millaista katsomista elokuvat
itseensd kiinnittavat. Viela 1980-luvulla De Lauretis oli keskittynyt teoriassaan binaariseen
sukupuolijakoon, josta hdn on sittemmin kaantynyt kohti queer-teoriaa. Vaikka ongelmallinen
bin&érijako on ollut osana h&nen teoriaansa, on hdanen tarkastelunsa naiskatsojuudesta hyvin
kiinnostavaa. Hanen mukaansa katsoja on aina historiallinen subjekti, joka tasta syystd kantaa jo
kuviin Kkiinnittyneita oletuksia ja arvotuksia sukupuolessaan, jolloin neutraali vastaanottaminen on
kéaytannossa mahdotonta.® Sukupuolesta ei voida siis irrottaa sen identiteettiaseman luonnetta, johon
sosiaalisilla valtasuhteilla vaikutetaan'®>. Oma tutkimukseni eroaa de Lauretisin tutkimusten
nakokulmasta erityisesti siing, ettd omassa tutkimuksessani en tarkastele suoranaisesti elokuvan
katsojaa tai katsojuutta, vaan elokuvan kuvia ja narratiiveja ja niiden merkityksia luovaa voimaa
kuvata jotain todellisuudesta. Katsojuus olisi jo oman tutkimuksensa aihe ja siita syysta olen rajannut

kéasitteen tutkielmani ulkopuolelle.

Feministinen elokuvateoreetikko Laura Mulvey on Kirjoittanut kuuluisassa artikkelissaan Visual
Pleasure and Narrative Cinema (1975) elokuvassa rakentuvasta miehisestd katseesta (eng. male
gaze). Han on lacanilaiseen psykoanalyysiin tukeutuvassa teoriassaan rinnastanut elokuvakameran
liikkeen ja sen etdisyyksien seka leikkauksen ja narratiivin yhdessa synnyttdman vaikutelman miehen
(haluavaan) katseeseen. Mulveyn mukaan my0s katsoja samaistuu l&dhes automaattisesti tahén
katseeseen, minka takia nainen asettuu katseen objektiksi ja nautinnon tarjoajaksi vaistamatta.
Elokuva siis ikdan kuin samaistuttaa tatd kautta katsojan mieheen ja miehen tarpeisiin, mika erottaa
samaistumisen katseen kohteesta eli naisesta.'! Laura Mulveyn teorialla on ollut merkittava vaikutus

feministiseen elokuvatutkimukseen, vaikka se on herattdnyt myds paljon kritiikkid. Mulvey on

6 Koivunen 2006, 80.

7 Kontturi, Kdhkdnen, Leppidnen & Liljestrém 2016, 246.
8 Koivunen 2004, 12, 17, 19.

° Lauretis 2004a, 128.

10 paasonen 2010, 45.

11 Mulvey 2009, 14-27.



kertonut kéyttdneensa teoriassaan tietoisesti aggressiivista poliittisuutta, jonka han on ladannut myods
vuonna 1975 julkaistuun Kirjoitukseensa'?. Mulveyn teorian voimakkaasta savystd huolimatta,
miehinen katse on mielestani tarpeellinen elokuvateorian késite. Sen avulla on mahdollista tarkastella
katsomaansa ik&an kuin poispdin opitusta ja annetusta. Teorian tarkoituksena ei ole mita
luultavimmin mitéatdida elokuvia, joista miehinen katse on havaittavissa, vaan tehda niissa syntyvia
representaatioita nakyvaksi. Tarkastelen omassa analyysissani kameran liikettd muun muassa
Mulveyn miehisen katseen késitteen kautta luvussa 4.1.2. Edelld totean rajaavani katsojuuden
tutkielmani ulkopuolelle ja katsonkin, ettd miehisen katseen kasitteen kayttd onkin tutkielmassani
nakokulmaltaan elokuvallisen keinon tarkastelua eikd niinkd&n katsojuuden tutkimukseen

suoranaisesti sidostuvaa.

Feministisessé elokuvatutkimuksessa on tutkittu myos elokuvakulttuurissa toistuvaa asetelmaa, jossa
naisten roolihahmot ovat ennen kaikkea miespadhenkil64 tukevissa tai avustavissa rooleissa, joihin
liittyvdt my0ds usein naissukupuolisten supersankareiden ja muunlaisten “naissankareiden”
sukupuolittuneet representaatiot ja ohuempi kehitystarina®®. Oma tutkimukseni on uusi nakokulma
taméankaltaiseen tutkimukseen, silla Améliesta tuotetaan elokuvassa kuvaa naisena toimijana ja
pyrkimyksenani on tarkastella nimenomaan hénen representaatiotaan muodostavien elokuvallisten

keinojen vaikutuksia tahén kuvaan toiseuden nakdkulmasta.

Omaan tutkimukseeni l&heisesti liittyvd tutkimuskohde on myo6s naissukupuolen esittdminen
normista poikkeavalla tavalla. Téatd on tutkinut muun muassa Tommi Romp6tti Kirjoituksessaan
Nainen miehen tiella — Neitoperho, vastanostalgia ja tarinan mahdollisuus (2014). Kirjoituksessaan
ROmpotti on tutkinut, kuinka naissukupuoli esiintyy road-elokuvagenreen kuuluvassa elokuvassa
Neitoperho (1997). Elokuvagenre on oletetun maskuliininen ja téssa esityksessa siihen on naisen
lisaksi yhdistetty naisen vékivaltainen kaytds, mika tuntuu rikkovan jotain, josta Rompdtti on ottanut
kiinni. Rémpotti kasittelee elokuvaa muun muassa vastanostalgian késitteen kautta, jonka avulla hén
tarkastelee elokuvan pa&henkilon tapaa ohittaa normit sekd haastaa néin se, mista genre on tullut ja
suunta, jonne se on menossa. Rompotti on tulkinnut elokuvan vapauden ja samalla toiseuden
kuvaukseksi, miké voi hdnen mukaansa saada katsojankin mahdollisesti pohtimaan omaa vapauttaan

ja sen rajoituksia.’* Omassa tutkimusongelmassani tarkastelen naissukupuolta myos tietylla tapaa

12 Mulvey 2009, 14, 31.
13 Kts. esim. Kac-Vergne 2016.
14 Rémpotti 2014, 153-172.



vapauden ja rajoitusten nakdkulmasta, mutta Rompdotin tutkimus tarkentuu konventionaalisuuden

esityksiin, kun omani ennen kaikkea representaatioon.

Kotimaisen tutkimuksen kentaltd nostan vield esiin Kulttuuripolitiikan tutkimuskeskus Cuporen
selvityksen Sukupuolten tasa-arvo elokuvatuotannossa vuodelta 2017, jonka keskitssa on elokuva-
alan julkisen rahoituksen tasa-arvoisuuden tutkiminen. Selvityksen lopussa sivutaan Kkuitenkin
Iyhyesti elokuvatuotannossa esiintyvia muitakin tekijoitd, joilla voi olla vaikutusta tasa-arvon
toteutumiseen. Selvityksen lopussa viitataan muun muassa elokuvan sisalléllisiin valintoihin, joilla
voidaan katsoa tutkimuksen aineiston analyysin mukaan olevan osuutta elokuvarahoituksen epatasa-
arvoiseen tilanteeseen. Yhtena esimerkkina selvityksessé nostetaan esiin naisista kertovien elokuvien
mieltdminen epékiinnostavammiksi erityisesti rahoittajien nakokulmasta, joka on yksi syy sille, etta
tarinat naisista ovat harvinaisempia ja mika synnyttaa epasuhdan miessukupuoleen nahden.™® Tama
selvitys vahvistaa ennen kaikkea tutkimukseni merkityksellisyyttd. Oleellisinta oman tutkimukseni
nakokulmasta siind on juuri se, etta tutkin tata harvinaisempaa narratiivia, mika ei ole samantekevaa,

kuten selvitys tuo esiin.

Amélie-elokuvaa on tutkittu useista nakokulmista, joissa keskidssa ovat niin yhteiskunta, politiikka,
teknologia kuin feministinen ndkdkulmakin. Seuraavaksi esittelen, miten Amélie-elokuvaa on tutkittu
feministisessé elokuvatutkimuksessa aikaisemmin. Katson tarpeelliseksi oman tutkimukseni position
kannalta keskittad tarkasteluni feministisell& tutkimusotteella varustettuihin tutkimuksiin, silla oma

tutkielmani on uusi ndkdkulma nimenomaan siiné tutkimusperinteessa.

Elokuvaa on tarkasteltu feministisestd ndkdkulmasta ensindkin etnisyyden kannalta. Elokuva esittaa
Pariisin etnisyydeltddn valkoisena, silld elokuvassa ei esiinny yhtd hahmoa lukuun ottamatta
etnisyydeltddn kuin valkoisia ihmisid. Ainoa poikkeus on kauppias Collignonin apulainen
arabitaustainen Lucien.® Etnisyys ja rodullistaminen ovat sukupuolen ohella yhti lailla toiseuttavia
maéaareitd, joilla ihmisid asetetaan ulkopdin eriarvoiseen asemaan. Kirjoitus ei suoranaisesti kasittele
aihepiiria toiseuden ndkokulmasta, mutta yhta lailla se tuo toiseuttamisen merkityksia ja seurauksia

nakyvaksi, mihin oma tutkimuksenikin pyrkii.

Amélie on ollut myo6s osana tutkimusta, jossa on tutkittu sukupuolittunutta vakivaltaa suurkaupungin
kontekstista. Tutkimuksessa on tarkasteltu kolmessa audiovisuaalisessa narratiivissa ilmenevéa
suhdetta kaupungin ja urbaanin naisiin kohdistuvan vékivallan valilla. Tutkimuksessa on jaljitetty

ennen kaikkea sitd, kuinka vékivallan pelko nayttaytyy ndissd kulttuurituotteissa. Tutkimuksen

15 Savolainen 2017, 81-82.
16 \Vincendeau 2001.
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mukaan pelkoa ei ole kasikirjoitettu naihin aineistoihin, vaikka kyseessa tosiaankin ovat maailman
suurkaupungit Amélien Pariisi, Happy-Go-Lucky-elokuvan (2008) Lontoo sekd Sex and the City -
televisiosarjan (1998-2004) New York.}” Tutkimus tarkastelee sukupuolittuneisuutta, mutta eri

kohteesta kasin kuin oma tutkimukseni.

Amélie on tarkastelun kohteena myds tutkimuksessa, jossa ikonisia pariisilaisen feminiinisyyden
hahmoja, kuten seksualisoitua naista, femme fatalea tai poikatyttéd, on kéaytetty elokuvissa
metonymian kaltaisina subjekteina Pariisille, sen kaduille ja ennen kaikkea kaupunkiin kiinnittyneille
mielikuville. Tutkimuksessa on hahmotettu Amélien sek& kolmen muun elokuvan naispaahenkilon
kulkemista Pariisissa ja sitd, kuinka kaupunki on kiedottu osaksi heidén henkilokohtaista sisdista
matkaansa elokuvassa. Pyrkimyksend tutkimuksessa on ollut tarkastella heiddn toimijuuttaan
kaupungissa, jossa he kayttaytyvét tietyssa mielessd matkaoppaidenlailla. T&mé on tutkimuksen
mukaan kuvaus hahmojen omasta siséisesta kahtia jakautuneisuudesta, joka siten rakentaa Pariisia
seka heidan subjektiiviseksi tilaksensa ettda kulttuuriesineeksi. Amélie-elokuvasta on esimerkiksi
nostettu jo edell&kin esiin tullut representoimattomaksi jadva monipuolinen etnisyyden representaatio
Pariisista, mitd korostaa Amélien lumivalkoinen iho, jota on tutkimuksen mukaan jélkikasittelyssa
viela tehostettu.'® Tutkimus on yhdenlainen representaatiotutkimus kaupungista, josta naissukupuoli
tuo esiin erilaisia ominaisuuksia elokuvan kautta. Olennaisinta oman tutkielmani nakdkulmasta on
tassa tutkimuksessa esiin nouseva toimijuuden tarkastelu. Tutkimus osoittaa, kuinka toimijuus ei ole
ongelmaton kasite, kun tarkastellaan sen representoimista elokuvissa ja tatd ajatusta myoés oma

tutkimukseni tietyiltd osin jatkaa.

Feministiseen nakokulmaan suuntaavat tutkimukset ovat selkedsti l&hempdnd muun muassa
kulttuurintutkimuksen ja sukupuolentutkimuksen perinteita kuin mihin oma tutkimukseni suoraan
paikantuu. Oma tutkimukseni on taidehistoriasta ponnistava, joten katsontakantani on edellisiin
n&hden jokseenkin eroava. Tarkastelen elokuvaa kuvina ja tekstin, joista etsin mahdollista toiseuden
ilmi6td, kun edelld esitellyt tavat tarkastella elokuvaa keskittyvét siihen ennen kaikkea erilaiset ilmiot
edelld. Oma tutkimukseni on myds rajatumpi yhden nédkokulman analyysi edellisiin ndhden. Sen
keskitssa ovat ennen kaikkea paahenkilo Amélie ja hanen representaatioissaan kaytetyt elokuvalliset
keinot. Tutkimukseni ei siis pyri tarkastelemaan Amélie-elokuvan kokonaisvaltaista naiskuvaa, vaan

tarkoituksenani on tavoittaa siita toiseuteen kiinnittyvié representaatioita.

7 Vido 2018.
18 Bazgan 2010, 95-96, 103.
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2.2 Sukupuolen toiseuttaminen kasitteena

Toiseuttaminen on kasitteena kiinnittynyt moneen nakdkulmaan sukupuolen liséksi. Se koskettaa
kaikkia intersektionaalisia erontekoja. Seksuaalivdéhemmistét, rodullistetut ihmiset, erilaisissa
sosioekonomisissa luokissa elavat, eri ikaiset tai esimerkiksi erilaisen ruumiinrakenteen tai ruumiin
terveyden omaavat ihmiset voivat tulla toiseutetuiksi. Kasitteellistan tdssa alaluvussa sukupuolen
toiseuttamista tdman tutkielman tutkimuskysymyksen kannalta, jotta selkiytyy, mita késite merkitsee
omalle tutkimukselleni. Olen valinnut sukupuolen tutkimukseni kohteeksi, sill4 olen kiinnostunut
edelld johdannossa sekd edellisessa luvussa esitteleméstani nais- ja miessukupuolen erilaisesta

roolista asetelmana elokuvataiteessa ja elokuva-alalla.

Sukupuolen toiseuttamisen késitteellda viitataan feministisesséd teoriassa asetelmaan, jossa
miessukupuoli mielletaan ikaan kuin oletussukupuoleksi ja yleiseksi normiksi sukupuolesta, kun taas
naissukupuoli mielletddn toisena sukupuolena, nimenomaan naisena. Taméan ajatuksen on nostanut
esiin ranskalainen Kirjailija ja filosofi Simone de Beauvoir (1908-1986). De Beauvoirin mukaan
naisen toiseus syntyy jo siind, kun tdman tulee itsed&n maaritellessdén ilmoittaa olevansa nainen. Se
maarittda de Beauvoirin mukaan naista siind hetkessé, ja se on maarittanyt hanta ennen, samoin kun
se tulee maarittimain hanta jatkossakin.'® Edelleenkin naiselle annetaan helposti naisetuliite, mika

osaltaan osoittaa naisen méaarittyvan yha keskeisesti sukupuolensa kautta.

De Beauvoirin teoria tuli tunnetuksi h@nen teoksensa Toinen sukupuoli (1949) kautta, jonka
ensimmaisessa osassa han tarkastelee tosiasioita ja myytteja, joita nainen sukupuolensa vuoksi on
kantanut ja mahdollisesti kantaa edelleen. De Beauvoir on esittdnyt kysymyksia yhdesta ja siité
toisesta. Han on kysynyt, kuka on se yksi, jos nainen on se toinen ja miksi mies on yksi, eika
erityispiirre, kuten nainen. De Beauvoirin mukaan yksi on se, joka méérittelee toisen toiseksi. Taman

madritelman tekee hanen mukaansa mies.?

De Beauvoir on tuonut tarkastelussaan esiin, kuinka nainen on usein rinnastettu orjaan, miké ei hanen
mukaansa ole vertauksena todellisuudesta irrallinen. Han on kuitenkin huomauttanut, ettd orjat
muodostavat selkedn ryhmin, heilld on historia ja he voivat identifioitua “meiksi”. Naiset eivit
muodosta yhteisen historian omaavaa ryhmag, jonka alistus olisi tiettyjen historiallisten olosuhteiden
tai samassa kulttuurissa elamisen seurausta. Naiset muodostavat puolet maapallon véestosta, mutta
he eivit ole ”me”. Naiset eivat ole de Beauvoirin mukaan ottaneet subjektin asemaa, vaan saaneet

sen, mitd heille on osoitettu. Historiattomuus tekee naisesta toisen maailmassa, jossa hdn on

19 Beauvoir 2009, 41-43.
20 Beauvoir 2009, 42-43.
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vastavuoroisen suhteen sijaan tilassa, jossa han kokee valttdmattomyytta suhteessa mieheen seka de
Beauvoirin mukaan jopa tietynlaista viihtyvyytta toisen asemassa.?l Taman viihtyvyyden voisi
sanoittaa my0s luultavasti tottumiseksi ja joksikin joka on liian tuttua, ettd sen huomaisi. Tést4 Teresa
de Lauretis on todennut, ettd yksilo ottaa yhteiskunnassa saamansa representaation helposti
omakseen, jolla de Lauretis viittaa sukupuolen ik&an kuin merkinneen yksilén jo valmiiksi ja jota
yksilo pitad omana todellisuutenaan, vaikka mitadn todellista merkinta ei ole??. Toisin sanoen yksilé
voi toteuttaa oppimaansa representaatiota myos itserepresentaationa, mika toiseudesta puhuttaessa

vahvistaa vaistamatta toiseuttavia representaatioita.

Toiseuttamisen ja toiseuden ilmaisemisesta voidaan kayttdd myds kasitettd sukupuoliero, joka
merkitsee nimenomaan naisen eroa miehestd. Nainen on néin ollen ero, mutta myds samalla
yleismaailmallinen. Universaalius tekee naisten valiset erot nadkymattémiksi ja ainoastaan ero
mieheen tuotetaan nakyvaksi. Sukupuolieron ké&sitteen ongelmallisuus tulee ilmi ennen kaikkea sen
tavassa tuottaa kuvaa sukupuolesta tiettyjen annettujen ominaisuuksien kokonaisuutena, mika
helposti taipuu toiseuteen. Teresa de Lauretis esittdd vaihtoehtoista kasitetta sukupuolierolle, joka
hanen mukaansa voitaisiin hahmottaa sukupuoliteknologiana. Sukupuoliteknologian kasitteell& hén
tarkoittaa sukupuolen hahmottamista tuotteena, joka syntyy erilaisten yhteiskunnassa olemassa
olevien teknologioiden, kuten elokuvan, arjen seka institutionalisoituneiden diskurssien samoin kuin
teorioiden, kautta representaatioina sekd itserepresentaatioina. Hanen mukaansa sukupuolen
representaatio rakentaakin ikaan kuin itse itseddn samalla, kun se on oma rakentumansa, jonka

historiallisena tallenteena voidaan nihda lantinen taide seka korkeakulttuuri.?®

De Beauvoir on kirjoittanut sukupuolierosta evoluutiohierarkian ndkdkulmasta ja on kiistanyt sen
ennen kaikkea etuoikeuden madrittelijand. De Beauvoir korostaa sitd, kuinka nainen on fyysisilta
voimiltaan ja rakenteeltaan oletettavasti miestd heikompi, samoin kuin punasolujen maarén ja
keuhkojen tilavuuden on todettu olevan naisella mieheen ndhden pienemmat, mutta kuinka tama ei
tee miehen valta-asemasta kuitenkaan milld4n tavalla perustellumpaa. N&mé& ominaisuudet ovat
merkittavid ainoastaan ihmisen oman henkilokohtaisen eldman ja tavoitteiden kannalta, jotka ihminen
voi itse madritelld. Ne eivét siis ole merkittavid verrattuna johonkin toiseen. Tilannesidonnaisuus

tekeekin naista miehen ja naisen eroista lahes olemattomia.?*

21 Beauvoir 2009, 46—47.

22 | quretis 2004b, 51.

23 Lauretis 2004b, 35-38.

24 Beauvoir 2009, 100-101, 104
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Feministiteoreetikoilla on ollut keskeinen asema naiskuvauksen tarkastelussa ennen kaikkea
tutkimuksen suuntaamisen kautta. Heiddn ansiostaan naisen asemaa yhteiskunnassa seka
sukupuolittuneita representaatioita ihmisyydestd on alettu tarkastella. Asemassaan teoreetikot ovat
nayttaneet, kuinka naiskuvausta ei tarvitse omaksua sellaisenaan. Tdma on vahvasti kytkoksissd myos
toiseuteen: Toiseus on muuta kuin olla itsensa. Se on maare, ero ja ominaisuus tai oikeammin se on
niille annettu voima. Toiseuttaminen puolestaan on toiseuden tuottamista ja sallimista. Yksi tapa

tuottaa ja sallia toiseutta on representoiminen, johon késitteena paneudun seuraavaksi.

2.3 Representaatio kéasitteend

Kuvavirta ja narratiiviset kulttuurituotteet ovat nykypaivéna ldhes loppumaton osa ihmisen arkea ja
ympéristod, joten niissé syntyvia representaatioita on perusteltua tarkastella. Representaatio on
kuitenkin hyvin moniselitteinen kasite ja se kasitteellistyy hieman eri kulmasta tieteenalan mukaan.
Tasta syysta on tarpeellista kasitella téssa alaluvussa sen merkitystd omassa tutkielmassani.
Representaatio muodostuu visuaalisessa analyysissani kuvista, joten koen kuitenkin aivan alkuun
tarpeelliseksi hahmottaa tutkimukseni suhdetta kuvan késitteeseen ennen kuin vien kasittelyni

varsinaiseen representaation kasitteeseen.

Tutkimukseni ponnistaa taidehistoriasta sekéd feministisestd ndkokulmasta, joten sen voidaan nahda
ristedvan niin humanistisissa tieteissa kuin yhteiskuntatieteissa ja naiden alojen suhtautuminen
kuvaan on erilainen. Kasittelen audiovisuaalista kokonaisuutta ja siitd eriytyvia kuvia pitkalti
kuitenkin taidehistorian ndkokulmasta tdssa tutkielmassa. Se tarkoittaa tarkastelua, jossa kuva on
kohde, jonka ympérille yhteiskunta muodostaa kontekstin. Yhteiskuntatieteisséd puolestaan kuva
nihddan yhteiskunnallisen ilmion selittdmiseen apuna kéytettyna lahteend.?® Toisin sanoen
taidehistoriassa kuva on keskitssa ja yhteiskunnallinen ilmi6 sen konteksti, kun yhteiskuntatieteissé
asia on toisin pdin. T&ssa tutkimuksessa kuva siis merkityksellistyy siten, ettd tutkimuskohteenani
oleva Amelie-elokuva on tutkimukseni kuva, jonka ympérille muodostan tutkimusongelmastani

ponnistavan kontekstin eli naisen toiseuden representoitumisen ilmion.

Sitten mennékseni representaatioon, on senkin tosiaan huomattava olevan késitteend
monimerkityksellinen. Tulokulmani my0s representaation ké&sitteeseen ristedd tutkimukseni
viitekehyksen takia taidehistoriassa sekd sukupuolentutkimuksessa, jotka suhtautuvat hieman

toisistaan poikkeavalla tavalla tdhénkin kasitteeseen. Taiteentutkimuksessa on tultu koko ajan

25 Vallius 2012, 164.
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kauemmas pelkdn  kuvan tulkinnan  asettamisesta  synonyymiksi  representaatiolle.
Taiteentutkimukselle representaatio on tulkinnan kautta kuvasta l16ytyvien ilmaisujen ja merkitysten
tasoja. Kuva on siis kuin varasto merkityksié, jotka tulkinta voi auttaa l16ytamé&an. Tietynlainen
kaksoiskasitteen piirre onkin hahmotettavissa taiteentutkimuksen tavassa suhtautua representaatioon.
Siind merkitykset kulkevat nimittdin ikdan kuin kahteen suuntaa: Kuva esittdd ja muodostaa
esittavyydessaan tulkintaa, mutta samalla se sekd esittéa ettd edustaa jotain, mitd ei enk& nde, mutta
jonka voidaan tulkita olevan kuitenkin l&snd. Tallgin esityksen tilalle muodostuu tulkinta ja tasta

tulkinnasta muodostuu ikaan kuin kuva.?®

Sukupuolentutkimuksessa representaatio kéasitteellistyy puolestaan usein kolmen nakékulman kautta.
Ensimmainen ndkdkulma on esittdminen, joka viittaa nimenomaan esimerkiksi kuvan esittamiseen
eli sithen, mit4 kuvassa on. Toinen n&kdkulma tuo esittdmiseen mukaan sen, mitd kuvasta ei ole
néhtavissé, mutta jota sen voidaan ajatella edustavan, jopa korvaavan. Kolmanneksi representaatioon
liitetddn vield tuottavuus, joka puolestaan viittaa esittdvien ja edustavien, tdmén tutkimuksen
tapauksessa kuvien ja narratiivien, arvottamiseen seka niiden sisaltéon liitettyihin maaritelmiin,
oletuksiin sekd mielikuviin. Samalla ndma tuotetut mielikuvat ja arvottamiset muokkaavat ja
kierrattdvat representaatioita. Tama liittdd representaatioon uusintavan ja markkinoivan aspektin,
milld on vaikutusta ihmisen ymmarrykseen ympérdivasta todellisuudesta. Representaatiot ovat siis
yhté lailla itse osallisina kuvaamassa ja muokkaamassa yhteiskunnallisia ja kulttuurisia arvoja kuin

niiden muuttumistakin.?’

Tuottamisen nakokulmasta representaatio on kytkoksissa myds sosiaalisiin suhteisiin, joista se
heijastuu subjekteihin ja heidan kasitykseensa itsestaan?®. Representaatiot ovat siis merkittavassa
osassa siind, kuinka ihminen jasent&dd ja hahmottaa itseddn, mutta samalla se vaikuttaa ihmisen
suhtautumiseen omaan ymparistoonsa seka muihin yksiléihin ja ryhmiin. Muiden nédkemisessa ja
kohtaamisessa ihminen tekee tulkintoja myos omien ennakkotietojensa ja arvojensa pohjalta.?® Eli
nain ollen representaatiot eivat ole irrallaan toisistaan eivatkd ihmisistd samalla, kun pelkét
representaatiohin kiinnittyneet madritelmét eivat muodosta itsendisesti representaatiota. Tast4 seuraa
se, etté representaatio vaikuttaa muihin ihmisiin ja ihmisryhmiin suhtautumisen liséksi siihen, miten

ihmiset esittavét toisia ihmisia ja inmisryhmia®. Toisaalta on myos huomioitava, ettei representaatio

26 Kuusamo 2016, 92.

27 paasonen 2010, 40-41.
28 Linker 1995, 209.

2 paasonen 2010, 42.

30 paasonen 2010, 45.
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voi tavoittaa kaikkea ja kaikkia.’! Tama tekee representaatiosta myods vallankayton vilineen®,
Sukupuolentutkimuksessa representaatio on siis sek& symbolisia merkkeja, jotka edustavat jotain,
mika ei ole suoraan nahtévilla, mutta yhta lailla representaatio on toimintaa, jolla néitd merkityksia

annetaan tekoina.®?

Representaatio on edelld esitetyn valossa monimerkityksellistd prosessointia, joka ei missaan
vaiheessa vakaudu paikalleen, vaan muuttuu jatkuvasti. Puhutaankin niin  sanotusta
representaatiojarjestelmasta, jolla tarkoitetaan ajassa eldvad ja historiallisesti rakentunutta
kuvavarastoa, johon on muodostunut joukko vuosikymmenten ja -satojen aikana kuvien, tekstien,
kuvausten seka niihin Kiinnittyneiden oletusten ja arvostelmien ristiriitainen ja jarjestymaton
kokonaisuus. Representaatiot eivat siis synny tyhjiossa, vaan ovat seké osallisina ettd muokkaajina
tassa representaatiojarjestelmassé. Representaatioita ei mydsk&éan néin ollen voi osoittaa ikdan kuin
vaariksi tai oikeiksi, silla varsinaista totuutta on vaikea loyta4, jos sitd on edes olemassa.

Taiteentutkimuksessa ja sukupuolentutkimuksessa representaatiota kdytetaan kasitteend, jonka avulla
kulttuurisia merkkeja tarkastellaan merkitysten sek& niiden synnyttdmien vaikutusten
nakokulmasta®. Tassa tutkimuksessa kayttimani representaation kisite on siis joustava ja se
muodostuu ndista edelld esittdmistani jasennyksista kokonaisuutena. Koska nyt molemmat
tutkielmani  kannalta keskeiset kasitteet on Kkasitelty, siirryn seuraavaksi esittelemaan
analyysimenetelmiéni sekd niiden kaytt6a elokuvan kontekstissa.

2.4 Elokuva visuaalisen analyysin ja lahiluvun kohteena

Tarkastelen t&ssé luvussa visuaalista analyysid seka lahilukua elokuvan analyysimenetelmina.
Pyrkimyksenéni on esitelld niiden kayttod elokuvan kontekstissa. Samalla osoitan, kuinka olen
kéayttanyt niitd muodostaakseni visuaalisen ja narratiivisen analyysin naissukupuolen toiseuden

representoitumisesta Amélie-elokuvassa. Aloitan tarkasteluni visuaalisesta analyysista.

Visuaalinen analyysi ei ole yksi selvépiirteinen analyysimenetelmd, vaan oikeammin monesta
menetelmadstd muodostuva tutkimusongelmasta sek& aineistosta ponnistava prosessinomainen

tutkimusote. Erittelen seuraavaksi visuaalista analyysid elokuvan analysointimenetelméné Antti

31 paasonen 2010, 44-45.

32 Kuusamo 2016, 93.

33 paasonen 2010, 40, 45-46.

34 paasonen 2010, 42, 45, 48.

35 | 3hdesmaki 2012, 125; Paasonen 2010, 40.
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Valliuksen hahmotteleman jasennyksen mukaan, silla se sopii hyvin suuren kuvamassan jasentelyyn
ja analysointiin.®® Valliuksen jasennys on kaksivaiheinen analyysiprosessi, jonka voidaan mieltaa
omaavan taiteen tutkimuksesta tutun panofskylaisen ikonografisen tutkimusperinteen piirteita.
Analyysiprosessin ensimmaisen vaiheen voidaan nédhda rinnastuvan esi-ikonografiseen kuvaukseen,
jossa aineistosta muodostetaan muuttujat. Analyysiprosessin toinen vaihe, siséltdanalyysi, yhtyy
ikonografisen analyysin kanssa. Toinen vaihe pitéa sisalladn mydos ikonologista tutkimustraditiota
mukailevaa tulkintaa. Visuaalisen analyysin onkin Valliuksen mukaan tarked pyrkia osoittamaan
kuvien rakentumisen liséksi niiden yhteytta taiteentraditioihin sek& yhteiskunnan historiallisiin ja
poliittisiin asetelmiin ja tatd kautta merkitysten tulkintaan. Tamé& perustuu muodon ja sisallon

analogioiden ymmartamiseen, tulkintaan seké naihin kulttuurin osatekijoiden liittamiseen.®’

Visuaalisen analyysin kohteen tutkiminen edellyttad Valliuksen mukaan yleensa menetelmallista
joustavuutta. Talld hédn tarkoittaa, ettd tyypillisesti visuaalinen analyysi siséltdd teoreettisten
lahestymistapojen ja metodien seka kasitteiden kayttod, jotka voivat olla monitieteisidkin. Niiden
avulla kuva-aineistoa on mahdollista jasentdd ja tulkita monipuolisesti, mutta tarpeeksi
tasmallisesti.®® Tassa tutkimuksessa feministinen nikokulma ja taidehistoria muodostavatkin
nimenomaan Yyhdessd menetelméllisen pohjan analyysilleni  Amélie-elokuvan toiseuden
representaatiosta. Liséksi elokuvalliset keinot aineiston tulkinnan tukena ovat merkittavassa roolissa

analyysissani.

Onkin tassé kohtaa tarkeé tuoda esiin, mité elokuvallisilla keinoilla tarkoitetaan, silla niihin perustan
kéasittelyni toiseuden representoitumisesta. Elokuvalliset keinot ovat elokuvataiteessa kerronnan
apuvélineitd. Niiden avulla elokuvan tekijd tai tekijaryhma luo haluamansa sisallon ja
representaation. Samaan aikaan pyrkimyksend on erityisesti valtavirtaelokuvissa saada katsoja
unohtamaan nama keinot ja saada hanet uppoutumaan elokuvamaailmaan kuin todellisuuteen®®.
Elokuvalliset keinot ovat siis valintoja. Elokuvallisina keinoina voidaan pitéé teknisié ratkaisuja,
kuten rajausta, kameran liikettd, kuvakulmia, mahdollisia kehystyksid, nakdékulmavalintoja,
kohtausten pituutta, leikkausta, tehosteita ja muita editointeja. Néiden lisaksi elokuvallisia keinoja
ovat elokuvamaailmaa luovat elementit, kuten nayttdmollepanot ja erilaiset tilat, valaistus,
varivalinnat sekd musiikki ja muu &&nimaailma. Elokuvallisina keinoina pidetdan lisdksi juonen

rakentamiseen liittyvid valintoja, kuten erilaisia kertojavalintoja sek& hahmojen dialogia.

36 vallius 2012, 163-185.

37 vallius 2012, 163-164, 171.
38 vallius 2012, 164-165.

39 Bacon 2000, 73.
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Valliusta (2012) mukaillen tutkimukseni visuaalisen analyysin ensimmaisessd vaiheessa
muodostettaviksi muuttujiksi nousivat tutkimuskysymykseni ja aineistoni perusteella naissukupuoli,
toiseus seka representaatio. Elokuvalliset keinot puolestaan toimivat valineing, joiden avulla pystyin
tarkastelemaan representaation syntymistd. Ensimmaisessa vaiheessa olen rajannut myos aineistoni
122 kuvakaappauskuvaan, jotta pystyn syventaméaan analyysiani prosessin toisessa vaiheessa. Tama
rajaus perustuu paéhenkildé Amélieta kuvantaviin kohtauksiin ja kuviin, silld hdn on tarkasteluni
keskigssa ja lahtokohtana ja hdaneen myds muut elokuvan hahmot analyysissani vertautuvat. Toiseus
puolestaan muodostuu tutkimuksessani elokuvallisten keinojen kaytdssd, mutta on abstrakti kasite,
joten olen pyrkinyt merkitsemaan, ja ik&dan kuin koodaamaan, sen esiintymistd, jotta toiseuden
havaitseminen elokuvasta olisi mahdollista. Olen merkinnyt toiseuden representaatiota ensinakin
tarkastelemalla ennen kaikkea elokuvassa kaytettévien elokuvallisten keinojen toistuvuutta Amélien
kohdalla. Toistuvuus on erityisen térked tarkastelun kohde siksi, ettd se tekee representaatiosta
vaikuttavamman. Taman lisdksi olen merkinnyt sitd tarkastelemalla, sitoutuuko keinon kaytto

sukupuoleen eli onko elokuvallista keinoa kaytetty vain tietyn sukupuolen kohdalla.

Tassa prosessissa muodostuneen kuvakokoelman olen merkitsemisen avulla jaotellut teemoittain.
Teemoiksi muodostuivat yleiskuva, elokuvakameran liike, ylakuvakulma, yksildity ndkokulma, lasin
valityksella kuvaaminen, ahdas rajaus seké intervisuaaliset viittaukset. Néaitd kasittelen luvun 4.1
alaluvuissa, joissa toteutan varsinaisen visuaalisen analyysini toisen vaiheen eli siséltdanalyysin ja
sidon sen tarkastelun kautta kulttuurin, taiteen ja historian konteksteihin. Nain minun on mahdollista
hahmottaa ja tehdd nakyvaksi kokonaisvaltaisempaa naissukupuolen toiseuden representoimista

elokuvassa.

Elokuvassa visuaalinen kerronta eli kuvaus seka narratiivi ovat yhta, silla niiden ndhdaan tavallisesti
etenevan yhdessa’®. Oman tutkimukseni kannalta katsonkin tirkeédksi kasitelld elokuvaa
audiovisuaalisena kokonaisuutena, joten visuaalisen analyysin lisaksi on perusteltua tarkastella myos
itse tarinaa eli juonta ja siind mahdollisesti esiin nousevia naissukupuolta toiseuttavia valintoja. Talla
tavoin tutkimukseni syventyy kuva-analyysistd audiovisuaaliseksi analyysiksi. Elokuvan tarinaa
analysoin l&hiluvun avulla. Lahiluku elokuvan analyysimenetelména ei ole ehka tyypillisin
vaihtoehto ja se onkin vyleisesti omaksuttu erityisesti Kirjallisuustieteessd Kkirjoitetun tekstin
tutkimuksen metodiksi. Se on kuitenkin laajentunut myos muille tieteenaloille ja on toimiva metodi
my6s muunlaisten tekstien, kuten erilaisten mediatekstien, kuvien ja elokuvien analysoinnissa, sill&

siin& missa tekstikin, elokuva siséltdd myos kaaren, joka etenee ajallisesti ja joka paattyy sulkeumaan

40 Bacon 2000, 35.
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eli tekijan maarittelemaan loppuun siitd, mitd teoksessa haluttiin sanoa tai nayttda.*' Koska
elokuvassa kertominen on kuitenkin pienemmassa osassa kuin nayttaminen*?, katson ldhiluvun

elokuvan kontekstissa olevan ennemminkin naytetyn l&hilukemista.

Lahiluku t&ssa tutkimuksessa keskittyy elokuvan kohdalla juoneen eli tarinaan seka dialogiin, joita
tarkastelen naissukupuolen toiseuttamisen representaation nakokulmasta. Voidaan siis puhua
teoreettisesti informoidusta ldhiluvusta®®, koska lahilukumenetelmén taustalla on kasitepari toiseuden
representaatiosta. L&hiluku menetelménd toimii elokuvan kannalta siten, ettd luku- eli téssé
tapauksessa katselukertoja on ollut useita. Huomio on tullut kiinnittaa elokuvaan palaamisen kerroilla
hieman eri asioihin ja olenkin tdsmentanyt huomioitani useita kertoja. Katselemisen lisaksi l&hiluku
on tulkintaa, joka perustuu muistiinpanoihini elokuvasta.** Muodostin ndiden muistiinpanojen
perusteella kolme teema, jotka ovat henkildiden kehityskertomukset, sukupuolittuneena esitetty
ammattien monipuolisuus sek& narratiivi naisen riippuvaisesta suhteesta mieheen. Néiden teemojen

alle jaottelin huomioni ja rakensin tulkinnan. Tata tulkintaa kasittelen luvun 4.2 alaluvuissa.

”Vastakarvaan katsova” tarkastelutapani on osa molempien analyysimenetelmieni prosessia. Nostan
elokuvasta esiin moninaista tapaa tarkastella sitd, osoitan elokuvassa esiintyvien vastakohta-
asettelujen hierarkisoivaa luonnetta ja teen nakyvaksi naissukupuolen toiseuden representoitumista.
Liséksi tarkastelen edelld mainittujen valossa sitd, millaisia merkityksid ne elokuvassa ja samalla

todellisuudessa mahdollisesti muodostavat.*®

Analyysini on melko laaja kokonaisuus, mutta n&en sen perusteltuna ainestotyyppini seka
tutkimusongelmani nékdkulmasta. Koska olen valinnut aineistokseni elokuvan, on mielestani
aiheellista késitella seka sen visuaalista etta juonessa muotoutuvaa kerronnallista representaatiota.
Pelkka visuaalinen analyysi olisi luonteva mielesténi erilaisen aineiston kohdalla, kuten esimerkiksi
valokuvakokoelman. Liséksi katson tutkimustulosteni toiseuden representoitumisesta muodostuvan
luotettavimmiksi ja uskottavimmiksi, kun tarkastelu kattaa elokuvan audiovisuaalisena

kokonaisuutena.

41 p3ysa 2015, 26, 28-29.
42 Bacon 2000, 28.

43 pdysa 2015, 33.

4 psysa 2015, 30-32.

4> Karkulehto 2011, 76-77.
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3. AMELIE-ELOKUVA

Erittelen tassa luvussa tarkemmin aineistoani. Esittelen aluksi elokuvan juonen, josta siirryn
tarkastelemaan elokuvaa tutkimukseni aineistona seké sen ilmestymisajankohdan elokuvakulttuurissa
vallinneita teemoja ja ndiden ilmenemistd elokuvassa. IImestymisajankohdan tarkastelu tukee

tutkimukseni taidehistoriallista otetta seké auttaa kontekstoimaan tutkimustani aikaansa paremmin.

3.1 Elokuvan juoni

Amélie (alkuperdinen nimi Le fabuleux destin d'Amélie Poulain) on vuonna 2001 valmistunut
ranskalainen elokuva. Sen on ohjannut Jean-Pierre Jeunet ja kasikirjoittanut yhdessé ohjaaja Jeunetin
kanssa Guillaume Laurant. Elokuva on kestoltaan 116 minuuttia. Elokuvan pééosaa eli Amélien

roolia ndyttelee Audrey Tautou.*®

Elokuva alkaa vuodesta 1973. Silloin Amélie Poulain saa alkunsa samaan aikaan, kun kenenk&an
huomaamatta tuuli riepottelee ravintolan poytéliinaa ja poydalla olevia laseja. Samaan aikaan, kun
mies palaa hautajaisista ja yliviivaa ystdvénsé osoitekirjastaan. Alkaa kuvaus Amélien lapsuudesta,
joka kuvataan yksinaisend, mutta mielikuvituksen tayteisend. Hanen suhteensa muihin ihmisiin
esitetdan erikoisina ja hanen lapsuutensa ystavat ovatkin pitkalti mielikuvitusta. Amélien isd, Raphaél
Poulain, on sotilasladkari. I1s& diagnosoi Amélielle tdméan lapsuudessa sydanvian kuukausittaisten
la&karintarkastusten perusteella, silld tyton sydan sykkii niin tihedsti. Nopean sykkeen todellinen syy
piili siind, ettd tarkastukset olivat ainoa laheisyytta ja hellyyttéd siséltdva hetki heidan suhteessaan.
Amélien &iti, Amandine Poulain, on rehtori ja Amélien kotiopettaja. Hanet kuvataan neuroottisena
sekd melko heikkohermoisena, joka tuntuu ymmartdvan Amélieta ja tdmén sisdistd maailmaa yhta
huonosti kuin isakin. Aiti kuolee tapaturmaisesti Amélien ollessa lapsi, jolloin tima menettaa samalla
isansa &itinsd muistolle. Is& ei palaudu vaimonsa kuolemasta, vaan jaa kiinni suruun, sulkeutuu

entisestaddn ja unohtaa tyttarensa.

Ollessaan 18-vuotias Amélie kyllastyy kuolemaan ja muuttaa omilleen Pariisin Montmarteen.
Elokuvan nykyhetki alkaa vuoden 1997 elokuusta. Amélie on talloin tyéskennellyt Deux Moulins -
nimisessd kahvilassa viisi vuotta ja on 23-vuotias. Kahvila on elokuvan yksi tarkeimmista
tapahtumapaikoista. Kahvilan omistaja Suzanne on entinen sirkusratsastaja, joka onnettomuuden

seurauksena joutui jattdmadn esiintyjdn tyon ja on pitdnyt sittemmin kahvilaa viimeiset

46 Ossard, Deschamps & Jeunet 2001.

20



kaksikymmentd vuotta. Kahvilassa tydskentelee Ameélien lisdksi tarjoilijana Gina, josta annetaan
kuva deittailijana. Kahvilan savuketiskia pitad luulosairas Georgette, joka vaikuttaa sairastavan
kaikkea muuta paitsi rakkauden kuumetta. Kahvilassa kayvat péivittdin vakioasiakkaat, joiden elaméa
Amélie seuraa vierestd. Sielld kdyvat niin epaonnistunut Kirjailija Hipolito kuin muun muassa Ginan

ex-miesystava Joseph, joka nauhoittaa ex-naisystavéansa jokaisen liikkeen nauhuriinsa.

Amélie seuraa kahvilan véen liséksi myds naapureidensa elaméa. Alakerrassa pehmustetussa
asunnossaan asuva ”Lasimies”, Raymond Dufayel, ei ole astunut ulos asunnostaan 20 vuoteen, silla
hé&nen luunsa ovat kertoman mukaan niin heikot. Madeleine Wallace on puolestaan alakerrassa asuva
miehensa jattdmaksi ja pettdmaksi tullut leski, joka suree vuosienkin jalkeen kohtaloaan ja ikavoi
miestddn. Rakennuksen katutasossa pitdad kauppaa herra Collignon. Kauppias kohtelee ikévasti ja

epakunnioittavasti tyontekijaansa Lucienia, miké suututtaa Amélieta.

Ihmisten tarkkailu johtaa Amélien toteuttamaan epaitsekésta hyvantekijan roolia, jolla han haluaa
tarjota ymparilleen iloa, jota maailmassa ei liiaksi ole. Amélie aloittaa Dominique Bretodeausta, joka
on hénen asunnossaan pikkupoikana asunut mies, jonka lapsuuden aarrerasian Amélie sattumalta
I0ytad kylpyhuoneensa seinédlaatan takaa. Amélie palauttaa rasian omistajalleen, jonka eldma tuntuu
kirkastuvan samalla hetkella. Tasta seuraa epéitsekkaiden tekojen sarja, jota Amélie jatkaa auttamalla
sokeaa miesta saattaen tat4 korttelin verran kertoen samalla, mité heidan ymparillansé nékyy, jolloin
mies saa hetkellisesti ikadn kuin nakokykyéén takaisin.

Amélie haluaa saada my0s isansa irti menneisyydesté ja vaimonsa kuolemasta ja paattaékin varastaa
tdman puutarhatontun, jonka laittaa kahvilasta tutun lentoemannén, Philomenen, mukaan kiertamaan
maailmaa. Matkalta Philoméne l&hettelee tontusta kuvia eri puolilla maailmaa Amélien isdlle, jotta
tamakin saisi kosketusta maailman avaruudesta. Lasimiehelle Amélie puolestaan haluaa tarjota siivun
tamén asunnon ulkopuolista elamdid VHS-kaseteille nauhoitetuilla videopatkilld. Leskirouva
Wallacen hén haluaa auttaa pdédsemaan yli miehensé aiheuttamasta surusta ja paatyy vaarentdméaan
miehen viimeisen Kirjeen, jossa tdmé vannoo rakkauttaan rouvalleen. Amélie toimii rakkauden

lahettiladna myos Georgetten ja Josephin valilla sekd antaa opetuksen vihanneskauppiaalle.

Kaiken lomassa Amélien omassakin elaméassa tapahtuu, kun yllattden siihen saapuu mies, Nino
Quincampoix. Nino herattdd Améliessa uudelta vaikuttavia tunteita, joiden kanssa han kamppailee
muille iloa tuottavien tekojen vélissa. Tunteet kuitenkin syvenevit ja kiinnostus kasvaa Amélien ja
Ninon valilla, mutta Amélien ujous vaikuttaa estdvdn heiddn tapaamisensa. Lopulta
vaarinymmarrysten ja ujouspuuskien jalkeen Nino seisoo Amélien ovella ja palaset loksahtelevat

paikoilleen.
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3.2 Amélie ja 2000-luvun alun elokuvakulttuuri

Kuten edelld johdannossa jo argumentoinkin, pidin tarkeand, ettd valitsemani elokuva on ilmestynyt
2000-luvulla, silla voidaan katsoa, ettd talloin sen yhteiskunnallinen konteksti on lahempéana
nykypaivaa. Talloin myods tutkielmani tulosten voidaan ajatella koskettavan todenndkdisemmin
nykyhetkedkin. Aineistoni valinta perustuu siis sen ajalliseen rajaukseen, mutta yhtéa lailla suosiosta
kumpuavaan vaikuttavuuteen. Halusin valita tutkimukseni aineistoksi kansainvélisesti menestyneen
elokuvan, joka tuottaa naissukupuolesta kuvaa toimijana, sillda se on tutkimusongelmani kannalta

hedelmallinen asetelma.

Amélie-elokuvan kansavalinen menestys tekee siitd vaikuttavan visuaaliskerronnallisen
kokonaisuuden, mink& valossa siitd voidaan ajatella kehittyneen vaikuttava representaatio
naissukupuolesta. Elokuvan kansainvélisesta suosiosta kertoo muun muassa sen monipuolinen
menestys elokuva-alan palkintogaaloissa niin ehdokkaana kuin voittajanakin. Ensinnékin se oli
vuonna 2002 ehdolla viidesséd Oscar-sarjassa, kuten parhaan kuvauksen ja késikirjoituksen seka
parhaan ulkomaisen elokuvan voittajaksi*’. Samoin se oli myds Golden Globe -ehdokkaana parhaan

ulkomaisen elokuvan kategoriassa vuonna 20024,

Liséksi elokuva on voittanut lukuisia elokuvapalkintoja. lImestymisvuonnaan 2001 se voitti The
European Film Awards -palkinnot parhaan eurooppalaisen elokuvan, parhaan eurooppalaisen
ohjaajan seka parhaan eurooppalaisen elokuvakuvauksen sarjoissa®®. Se voitti myés parhaan
kasikirjoituksen palkinnon British Academy of Film and Television Arts -gaalassa vuonna 2002°°.
Kotimaassaan elokuva voitti César Awards -gaalassa parhaan elokuvan sekd parhaan ohjaajan

palkinnot vuonna 2002°2,

Palkintojen liséksi elokuva on saanut julkista kunniaa. Se &anestettiin vuonna 2016
elokuvakriitikoiden toimesta 2000-luvun 100 parhaan elokuvan joukkoon®? ja vuonna 2018 elokuva
paasi puolestaan kaikkien aikojen 100 parhaan ei-englanninkielisen elokuvan listalle kritikoiden
danestamana.>® Palkinnot ja kunnianosoitukset puhuvat ennen kaikkea sen puolesta, kuinka Amélie-

elokuva on menestynyt ja sitd kautta vaikutusvaltainen elokuva. Samalla sen representaatiot saavat

47 Academy of Motion Picture Arts and Sciences 2019.
8 Hollywood Foreign Press Association 2020.

49 The European Film Academy 2020.

50 British Academy of Film and Television Arts 2020.
51 Académie des Arts et Techniques du Cinéma 2020.
52 BBC Culture 2016.

53 BBC Culture 2018.
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sitd kautta voimakkaampia merkityksid, kun elokuvan menestyksen mittakaavakin on suuri. Nain sen

tarinan vaikutuksen voidaan katsoa jaéneen elamaan.

Elokuvan kansainvalisen menestyksen taustalla voidaan usein ndhda olevan tietynlainen tyyli.
Amélie-elokuva edustaakin melko selkedsti valtavirtaelokuvaa. Sen esivanhempana voitaisiin pitaa
klassista Hollywood-elokuvan tyylid, joka on 1920-luvulta lahtien valloittanut elokuva-alaa ja ennen
kaikkea ollut madrittelemassa merkittavasti kansainvalista elokuvakulttuuria. Kyseessé on normeja
maéarittanyt tyyli, jolla luotiin loppuun hiottu ja ennen kaikkea selked elokuvallinen kerronta.
Kansainvalisesti Hollywood-tyylille on luotu kansallisia vastineita tai vastakkaisia teoksia samalla,
kun se on itsendan jatkanut ylivoimaisena tyylisuuntana.> Koska Amélie on ranskalainen elokuva,
voidaan sen ajatella olevan tyylillinen variaatio tai alalajin edustaja omannékaisilla, ranskalaiselle
elokuvalle melko tyypillisilla, piirteilla&n. Se ottaa tyylillisesti selkedsti innoitusta kotimaansa
elokuvahistoriasta, jota késittelen tarkemmin luvussa 4.1.7 intervisuaalisten viittausten kohdalla.
Lyhyesti sanottuna Amélie on nopeiden leikkausten elokuva, joka sisaltdd valtavan madran
yksityiskohtia. Juoneltaan se on kerronnallisesti selked ja siind on nahtavissa genrepiirteitd niin

draamasta kuin romantiikastakin.

Kuten jo totesinkin, amerikkalainen elokuva ja Hollywood ovat merkittdvassa asemassa
madrittelemdssa koko lansimaista elokuvakulttuuria ja siitd syystd on hyvé tarkastella lyhyesti
amerikkalaisen elokuvan vuotta 2001, jolloin Amélie julkaistiin, jotta elokuva on helpommin
kontekstoitavissa my0ds laajempaan elokuvakulttuurin kenttdan. Amerikassa elokuvavuosi 2001 oli
monipuolinen. 9/11-terrori-isku tapahtui kyseisend vuonna, mutta ajankohdan takia, silla ei ollut
juurikaan teemallista vaikutusta endd vuoden 2001 elokuviin. Amerikkalainen elokuvatematiikka
pyori paljon sotaelokuvien ja niihin vertautuvien elokuvien ympérilla samalla, kun valkokankaille
heijastettiin romanttisia komedioita, valtavirran niin sanottua alykkadmpéaa elokuvaa, auteur-teoksia
sekd elokuvasovituksia. Vuotta 2001 véritti myos jalkeenpéin tarkasteltuna uudenlainen ote naisista
kertoviin elokuviin. Niiden on katsottu olevan aiheiltaan vanhasta poikkeavia niiden aiheiden

keskittyessa rakkaustarinoiden lisiksi myds naisten keskinaisiin suhteisiin.®

2000-luvun alku oli myds osaltaan fantasiaelokuvien aikaa. Puhutaan kahdesta merkittavaa
menestystd saaneesta fantasiaelokuvasarjasta ja niiden ensimmaisistd elokuvista: Harry Potter ja
viisasten kivi sekd Taru sormusten herrasta: Sormuksen ritarit. Molemmat elokuvasarjojen

avauselokuvat ilmestyivat samana vuonna kuin Amélie eli vuonna 2001. Amélie-elokuvassa on

54 Bacon 2000, 70.
55 Williams 2012, 40-41.
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néhtavissd myos pienia fantasiaelementtejd, mika ikaan kuin kiinnittaa sitd kiinnostavasti aikansa
ajankohtaiseen elokuvatrendiin. Elokuvan alussa esitellddn Amélien lapsuuden mielikuvitusleikkeja,
joissa vilahtelevat my0ds fantasiaolennot, kuten lohikd&rme ja nallen muotoiset pilvet. Lisaksi
Amélien aikuisuuden kodissa elokuvan nykyhetkessa néhddaan puhuvia ja liikkuvia tauluja seka
poytalamppu. Animaatioiden tuotanto kasvoikin teknisten ja taloudellisten saavutusten ansiosta
noihin aikoihin merkittavasti Ranskassa, mik& nékyi myods elokuvateollisuudessa. Ranska nousi
2000-luvun  alkupuolella Japanin ja Yhdysvaltojen rinnalle kolmanneksi suurimmaksi

animaatioelokuvien tuottajaksi.>®

Siirrytadankin  seuraavaksi  vield tarkemmin elokuvan kotimaahan, Ranskaan. Maan
elokuvakulttuurissa voidaan 2000-luvun alussa nahda tiettyja piirteitd, jotka osaltaan ilmenevan myds
Amélie-elokuvassa. Aluksi on hyvd huomioida, ettd Ranska on lansimaiden toisiksi suurin
elokuvateollisuuden maa heti Yhdysvaltojen jalkeen. Talouden globalisoituminen on kasvattanut
painetta markkinoiden avaamiseen vapaalle kilpailulle, minka takia Ranska on halunnut panostaa
ennen kaikkea kotimaiseen elokuvatuotantoon, minka yhtena tarkeimmistda motiiveista on oman
kansallisen identiteetin suojelu, jota Ranskassa pidetddn eriarvoisen tarke&nd elokuvakulttuurille.
Silla Ranska pyrkii myds erottautumaan Hollywoodista.®’

Ranskan elokuvien tematiikassa ja genreissd on hyvin samoja piirteitd, joita edelld tuli jo ilmi
amerikkalaisen elokuvan kohdalla. 2000-luvun alku oli my6s Ranskassa komedian aikaa®®.
Historiallinen elokuva oli noussut 2000-luvun alkuun mennessd myds suosioon, minka liséksi,
Yhdysvaltoja mukaillen, kirjallisuussovitusten filmatisointi oli suosittua®. Ranskan taloudellisten
kamppailujen on katsottu nikyvan myds 2000-luvun alun elokuvissa®®. Keskeisinta kuitenkin oman
tutkielmani kannalta on huomio siité, kuinka ranskalainen elokuva on 1990-luvulta 2000-luvulle asti
paarooleiltaan hyvin miehinen. 2000-luvun alussa oli ilmestynyt kaksi ranskalaista lipputulojen
perusteella menestynyttd elokuvaa, joissa p&&osaa naytteli nainen ja toinen naista elokuvista oli
Amélie.%! Tami epasymmetria sukupuolten valilla on jatkunut 2010-luvulle asti, jota olen edella

johdannossa avannut.

Sukupuolten epdsymmetriaa selittaa tietyiltd osin 2000-luvun alussa vallinnut trendi, jossa elokuvien

miesvaltaisuus sai ikdan kuin uusia muotoja, joilla narratiivit miehista pysyivét yleison suosiossa.

6 Neupert 2015, 797.

57 Fox, Marie, Moine & Radner 2015, 60, 63.
8 Fox, Marie, Moine & Radner 2015, 73.

59 Fox, Marie, Moine & Radner 2015, 78.

0 Fox, Marie, Moine & Radner 2015, 74.

61 Sellier 2015, 898-900.
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Tahan liittyi miesrepresentaation uudelleenmuokkausta, jossa mieshahmoihin liitettiin niin sanottuja
vikapiirteitd, kuten naurettavuutta ja saalittdvyyttd sek& muita mahdollista empatiaa heréttavia
piirteitd, jotka siirsivat representaatioita kauemmas dominoivasta maskuliinisuuden esityksesta.®2
Tama nayttaytyy myos Amélie-elokuvassa. Y ksikéén elokuvan mieshahmoista ei suoranaisesti edusta
dominoivaa tai machoilevaa esitystd miessukupuolesta, vaan naurettavia, saalittdvia, jopa
epdonnistuneita sekd “norttimédisia” representaatiota. Elokuva on siis aina aikansa tuote, eiké sité ole
mahdollista eikd mielekastdkaan irrottaa siitd. Onkin keskeista tarkastella elokuvan kontekstia, jotta

seuraavaksi eritteleméani analyysi ei rakentuisi tyhjan péalle.

Seuraavaksi siirryn siis analysoimaan aineistoni. Olen edell& esitellyt feministista elokuvatutkimusta,
tutkimukseni kasitteita, analyysimenetelmié seka viimeisimpana itse aineistoa eli Amélie-elokuvaa.
Taman taustoituksen avulla olen pyrkinyt tuomaan esiin tutkimukseni analyysiin vaikuttavat tekijat

seké tekemadn tutkimusasetelmastani mahdollisimman selvépiirteisen.

62 Sellier 2015, 911-912.
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4. NAISSUKUPUOLTA TOISEUTTAVIEN ELOKUVALLISTEN KEINOJEN ANALYYSI

Tassda luvussa Kasittelen tutkimuskysymykseni mukaisesti, milld elokuvallisilla keinoilla
naissukupuolta on mahdollista n&hda toiseutettavan elokuvassa Amélie (2001) ja miten tat4
toiseuttamista tuotetaan. Keskityn aineistoni naissukupuolta representoiviin toistuviin valintoihin ja
niissa syntyviin toiseuttaviin johdonmukaisuuksiin. Tarkastelen visuaalisten keinojen tuottamia
toiseuttavia representaatioita seuraavassa luvussa 4.1 ja juonen synnyttdmia toiseuttavia narratiiveja

luvussa 4.2.

Koen tarpeelliseksi my0s tdssa kohtaa korostaa, ettd en voi vaittdd esittdmieni toiseuttavien
representaatioiden olevan tulkinnaltaan universaaleja tai jollakin tapaa historiattomia. En toisin
sanoin Vaita, ettd ndma representaatiot olisivat jollain tapaa ajasta ja kulttuurista irrallisia, mita olen
pyrkinyt tuomaan esiin edelld taustoituksen muodossa. On merkittdvdd my0s muistaa, etta
elokuvalliset keinot voivat olla valintoja, joiden syyt 16ytyvat joko esteettisista tai teknis-taloudellis-

kaytannollisista motiiveista®®,

Néin ollen tdhdennénkin, ettd seuraavaksi kasitteleméni toiseuttavat keinot koskevat ensisijaisesti
Amélie-elokuvaa, eikd niita siitd syysta ole mielekasta yleistdd suoraan koskemaan muita elokuvia.
On kuitenkin mahdollista tehda tulkintaa siitd, voisiko niilla olla samanlaisia vaikutuksia myds
muissa elokuvissa. Taman liséksi niiden kautta on mahdollista tarkastella elokuvan taidemuotona
siséltdmid vaikutusmahdollisuuksia tasta toiseuden ndkokulmasta. Né&ihin tulkintoihin palaan

tutkimukseni p&atanngssa.

4.1 Toiseuden visuaalinen representoituminen

Taméan luvun alaluvuissa Kkasittelen toiseuden representoitumista elokuvassa visuaalisesta
nékokulmasta. Olen jakanut visuaalisessa analyysissani esiin toistuvasti nousseet kuvantamiskeinot
seitsemaédn elokuvallisen keinon teemaan, joiden Kkatson tuottavan valintoina toiseuttavaa
representaatiota naissukupuolesta Amélie-elokuvassa. Naméa seitseman keinoa ovat: yleiskuvan
vaikutus, elokuvakameran liike, elokuvakameran kuvakulma, yksiloity nakékulma, lasin valityksella
esittdminen, rajaus seka intervisuaaliset viittaukset. Erittelin edelld luvussa 2.4 visuaalisen analyysin

muodostamista, joten en palaa siihen enaa tassa kohtaa uudelleen.

63 Bacon 2000, 24.
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Olen jarjestanyt keinot Kkasittelyssani yleisesta yksityiskohtia jaljittelevaan jarjestykseen.
Elokuvalliset keinot ovat kuitenkin abstrakteja ké&sitteitd, joten mihinkddn todelliseen
kokojarjestykseen niitd on mahdoton jarjestdd. Keinoja havainnollistaakseni kéytdn seuraavissa
alaluvuissa kasittelyni tukena lukuisia esimerkkikuvia, joiden avulla pyrin perustelemaan sekéa
teemavalintojani ettd niista nousevia tulkintojani. Esimerkkikuvien avulla teen tulkintani paremmin
nékyvéksi myos lukijalle. Voidaan my0s katsoa, ettd lukuisat kuvaesimerkit lisdavat tutkimukseni
luotettavuutta, sill& pyrin niiden avulla ennen kaikkea osoittamaan analyysissani esiin nousseiden
elokuvallisten keinojen toistuvuutta, minkad katsotaan usein vahvistan toiseutta yllapitavélla ja
uusintavalla vaikutuksellaan. Fokuksessani ovat erityisesti elokuvan paahenkilon Amélien toiseuden
representaatiot, silla kaikkien elokuvan naishahmojen analysointi olisi liian suuri tehtdva
kandidaatintutkielmaan. Tuon analyysissani esiin kuitenkin Amélien representaation suhdetta seka

mieshahmoihin ettd muihin naishahmoihin.

4.1.1 Yleiskuvan pienentava voima

Kuva 1. Kohtauksessa Amélie on juuri menettényt tilaisuuden ndyttaytya vihdoin Ninolle. Lahde: Amélie 2001 (1:39:55).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Elokuvan visuaalisessa kontekstissa miljod on yksi katsojan katselukokemukseen keskeisimmin
vaikuttavista elokuvallisista keinoista. Elokuvan ympariston muodostavat tila ja ndyttamollepano. Ne
ovat elokuvallisina keinoina luomassa ennen kaikkea haluttua tunnelmaa, elokuvamaailmaa seké
vihjettd ajasta ja mahdollisesti my6s maantieteellisestd sijainnista. Tilojen kuvaukset ovat

nimenomaan osa esittelykuvia, joilla katsojalle esitelld&n kohtauksen miljo6ta ja sen merkitysta itse

27



tarinalle.®* Miljoon kuvaukseen vaikuttavat vahvasti kaytetty kuvakoko ja sen luomat vaikutelmat
kohtauksen ymparistosta. Aloitankin kasittelyni tasté teemojeni niin sanotusti suurimmasta yksikosta
ja keskityn ennen kaikkea yleiskuvakokoon seka sen vaikutuksiin naissukupuolen representoimisessa
Amélie-elokuvassa. Tarkastelen yleiskuvan kéyttéa suhteessa péahenkild Amélieen, silla héan on

elokuvan hahmoista ainoa, johon tarkasteluni keskitssé olevia yleiskuvia on kaytetty.

Elokuva siséltdd kohtauksia, joissa kuvakoon valinta tilan esittdmisen kannalta on hyvin suuressa
suhteessa Amélieen. Etaélta kuvatut, yleiskuvana toteutetut kohtaukset, joissa Amélie on sijoitettu
suureen tilaan, johtavat siihen, ettd h&n pienenee hyvin pieneksi. Kohtaus, jossa Amélie ei
onnistukaan nayttaytymaan Ninolle juna-asemalla (Kuva 1), on hyva esimerkki tastd. Kuten
esimerkkikuvasta on nahtévissd, aseman suuri puoliruusuikkuna ja kivielementit tilassa ovat
Amélieen verrattuna moninkertaisen kokoisia. Toisessa kohtauksessa (Kuva 2) Amélie seisoo Ninon
tyopaikan, pornoliike Palace Videon, edessa ja katsoo liikkeen suurta ja punaista valokylttia. Amélie
on rakennuksen etuseindan verrattuna pieni, mitd korostaa suoraan ylh&altd kuvattu kuvakulman
kaytto ja Ameélien katseen suunta ylospéin. Kolmas kohtaus ei poikkea piirteiltddn kahdesta
edellisestd. Kohtauksessa Amélie on kopioimassa leskirouva Wallacen mieheltddn saamia kirjeitéa
suuren tilan kaytavélla (Kuva 3). Amélien pienuus suhteessa suuriin yleiskuvalla toteutettuihin
tilakuvauksiin voidaan ndhdd muodostavan korostettua representaatiota Améliesta lapsenomaisena
pikkutyttdna. Han on yleiskuvissa kuin nukkekodin pieni figuuri, joka operoi suurissa huoneissa.
Tama kadottaa Amélieta omalla tavallaan néihin tiloihin, silla hanet juuri ja juuri erottaa naista

kohtauksista.

Kuva 2. Kohtauksessa Amélie etsii Ninoa
tdman tydpaikalta pornokaupasta
palauttaakseen talle I6ytdaméansa valokuva-
albumin. Lé&hde: Amélie 2001 (1:04:34).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

64 Bacon 2000, 87, 137.
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Kuva 3. Kohtauksessa Amélie kopioi
kopiokoneella leskirouva Wallacen
mieheltddn saamia kirjeitd. Lahde: Amélie
2001 (1:18:49). Kuvakaappaus: Jenni

Koivuranta.

Kuva 4. Kohtauksessa Amélie kavelee juna-
asemalla laiturilta pain kohti asemaa. Lahde:
Amélie 2001 (0:54:38). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Lapsenomaisuus viestii lisdksi my0s toisenlaisesta viitteestd, jonka yleiskuvien kaytolla voidaan
nahda olevan. Suuret, laajalle aukeavat yleiskuvat tiloista luovat vihjeitd myos yksindisyydesta.
Elokuvan alussa kertoja esittelee Amélien yksindisend lapsena, joka eli lapsuutensa, ja elaé viela
aikuisuudessakin, mielikuvituksen ja haaveiden maailmassa, jota omat vanhemmatkaan eivét
koskaan oppineet ymmartamaan. Lisédksi Amélielle on rakennettu elokuvassa hyvin itsendisen ja
itsekseen viihtyvan naisen representaatio. Ndiden elementtien yhdistyminen yleiskuvien kayttoon luo
toistuvaa asetelmaa Améliesta yksin niin sanotussa suuressa maailmassa. Tadman voi nahda erityisen
hyvin kohtauksessa, jossa Amélie kavelee juna-aseman laiturilta kohti asemarakennusta (Kuva 4).
Kuvassa on nahtavissa sommitelma, jossa Amélie kévelee junalaiturilla yksin, kun kaikki muut
kohtauksen ihmiset on sijoitettu kuvan oikeaan laitaan selkedsti erilleen Améliesta. Myos
asemarakennuksen sisalla kuvattu kohtaus (Kuva 1) rinnastuu tdhdn samaan vaikutelmaan, kun
kuvassa on vain muutama muu ihminen ja heitdk@an tuskin erottaa otoksen laidoilta. Liséksi kun
ajatellaan pariisilaista juna-asemaa, timankaltainen tyhjyys vaikuttaa jopa mahdottomalta ajatukselta.

Yksindisyys nayttaytyy siis jopa alleviivatulta.

Yksindisyys on vastanarratiivi yhdessa ololle, joka elokuvassa myds merkitddn ik&an kuin
tavoittelemisen arvoisena. Yksindisyyttd ja néitd yleiskuvakohtauksia yhdistdad nimittain linkki
narratiiviin naisen parjadamattomyydesta ilman miesta: Amélie on jokaisessa yleiskuvakohtauksessa
tietylla tapaa rakkauden &arelld, mutta ilman kumppania, vihjattua miesta. Ensiksi Amélie seisoo
ldhes tyhjan juna-aseman aulassa, jossa hé&n on jalleen menettanyt tahallaan tai tahattomasti

tilaisuuden nayttdytya Ninolle (Kuva 1). Toisessa kohtauksessa Amélie puolestaan seisoo Ninon
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tyopaikan edessa menossa ikdén kuin rakkautta kohti, 16ytamatta sité tosin tassakéan vaiheessa (Kuva
2). Kuvassa 3 Amélie puolestaan kopioi leskirouva Wallacen Kirjeitd, jotka viittaavat leskirouvassa
kytevadn rakkauteen, jolloin Amélie on tietylld tavalla td&méan pariskunnan rakkauden &é&relld.
Viimeinen esimerkki on ensimmaéisen kanssa yhtendinen. Siind Amélie on juna-asemalla ja nékee
Ninon valokuva-albumistaan jattdmén katoamisilmoituksen (Kuva 4). Jokainen yleiskuvaesimerkki
vaikuttaa linkittyvan naisen ja miehen vélisen suhteen tietynlaiseen esitettyyn absoluutioon. Palaan

tarkastelemaan t4té naisen tarvetta mieheen enemman juonen analyysin parissa luvussa 4.2.3.

Kokoavasti pohdittuna yleiskuvan toisteinen ja kohdistettu kayttd p&ahenkiloon edelld esitetyn
kaltaisesti kuvastaa tilaa kadottavana ja toisaalta yksindisyytta korostavana kontekstina. Se asettaa
naissukupuolta melko merkityksettomaan ja toisaalta pérjadmattémaan rooliin. Suuri tila
elokuvallisena keinona voi néin ollen olla jopa alistava. Tilan antaminen ei siis automaattisesti tarjoa
mahdollisuutta. Toisaalta voidaanko edes ajatella, ettd tdménkaltainen tilan antaminen olisi
nimenomaan antamista. Onko se pikemminkin sen ottamista? Suuri tila ja pieni hahmo téssa tilassa
voivat nayttaytyd enemminkin riittdmattomyytena tayttaa tilaa. Ei ikaan kuin anneta tayttaa tilaa
oikeassa suhteessa, vaan venytetddn se joko &arimmilleen tai kutistetaan ahtaalla rajauksella, johon
palaankin luvussa 4.1.6. Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan elokuvakameran liikkeen vaikutusta

naissukupuoleen.
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4.1.2 Elokuvakameran liike naisen vartalolla

Kuvasarja 1.

Kuvasarja 2.

Kuvasarja 1. Kohtauksessa kertoja kuvailee asioita, joista Amélie nauttii ja yksi niistd on sormien upottaminen siemeniin.

Lahde: Amélie 2001 (Kuvat ylhdalta alas: 0:11:47, 0:11:49, 0:11:50, 0:11:51 ja 0:11:53). Kuvakaappaukset: Jenni
Koivuranta.

Kuvasarja 2. Kohtauksessa Amélie lukee naapurin leskirouva Wallacen mieheltdan saamia kirjeitd. Lahde: Amélie 2001
(Kuvat ylhdalta alas: 1:18.13, 1:18:16, 1:18:18, 1:18:19 ja 1:18:22). Kuvakaappaukset: Jenni Koivuranta.
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Elokuvakameran liike on elokuvataiteen ominaislaatuisimpia piirteitd, silla se on harvemmin
kaytossé muissa taidemuodoissa. Kameran liike on oleellinen elokuvan keino ja se on toinen Amélie-
elokuvassa toiseuttavaa representaatiota tuottavana néhtévé elokuvallinen keino. Tarkastelen tassé
alaluvussa elokuvakameran liikkeen vaikutuksia naissukupuolen representaatioon sekd tdman

representaation synnyttamiin mielikuviin ja niista johdettavissa oleviin kytkoksiin naisen historiasta.

Esittelen kameran liikettd kahdella kuvasarjalla, joista molemmat muodostuvat viidesta
pysahdyskuvasta. YIla nadhtdvissa kuvasarjoissa (Kuvasarja 1 ja Kuvasarja 2) toteutetaan
vertikaalisesti liikkuvaa kameran liikettd. Ensimmaisessa esimerkissd (Kuvasarja 1) kamera
laskeutuu Amélien paalaelta lantion korkeudelle, johon se pysahtyy Amélien upottaessa sormensa
siemensékkiin (Kuvasarja 1). Toisessa esimerkissa (Kuvasarja 2) kamera on sijoitettu kohtauksessa
Amélien ylapuolelle lintuperspektiiviin, josta se kuvaa, kun h&n makaa séngylla vatsallaan ja lukee
kirjeitd. Kohtauksessa kameran liike lahtee Amélien jaloista ja etenee aina paan ja késien yli

pystysuorassa liikesuunnassa (Kuvasarja 2).

Elokuvakameran voidaan nahda kielikuvallisesti nuolevan Amélien vartaloa pyyhkaistesséan toisessa
kohtauksessa paastd lantiolle ja toisessa varpaista paalakeen asti. Kameran liikettd ja liikesuuntaa
voidaan nimittaa seksuaaliseksi, silla se kdy Amélien koko kehon pituudeltaan 1api, minka lisaksi
molempien kohtausten puvustuksessa on valittu kdyttad vartaloa myotailevia vaatteita, mikéa korostaa
Amélien vartalon muotoa. Kameran liike onkin kuin katse, joka kulkee Amélien vartaloa myotaillen.
Laura Mulvey on kuvannut elokuvan katseen rinnastuvan miehiseen (haluavaan) katseeseen
nimenomaan kameran liikkeen ansiosta, jota etdisyyksien vaihtelut, leikkaus ja elokuvan tarina
vahvistavat. Nainen jaad Mulveyn mukaan automaattisesti katseen objektiksi, joka tarjoaa nautintoa
katsojalle, silla katsojalle tarjotaan kameran liikkeellda samaistumista miehisen katseen tarpeisiin, ei
kohteena olevaan naiseen ja taman tarpeisiin.®® Visuaalisuus on pitkalti katsomista ja se on iso osa
ihmisen eldmadd. Katsomisen voimakas lasndolo arjessa antaakin katseen méarittelijalle suhteessa
katseen kohteeseen sosiaalisen vallankayton mahdollisuuden.®® Amélieen kohdistunut haluavana
katseena nahtdva kameran liike ei tarjoa paahenkil6lle tilaa tulla ndhdyksi omien tarpeidensa kautta,
vaan katsojan. Talla elokuvallisella keinolla joku muu saa madritellda naisen seksuaalista

representoitumista. N&in naisen omaa valtaa omaan seksuaalisuuteen tullaan haivyttaneeksi.

Tamaéankaltainen seksuaalisena katseena nahtéava kameran liike on siind mielessa ristiriitainen, etté se

ei kohtaa suoranaisesti Amélien seksuaalisen representaation kanssa, jota elokuva muuten muodostaa.

5 Mulvey 2009, 14-27.
66 Rossi 2001, 38.
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Hénet esitetddn seksuaalisesti hyvin pidattyvaisend. Seksuaalisuutta kuvataan ikaan kuin symbolisella
tasolla créme briléen rapean pinnan rikkomisena lusikalla (Kuva 2) tai juuri sormien upottamisella
siemensakkiin (Kuvasarjassa 1) samoin kuin Kivileipien heittelyll4 St Martinin kanavalla. Tamén voi

néhda vahvistan ndkemysta naisen seksuaalisuuden haivyttamisesta.

Amélieta kuvataan elokuvan alussa harrastamassa seksid, mutta kohtauksessa hén kuitenkin vaikuttaa
pidattelevan naurua, mika viittaa kiusaantuneeseen, hdapeilevdédn tai jopa lapsenomaiseen
suhtautumiseen seksuaalisuuteen ja seksiin. Toinen kohtaus vahvistaa t&tad ndkemystd Ameélien
soittaessa Ninon tyopaikalle pornokauppaan. Puhelimeen vastaa kohtauksessa mies, joka
vaarinkasityksen vuoksi tiedustelee intiimeja yksityiskohtia Amélielta. Amélie esitetdan asiasta hyvin
hdmmentyneend ja hdn katkaiseekin puhelun heti. Tdsséd kohtauksessa viittausta intiimialueisiin
korostetaan, kun kameran liike suuntaa hitaasti Amélien kasvoista alaspdin ennen kuin kohtaus
vaihtuu, mik& yhta lailla poista hdnen omaa kontrolliaan representaatiostaan.

Nainen esitetddn tosiaankin Amélie-elokuvassa melko kapeaa seksuaalisuutta ilmaisevana
sukupuolena. Amélien pidattyvaisyyttd lahenteleva ilmaisu asetetaan vastakkain Ninon tydpaikalla
pornokaupassa esiintyvien striptease-esityksissa tanssivien naisten kanssa. Vastakkain ovat siis hyvin
sivea sekd lahes yliseksuaaliseksi representoitu naisen seksuaalisuus. Naiden lisdksi naisen
seksuaalisuudelle annetaan vield ikaan kuin kolmas, selibaatin, vaihtoehto: elokuvan lopussa, juonen
tultua sulkeumaan, kamera esittelee katsojalle erilaisia yksityiskohtia Pariisin kaduilta ja yksi kohde
ovat tennistda pelaavan nunnat, jotka elokuvan kertoja kuvauksessaan myds mainitsee. Naisen
seksuaalisuudelle annetaan pitkélti siis kolme vaihtoehtoa, jotka ovat taysi kieltdytyminen,
seksuaalisesti sived ja ehk& hieman estynyt nainen tai yliseksuaalinen nainen, jonka halu on
ainoastaan miehen tarpeita kohti asemoitua ja tyydyttavaa.

Simone de Beauvoirin mukaan naisen seksuaalisuus ja seksuaalinen ruumis on kautta aikojen
typistetty alustaksi miehen siemenelle ja suvun jatkamiselle. Naisen ruumista on myds puhunnassa
usein passivoitu ja tahdon sekéd nautinnon osoitettu kuuluvan vain miehelle.%” De Beauvoirin
tarkastelu naisen seksuaalisuudesta psykoanalyysin viitekehyksessd, on tuonut esiin kasitystd, jossa
naisen kdyttdytyminen ihmisend jaljittelee h&dnen mukaansa aina miestd. Ndin ollen myd6s naisen
seksuaalisuutta, halua ja libidoa on tarkastelu t&ssa viitekehyksessa ainoastaan miehen kautta. De
Beauvoir pitaa tata osoituksena siitd, kuinka lopulta seksuaalisuus ja seksuaalinen halu ovat tapoja

kohteen alistamiseen ja toiseuttamiseen.®® De Beauvoirin esiin tuomat passiivisuus, jalkeldisten

67 Beauvoir 2009, 291, 298-299.
68 Beauvoir 2009, 118.
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tuottamisen rooli seké halun kuuluminen miehelle konkretisoituvat mielenkiintoisella tavalla Amélie-
elokuvan naisen seksuaalisuutta esittelevassa kolmijaossa, jossa esiintyy tuo sama typistetty
ehdotelma.

4.1.3 Arvottava kuvakulma

Kuva 5. Kohtauksessa Amélie on l6ytanyt Ninon valokuva-albumin ja soittaa tdman jattdman katoamisilmoituksen

numeroon. Lahde: Amélie 2001 (0:57:55). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Edelld olen kaynyt lapi kuvakoon ja elokuvakameran liikkeen vaikutuksia naissukupuolen
representaatioon toiseuden nakokulmasta. Kuvakulmalla voidaan nahda olevan samankaltaisia
vaikutuksia elokuvan péaahenkiloon, silla kuvakulma on voimakkaasti kytkoksissé henkiléhahmojen
keskindisten suhteiden kuvailemiseen. Elokuvallisena keinona sill& on merkittava vaikutus erityisesti
arvoasetelmien ja hierarkioiden luomisessa. Kuvakulmilla luodaan vaikutelmia elokuvan hahmoista
ja heidan asemastaan elokuvamaailman yhteisossa: vaikutelmat kohdistuvat niin yksiléihin kuin
henkildiden keskindiseen vuorovaikutukseen. Kuvakulma voi olla alakulmasta, ylakulmasta tai
suoraan edesta kuvattu. Alakulma on usein sankareiden ja arvovallan konteksteissa kaytetty tapa
kuvata kohdetta, kun taas yldkulma pienentdd ja luo enemmin alistettua kuvaa kohteestaan®®.
Kuvakulmista suoraan edestd kuvattu, silmien tasolla oleva kamera luo kaikkein neutraaleimman

vaikutelman. Kuvakulman tehtdvéna on siis ohjata katsojan huomiota haluttuun kohteeseen halutulla

9 Bacon 2000, 139.
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tavalla’®. Tami korostaa ennen kaikkea kuvakulmien tarkoituksenmukaista ja tehokeinomaista

kayttotapaa.

Kuvakulmia kéytetadn tehokeinoina myods Amélie-elokuvassa. Ylakulma on tarkasteluni keskidssé
sen hierarkisoivien ominaisuuksien vuoksi, mink& voidaan n&hd&d myo6s ndin ollen johtavan
toiseuttavan representaation tuottamiseen. Ylakulmaan keskittyva kasittely perustuu myos siihen,
etta sitd kdytetddn padasiassa vain padhenkilé Amélien kohdalla, josta ensimmaisind esimerkkeiné
tuon esiin kohtaukset, joissa han on toisen henkilon seurassa. Ensimmaisesséd kohtauksessa han
keskustelee Lasimiehen kanssa ja hantd kuvataan ylakulmasta, kun hén katsoo keskustelun lomassa
Lasimiestd (Kuva 6). Toisessa kohtauksessa hénet on kuvattu kevyestd ylakulmasta vastatusten
kauppias Collignonin kanssa, joka on puolestaan kuvattu kevyesta alakulmasta. Molemmissa
kohtauksissa Amélieen kohdistuva ylakulman kayttd rakentaa miehen ja naisen valille hierarkkista
vuorovaikutussuhdetta.  Yldkulmasta kuvattu Amélie on alennettu alakulmasta kuvatun

vaikutusvaltaisemman vaikutelman saavan mieshahmon rinnalla.

Kuva 6. Kohtauksessa Amélie on
Lasimiehen luona ja keskustelee tamén
kanssa miehen maalauksesta (sek& omasta
elamastaan). Lahde: Amélie 2001 (0:46:59).
Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Edelld esitettyd hierarkisoivaa mielikuvaa korostaa ehké viel& entisestddn Amélien hyvantekijan rooli
elokuvassa, joka on myds mahdollista tulkita erd&nlaisena palvelijan roolina. Tama palvelijamainen
rooli voi jo itsessdan rinnastua alempiarvoisuuteen, kuten palvelutyd monesti yleisesti mielletaan.
Kun se kuitenkin yhdistetaan elokuvassa miehille tehtaviin palveluksiin, arvottaa se heitd palvelutytn
vastaanottajina  mahdollisesti  ylemmads. Yladkulman hierarkkinen vaikutus hahmojen

vuorovaikutukseen on naiden esimerkkien pohjalta melko helposti todettavissa.

Samalla tavoin ylakuvakulmaa on kaytetty myds kohtauksissa, jossa Amélie on yksin. Tamé tulee
esiin esimerkkikuvistakin (Kuva 5 ja Kuvat 7-10). Té&sta esimerkkind muun muassa kohtaus, jossa
Amélie soittaa Ninolle I6ydettyddn tdmaén valokuva-albumin kadulta (Kuva 5). Kyseisessa
kohtauksessa on kaytetty melko jyrkéksikin miellettdvad ylakulmaa Amélieta kohti. Toisessa

esimerkissa hdn on kauppias Collignonin asunnolla puhelimen &éarellda (Kuva 7) ja myos tassé

70 Bacon 2000, 35, 182.
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ylakulman kéytté on jyrkkaa. Edella esiteltyihin keskustelukohtauksiin verrattuna nama kohtaukset
luovat sévyltddn hieman erilaista kuvaa. Niill4 on ennen kaikkea pienentdva vaikutus Amélieen.
Ylakulma luo kohtauksissa vaikutelmaa Amélien lapsenomaisesta esittdmisestd, mika tuli jo edella
esiin yleiskuvaa kaésittelevassa luvussa 4.1.1. Lapsenomainen kuvaus luo késitystd naisesta
vahemman vaikutusvaltaisena ja véhemmén péaatdksentekoon kykenevand yksilona, silla
lapsenomaisuuden voi katsoa korostavan eldmén vastuusta vapaata puolta. Kuvauksen voi nadhda
lahentelevén tietynlaista Peter Pan -syndrooman ilmentamista aikuiseksi kasvamisen vaikeuksista:
kertoja kuvailee Amélieta vield aikuisuudessakin mielikuvituksessa ja haaveissa elavana, mika
osaltaan rinnastaa Amélien representaatiota lapsen asemaan asettamisesta. Ylakulma ei siis
pelkastaan tuota Améliesta kuvaa alisteisessa asemassa esimerkiksi mieshahmoihin néhden, vaan
liséksi se myos pienentdd ja haivyttdd aikuista naiseutta Améliesta. Ylakulman kéayttd herattdd
kuitenkin myds muunlaisia viitteitd paahenkilén representoimisesta, mitkd eivat kohtaa

lapsenomaisen ja tytottelevan representaation kanssa.

Kuva 7. Kohtauksessa Amélie vaihtaa
kauppias Collignonin pikavalintanumeroita
antaakseen télle opetuksen. Lahde: Amélie
2001 (1:17:40). Kuvakaappaus: Jenni
Koivuranta.

Ylakuvakulman kaytto ei ole sidottu pelkastaan herattdmaan Améliesta lapsenomaista kuvaa, vaan
osassa kohtauksista Amélieen kohdistuva ylakulma saa aikaan myos tietynlaista seksuaalisuuden
representaatiota Améliesta. Tasta esimerkkind yhtendinen kohtaus, jossa Amélie lukee leskirouva
Wallacen kirjeitd tyopoydéan aaressa seka WC:ssé (Kuva 8 ja Kuva 9). Kohtauksen loppu sijoittuu
W(C:een, jossa kamera liikkuu ylhaalta alaspain kuvaten istuvaa Amélieta, mutta jattaa kuvakulman
ylakulmaan, eika laskeudu ennen seuraavaa kohtausta Amélien kasvojen tasolle. Ylakulman
hierarkkinen savy siis ikdan kuin lukittuu tdssa Amélieen, eikd neutralisoidu suoraan edesté
kuvaamisella. Seksuaalista vaikutelmaa saadaan aikaan tdssa kohtauksessa erityisesti Amélien
puvustuksella seka rintavaon esiintuomisella. Toinen esimerkki ylakulman kéytdostd mahdollisesti
seksuaalisesti vihjailevassa tarkoituksessa on kohtaus, jossa Amélie on juuri ottanut passikuva-
automaatissa itsestddn kuvan Ninolle Zorron asussa ja héntd kuvataan yldkulmasta riisumassa

viittaansa (Kuva 10). Seksuaalissavytteinen kuvaaminen itsessadn ei vélttdmattd aina sisalla
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toiseuttavaa representaatiota, mutta sen yhdistdminen ylakuvakulman kéyttéon rinnastaa sen

representaationa alistavaksi asetelmaksi naissukupuolelle.

Kuva 8. Kohtauksessa Amélie lukee
kirjoituspoydén adressé leskirouva
Wallacen mieheltdén saamia kirjeita. L&hde:
Amélie 2001 (1:17:58). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 9. Kohtauksessa Amélie lukee WC:ssa
leskirouva Wallacen mieheltddn saamia
kirjeitd. Lahde: Amélie 2001 (1:18:29).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 10. Kohtauksessa Amélie riisuu
Zorron viittaansa kuvattuaan passikuva-
automaatissa Ninolle tapaamisehdotuksen
kuvan muodossa. Lahde: Amélie 2001

(1:22:59). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Ylakulma voi siis luoda hierarkiaa miehen ja naisen vélille, toisaalta silld voi olla my6s pienentavéa
vaikutus kohteeseensa, minka liséksi se voi saada aikaan alistavaa seksuaalista representaatiota
naissukupuolesta. Seuraavaksi tarkastelen kuvakulman kayttssa havaittavia eroja mieshahmojen ja

naishahmojen valilla elokuvassa.

Miessukupuoli on kuvattu paasadantoisesti Amélie-elokuvassa silménkorkeutta mukailevasta
kuvakulmasta suoraan edestd, kuten on nahtavissa kohtauksessa, jossa Amélien isd seisoo omassa
keittiossaan ja ihmettelee puutarhatontultaan saamia valokuvia (Kuva 11). Myos kohtauksessa, jossa
kauppias Collignon ei tunne kotonaan oloaan turvalliseksi Amélien siella tekemien opetusten takia
(Kuva 12), nayttaytyy miesten kuvaamiseen kiinnittyvan johdonmukaista neutraalin suoraan edesta
kuvatun kuvakulman kéyttéd. Tdma on mielenkiintoista, kun ottaa huomioon sen, kuinka useassa

kohtauksessa Amélie on kuvattu ylhaalta péin, hierarkkisesti alemmuutta viestivéasta kuvakulmasta,
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kuten edelld esitin. Suhde miesten kuvaamisessa kaytettyjen kuvakulmien ja Ameélien kuvaamisessa

kaytettyjen kuvakulmien valilla korostaa entisestaan naisen roolin asettamista alemmas elokuvassa.

Kuva 11. Kohtauksessa Amélien isd
ihmettelee  puutarhatontultaan  saamiaan
valokuvia eripuolilta maailmaa. Lé&hde:
Amélie 2001 (1:28:43). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 12. Kohtauksessa kauppias Collignon
on kohdannut Amélien opetukset, eika
tunne kotonaan oloaan turvalliseksi. Lahde:
Amélie 2001 (1:21:04). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Samanlainen mieshahmon suoraan edestd kuvattu kuvakulma on havaittavissa myos useammassa

vastakuvakohtauksessa. Yksi yleinen tapa kuvata keskustelua tai esimerkiksi katseiden vaihtoa

elokuvataiteessa on esittdd se kuvan ja vastakuvan keinolla, jolla kamera ja leikkaus siirtyvét aina

henkiloon, joka puhuu kyseisella hetkella™. Alla olevassa esimerkissd (Vastakuvapari 1) Amélie

katsoo Ninoa metroaseman passikuva-automaatilla. Ninoa kuvaava vastakuva ei kohdistu kuitenkaan

Ninoon Amélien katsekorkeudelta, vaan kuvaa hanta samasta tasosta kuin missa han on eli polvillaan

maassa. Kuvakulma ei siis sijoitu yldkulmaan samoin kuin monessa Amélieta kuvaavassa

kohtauksessa, kuten esimerkissé, jossa Amélie keskustelee Lasimiehen kanssa (Kuva 6), on

néhtavissd. Tama vahvistaa entisestddn vaikutelmaa ylakuvakulman kaytosta naissukupuolta

toiseuttavana representaationa, vaikka siitd on l0ydettdvissa myos poikkeuksia. Erittelenkin

seuraavaksi ylakuvakulman poikkeuksellista kdyttoa miessukupuolen kohdalla kaytettyna.

7 Bacon 2000, 48.
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Vastakuvapari 1. Kohtauksessa Amélie ja Nino kohtaavat ensimmadisen kerran metroaseman passikuva-automaatilla.

Lahde: Amélie 2001 (Kuva vasemmalla 0:22:02, kuva oikealla 0:22:00). Kuvakaappaukset: Jenni Koivuranta.

Miessukupuolikaan ei esiinny elokuvassa tdysin ilman yldkuvakulmaa, vaan sitd on kaytetty
poikkeuksellisen keskitetysti muutamia kertoja myds mieshahmojen kohdalla. Ensinnékin
kohtauksessa, jossa Amélie tarkkailee ikkunastaan Lasimiestd (Kuva 13), on nadhtévissa jyrkén
ylakulman kayttoad. Toiseksi kohtauksessa, jossa Lucien vaihtaa Lasimiehelle lampun, on néhtavissé
tdma sama elokuvallinen keino kéaytdssa (Kuva 14). Molemmat esimerkit nayttaytyvat edella esitetyn
valossa epétavallisina tapoina kuvata miessukupuolta. Tdman poikkeavan keinon kayton voisi
mahdollisesti katsoa johtuvan sekd Lasimiehen ettd Lucienin heikommasta fyysisestd kunnosta.
Lasimies on luiltaan erittdin hauras ja hdnen on kuvattu pehmustaneen koko asuntonsa, minka lisaksi
hén ei ole poistunut sieltd viimeiseen 20 vuoteen. Lucienin nayttelijan Jamel Debbouzen oikea kasi
on todellisuudessakin toimintakyvyltd&dn heikompi, jota kaytetddn elokuvassa my6s hahmon
luomisessa avuksi. Ndama fyysiset ongelmat mielletddn yhteiskunnassa helposti heikkoudeksi.

Heikkous puolestaan kiinnittyy kulttuurissa usein feminiinisyyteen ja naisena olemiseen.

Kuva 13. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
ikkunastaan Lasimiestd. Lahde: Amélie
2001 (0:35:14). Kuvakaappaus: Jenni
Koivuranta.

Kuva 14. Kohtauksessa Lucien vaihtaa
Lasimiehen lamppua samalla, kun he
keskustelevat leskirouva Wallacen 30 vuotta
my06hassa saapuneesta kirjeestd mieheltaan.
Lahde: Amélie 2001 (1:25:13).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.
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Naiseuden ja mieheyden ihanteet ovatkin rakentuneet hyvin sukupuolittuneiksi. Feminiinisyys
muodostuu poispéin maskuliinisuudesta ja maskuliinisuus poispain feminiinisyydestd. Naista
madrittelevat esteettiset ihanteet, kun mieheys puolestaan muodostuu suorituskyvyssa.’? Naisella ei
ihannoida ndin ollen maskuliinisiksi luokiteltuja piirteitd, eikd miehelld feminiinisid. Fyysisen
heikkouden on katsottu jo ihanteenakin liittyvan naiseuteen, joten tdima on johtanut yhtalaistykseen
jokaisen fyysisesti heikomman mieltdmiseksi naisen kaltaiseksi. Koska maskuliinisuutta ihannoiva
mies ei halua olla kuin nainen, hénen ei ole kulttuurissa soveliasta olla myoskaan fyysisesti heikko.
Samalla fyysisen kyvykkyyden on katsottu perustelevan miehen valta-asemaa, kun sen on katsottu
kuuluvan vain miehelle. Tallin fyysinen heikkous erdélla tavalla vie poispdin mieheydesta ja
vallasta, jota on my6s huonommuudeksi nimitetty’. Tdmin voi nahda mahdollisesti selittavan
ylakuvakulman ké&ytt6a Lasimiehen ja Lucienin kohdalla. Samalla tdmén voi ndhda vahvistavan
entisestddn koko luvussa esitettyd analyysia siitd, kuinka yldkuvakulma voidaan néhda

naissukupuolen toiseutta tuottavana elokuvallisena keinona.

Ylakuvakulmaan tiivistyy paljon sitd, mistd toiseudessa on kaiken kaikkiaan kysymys.
Toiseuttaminen on asettamista alempiarvoiseen asemaan toiseen ndhden. Ylakuvakulma tekee siit4
ikd&dn kuin ndkyvéa ja sen toistuva kéyttd Amélieen puolestaan viestii sen voimasta. Se, ettd
ylakuvakulmaa kéytetddn elokuvassa paaasiassa Amélien kohdalla, kertoo sen kohdistetusta kaytosta.
Ylakulman voidaan nahda alentavan elokuvassa naissukupuolta, silla sitd kaytetdan miessukupuoleen
néhden eri tavalla, kuten edelld on kdynyt selvaksi. Siirryn seuravaksi kuvakulmasta nakékulmaan,
joka vie tarkasteluani elokuvahahmojen keskindisestad vuorovaikutuksesta hahmojen ja katsojan

valiseen vuorovaikutukseen.

72 Kinnunen 2010, 232; Harjunen 2010, 241.
73 Beauvoir 2009, 101.
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4.1.4 Anonyymi nakdkulma

Kuva 15. Kohtauksessa Amélie valmistautuu viimein nayttdytymaén Ninolle juna-asemalla, mutta myohéstyy. Lahde:

Amélie 2001 (1:39:49). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuvakulman tavoin myos ndkdkulma on kytkoksissd elokuvahahmojen vuorovaikutuksellisiin
suhteisiin. N&kokulma on kuitenkin enemmén vuorovaikutuksessa katsojan kuin toisten
elokuvahahmojen kanssa. Nakokulma on osa kerronnan ulottuvuutta, jossa se on ennen kaikkea
sitoutumista erityisesti yhden tai useamman elokuvahahmon perspektiiviin. Talla voidaan sdénnella
samalla kerronnan tietdvyyden astetta eli astetta kaikkitietdvyyden ja osittaisen tietdvyyden tai jopa
tietamattomyyden valilla.”* Nakokulmaotokset ovat siis eradnlaisia viesteja katsojalla siita, keta
hénen tulee elokuvamaailmassa seurata ja ketd kohtaan tuntea mahdollisesti esimerkiksi empatiaa.
Myds Amélie-elokuvassa on kaytetty nakokulmaotoksia. N&kdkulmaotos voi olla monella tavalla
toteutettu, mutta keskityn kasittelyssani elokuvassa toistuvaan keinoon kuvata nakdkulmaotoksia
Améliesta, joissa hdn on selin kameraan péin, kuten ylla olevassa esimerkissd (Kuva 15).
Pyrkimyksenéni on tarkastella, millaisia naissukupuolta toiseuttavia vaikutuksia talla elokuvallisella

keinolla voidaan nahdé olevan.

Selké kameraan péain kuvattu nakokulma Améliesta ndyttda mielenkiintoisella tavalla liittyvan hanen
vuorovaikutukseensa elokuvan muiden hahmojen kanssa, vaikka vuorovaikutus suuntautuukin
enemmaén katsojaan ikdan kuin kaanteisell& tavalla. Ensimmaisessd esimerkissd Amélie seisoo juna-
asemalla menetettydédn juuri tilaisuutensa nayttdytya Ninolle (Kuva 15). Toisessakin esimerkissé
Amélie on yksin ja han kavelee kadulla onnellisena tehtyaén juuri ensimmaisen hyvantekijan tekonsa
(Kuva 16).

74 Bacon 2000, 39, 74.
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| Kuva 16. Kohtauksessa Amélie kéavelee

onnen huumassa ensimmadisen hyvéntekijan
eleensa jalkeen. Léahde: Amélie 2001
(0:33:35). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Nelj& muuta esimerkkid ovat kohtauksia, joissa Amélie on toisen ihmisen seurassa. Keskustelu

leskirouva Wallacen kanssa (Kuva 17) sekd kaksi kohtausta, joissa Amélie kuuntelee vihaisena

kauppias Collignonin pilkkaa tyontekijastadn Lucienista (Kuva 18 ja Kuva 19), ovat niin ikaan

kohtauksissa, joissa Amélie on selin katsojaan pdin. Viimeisessd esimerkissa Amélie katselee

kahvilassa salaa Ninoa lasiseindn takaa (Kuva 20). Jokaisessa kuvassa Amélie on etualalla

periaatteessa kaiken keskidssd, mutta jokaisessa kuvassa joku muu saa silti huomion. Kuva 15 ja

Kuva 16 ovat tosiasiassa kuvia Ninosta ja Dominique Bretodeausta. Kuva 17 antaa puolestaan kasvot

leskirouva Wallacelle, Kuva 18 sek& Kuva 19 kauppias Collignonille ja Kuva 20 uudelleen Ninolle.
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Kuva 17. Kohtauksessa Amélie juttelee
leskirouva  Wallacen  kanssa  td&mén
edesmenneestd  aviomiehesta. Lahde:
Amélie 2001 (0:15:56). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 18. Kohtauksessa Amélie kuuntelee
vihaisena, kun kauppias Collignon pilkkaa
tyontekijaansa Lucienia. Lahde: Amélie
2001 (0:51:21). Kuvakaappaus: Jenni

Koivuranta.



Kuva 19. Kohtauksessa Amélie kuuntelee
vékijoukossa kauppias Collignonin vitsailua
ja pilkkaa tydntekijastdan Lucienista.
Lahde: Amélie 2001 (1:16:35).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 20. Kohtauksessa Amélie katselee
salaa  ihastustaan  Ninoa  kahvilassa
lasiseindn lapi. Lahde: Amélie 2001

(1:32:52). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Selka kameraan pdin kuvattuna Amélie rinnastuukin tietynlaiseen anonyymiin hahmoon. Tilanteissa,
joissa henkilon tunnistaminen koetaan eettisesti arveluttavana tai jollakin tapaa herkkand, etenkin
journalistisissa julkaisuissa, kaytetaan yleensa kuvaustapaa, jossa ihminen on kuvattu selin tai muuten
tunnistamattomasti’®. Tunnistaminen kytkeytyykin etu- ja sivuprofiiliin esimerkiksi rikostapauksissa,
kun taas takaprofiili ei kuulu tunnistamiseen. Onkin kiinnostavaa, ettd tatd keinoa on kaytetty
Amélien yhtend nakdkulmana. Tunnistamattomuus kun viestii jaljettémyydestd, toisin sanoen siité,

ettei jaa jalked. Anonyymius tuntuukin hdivyttdvan Amélien persoonaa ja sita kuka han on.

Ei ole kuitenkaan kysymys siitd, etteikd katsoja tunnistaisi kohtauksissa padahenkil6d, vaan siita, mita
tamankaltaisen elokuvallisen keinon toistuva kayttd voi representoida. Sen voi ajatella toiseuttavan
paahenkil6d, silla tunnistamattomuus ja anonyymius rajoittavat Amélien kykyé olla persoonallinen
kokonaisuus ja ndhty ihminen. Elokuvien naissukupuoliset hahmot ovat monta kertaa miessukupuolta
taydentavia hahmoja, kuten johdannossa seké luvussa 2.1 esittelin. Naissukupuoliset hahmot jaavét
tasta syysté usein persoonaltaan ohuiksi ja pintapuolisiksi, kun todellinen persoonan kehittyminen ja
inhimillinen kasvu tapahtuu miessukupuolta edustavalle hahmolle. Tunnistamattomuus vahvistaa
ohuen kuvauksen esittamista naissukupuolesta ja tdssé tapauksessa ohennetaan Amélien hahmoa.
Taman merkityksen voidaan katsoa saavan vahvistusta lisaksi elokuvan juonesta, jossa on néhtavissa
epéasuhtaa naissukupuolen ja miessukupuolen tarinoiden kehityksessd. T&han narratiiviin palaan

luvussa 4.2.1. Seuraavassa luvussa tarkastelen lasin 1api kuvaamisen vaikutusta naissukupuolen

7> Oksanen 2018.
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representaatioon. Se jatkaa tietylld tapaa tdmén luvun teemaa, silla lasin lapi kuvaaminen on yhta
lailla merkitsevé tapa kuvata pa&henkilod aivan kuten anonyymien nakokulmaotostenkin voitiin

nahdéa olevan.

4.1.5 Naisen representaatio lasin valityksella

Kuva 21. Kohtauksessa Nino on tullut tapaamaan Amélieta kahvilaan, mutta Amélie ei uskalla paljastaa miehelle olevansa

tdman etsimd henkild. Lahde: Amélie 2001 (1:32:47). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Lasiseinan, ikkunan tai muun vastaavan l&pi kuvaaminen ei ole varsinainen elokuvallinen keino
itsessaan, vaan pikemmin Amélie-elokuvassa kaytetty leimallinen tehokeino. Se sitoutuu kuitenkin
luontevasti muun muassa edella esitetyn anonyymin nakokulman kéyttoon, silla se on nakékulman
tavoin kuin Amélielle signeerattu tapa kuvata hénta elokuvassa toistuvasti. Lasin lapi kuvaamista
kaytetddnkin elokuvassa ainoastaan Amélien kohdalla. Seuraavaksi tarkastelen nelj&a elokuvasta
jasentdmaéni tapaa kuvata padhenkiloa erilaisten lasien vélitykselld, jonka jalkeen pyrin

hahmottamaan ndiden kuvaustapojen merkityksellistymista.

Amélieta on kuvattu ensinédkin ikkunalasin lapi (Kuvat 21-27). H&nt4 on kuvattu tdmén liséksi
kiikareiden linssien l&pi (Kuva 28 ja Kuva 29), peilin kautta (Kuva 31, Kuva 32 ja Kuva 33) seké&
valillisesti matkatelevision ruudun, maalauksen seké valokuvan kautta (Kuva 34, Kuva 35 ja Kuva
36). Metatasolla voidaan vield huomioida se, etté elokuvalle ominaisesti pdahenkild on luonnollisesti
kuvattu myos elokuvakameran linssin 1&pi, mutta jatan tdmén tarkasteluni ulkopuolelle, sill& se
kattaisi elokuvan kokonaisuudessaan, eik&d ndin laaja tarkastelu olisi kandidaatintutkielman
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kokoisessa tydssa mielekastd, silla se jdisi auttamatta liian pintapuoliseksi. Tasté syysta kasittelyni

kohteena ovat ndma nelja keinoa, joista aloitan lasin valityksella kuvaamisen tarkastelusta.

Amélie on kuvattu kahdessa ensimmaéisessa lasin lapi kuvatussa kohtauksessa lasiseindn I&pi.

Ensimmaisessé esimerkissa Amélie tarkkailee Ninoa kahvilassa tdman huomaamatta (Kuva 21) ja

toisessa kohtauksessa han katselee ensimmaéisen hyvénteon kohteensa Dominique Bretodeaun

reaktiota tdman loytdessa lapsuuden aarteensa, jonka Amélie on jattdnyt hanelle puhelinkioskiin

(Kuva 22).

Kuva 22. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
Dominique Bretodeaun reaktiota
puhelinkopissa, Kkun Bretodeau 10yt
lapsuuden aarteensa. Lahde: Amélie 2001
(0:30:40). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Loput lasin lapi kuvatuista otoksista ovat ikkunalasin lapi kuvattuja. On kohtaus, jossa nuori Amélie

katselee ulos ikkunasta (Kuva 23), kaksi kohtausta, joissa han tarkkailee ikkunastaan Lasimiesta

asunnossaan (Kuva 24 ja Kuva 25) sekd kohtaus, jossa han etsii Brotodeaun yhteystietoja

puhelinluettelosta kahvilan puhelinkopissa (Kuva 26). Viimeinen esimerkki on kohtauksesta, jossa

Amélie tarkkailee Ninoa juna-asemalla (Kuva 27).
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Kuva 23. Kohtauksessa kuvataan Amélien
kasvamista aikuiseksi kameran liikkuessa
alaspéin pysahtyen kukkapenkkiin, jossa
vuosien kuluminen kuvataan vuodenaikojen
vaihtelun avulla erilaisilla sd&olosuhteilla.
Lahde: Amélie 2001 (0:08:47).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.



Kuva 24. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
naapuriaan  Lasimiestd  kaukoputkella
ikkunassa. Léhde: Amélie 2001 (0:12:54).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 25. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
ikkunan l&pi Lasimiestd. Lahde: Amélie
2001 (1:19:47). Kuvakaappaus: Jenni
Koivuranta.

Kuva 26. Kohtauksessa Amélie selvittad
ensimmadisen hyvéntekonsa  kohteen,
Dominique Bretodeaun osoitetta. Lé&hde:
Amélie 2001 (0:24:23). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 27. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
Ninoa juna-asemalla. Lahde: Amélie 2001

(1:38:13). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Keino kuvata Amélieta lasin 1&pi luo vaikutelmaa hanen vieraannuttamisestaan lasin taakse. Lasi
h&nen ja maailman valissé tuottaa hénestd ulkopuolisen ja héanet ik&&n kuin suljetaan lasin taakse
tarkkailemaan muun maailman tapahtumia. Amélie ei tule ndin ollen kuvatuksi suorassa
vuorovaikutuksessa katsojan silmien edessd, vaan esteellisesti takaa kuin ndyteikkunassa tai
akvaariossa erillistettynd muista. Tdma saa aikaan kuulumattomuutta ja siten toiseutta Amélieta
kohtaan. Tat4 tulkintaa vahvistaa Amélielle rakennettu haaveilevan ja mielikuvituksessa el&vén,

toisin sanoen jossain muualla kuin todellisuudessa eldvan, henkilon identiteetti, mill4 on yhta lailla
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eristavia vaikutuksia. Samalla tavoin edelld luvussa 4.1.1 kasittelemani yleiskuvan aiheuttama
yksindisyyden representaatio korostuu téssa lasin Iapi kuvaamisessa, kun lasi erottaa Amélien muista

ihmisista.

Amélie on elokuvassa kuvattu myos pariin kertaan lasisen linssin I&pi. Molemmissa kohtauksessa
Lasimies tarkkailee kiikareilla Amélieta, kun tdma on kauppias Collignonin asunnolla (Kuva 28 ja
Kuva 28).

Kuva 28. Kohtauksessa Lasimies katsoo
kiikareiden lapi, kun Amélie on kauppias
Collignonin asunnolla. Lahde: Amélie 2001

(0:52:38). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 29. Kohtauksessa Lasimies tarkkaillee
jo toistamiseen kiikareiden Iapi, kun Amélie
on kauppias Collignonin asunnolla. Lahde:
Amélie 2001 (1:17:41). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kiikareiden linssin valitykselld kuvaaminen on sdvyltddn hieman erilaista kuin lasiseinan ja
ikkunalasin lapi kuvaaminen. Kiikareiden linssi luo kuvaukseen tarkentavan elementin. Linssin
avulla kohde eli Amélie tarkentuu ja tulee tunnistetuksi, mutta samalla kuvaamiseen liittyy
tirkistelevyyden ja tarkkailun sévy. Esimerkit (Kuva 28 ja Kuva 29) siséltavéat salaa tarkkailemista,
jota voi mahdollisesti kutsua nimenomaan tirkistelyksi. Koska tirkistely tapahtuu Amélien
huomaamatta, otetaan hénet siin tietyll& tavalla haltuun. Haltuun ottaminen muodostuu vallasta, joka
syntyy, kun nahdaan toinen ilman, ett4d toisella on mahdollisuutta kontrolloida tilannetta.
Kontrolloimattomuus vie Amélielta mahdollisuuden vaikuttaa, mik& vahvistaa Lasimiehen valta-
asemaa Amélieen nahden. Linssin optiikka luokin kohteesta ikaan kuin version, mika voidaan tulkita
toiseuttavana representaationa, kun suora vuorovaikutuksellinen kuvaus korvataan versiolla

Améliesta.

Peili& ja siitd heijastuvaa kuvaa Améliesta on kdytetty useamman kerran hanen representaatiossaan.

Kohtauksessa, jossa Amelie on yksin kauppias Collignonin asunnolla, hdnet on kuvattu timan WC:n
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peilistd, kun hén vaihtaa jalkavoiteen ja hammastahnan paikkaa antaakseen opetuksen kauppiaalle
taman ilkean kdytoksen vuoksi (Kuva 30). Toisessa esimerkkikohtauksessa Amélie katselee Ninoa
tdmé&n huomaamatta kahvilassa peilin kautta (Kuva 31) ja kolmannessa Amélie on tolaltaan kuultuaan

Ninon olevan tapaamassa Ginaa ja katsoo itsedén peilista kotinsa eteisessa (Kuva 32).

| 6 i Kuva 30. Kohtauksessa Amélie on yksin
‘ kauppias Collignonin asunnolla ja antaa télle
opetuksen. Lahde: Amélie 2001 (0:52:06).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 31. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
Ninoa kahvilassa peilin kautta. Lé&hde:
Amélie 2001 (1:32:25). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 32. Kohtauksessa Amélie on tullut
kotiin ja on tolaltaan kuultuaan Ninon ja
Ginan tapaamisesta. L&hde: Amélie 2001

(1:44:58). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Koska peili luo heijastuksen, sen ei suoranaisesti voi katsoa representoivan Amélieta itsenddn, silla
heijastus on pikemminkin versio hanesta. Heijastus ndyttda hanet jonkin kautta, joka voi pienentdé
héanen mahdollisuuttansa ndyttaytya itsendadn. Se asettaa Amélien samalla itsensé tarkkailtavaksi,
mik& tekijand sisaltdd usein kyseenalaistavan kaiun. Kyseenalaistaminen on yhdenlaista toiseuden
esiin nostamista, silla se luo vertailu. Peili tuottaa siis version Améliesta heijastuksen kautta, mutta
versio voi syntyd myods valineellisesti tuotettuna. Tarkastelenkin viimeisend, mitd mahdollisia
vaikutuksia valineellinen kuvaaminen tuo Amélien representaatioon ja kokoan lasin valityksella

esittdmisen tapojen synnyttamid merkityksia viel& kokoavasti.
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Amélieta on kuvattu tosiaankin elokuvassa myos tavalla, jossa hanet esitetddn epdsuorasti jonkin
vélitykselld&. Han on esityksissd televisiossa, maalauksessa sek& valokuvassa. Amélie esiintyy
televisioruudussa, kun elokuvan kertoja luo hanesté sepitteellista hyvantekijan elaméntarinaa (Kuva
33). Toisessa esimerkissa Amélie on Lasimiehen toimesta personoitu tdiman Soutajien aamiainen -
toisintoon maalattuun tyttoon, joka katsoo vesilasin takaa katsojaa (Kuva 34). Lisédksi Amélie on
kuvattu Ninolle tarkoitetussa passikuva-automaatissa otetussa valokuvassa Zorron asussa

tapaamisehdotuksen kanssa (Kuva 35).

Kuva 33. Kohtauksessa Amélie katsoo
TV:4, jossa elokuvan Kkertoja sepittdé
kuvitteellista eldméntarinaa hanesta. Lahde:
Amélie 2001 (0:35:53). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Kuva 34. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
kaukoputkella ikkunastaan, kun Lasimies
maalaa vuotuista Soutajien aamiainen -
toisintoaan. L&hde: Amélie 2001 (1:19:57).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 35. Kohtauksessa Nino on juuri
koonnut Amélien tapaamiskutsun
valokuvan palasista. L&hde: Amélie 2001

(1:30:13). Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kaikkia néaitd epdsuorasti jonkin valityksella kuvattuja tapoja yhdistdd niiden ulkopuolelta
maadritteleva luonne. Televisioruudun vélitykselld Amélien voi ajatella olevan kuvattu jonkun
maéaérittelemand eli jonkun, joka on ohjannut ja tarinallistanut hdnet sek& leikannut lopputuloksen
haluamaansa muotoon. Televisioruudun vélitykselld kuvattuna (Kuva 33) Amelie on ohjailevasti
suljettu pieneen matkatelevision kokoiseen laatikkoon ja sen lasisen ruudun taakse. Samalla tavoin

Lasimiehen maalauksen henkil66n personoiminen ohjailee ja tarinallistaa hanté ulkoapéain (Kuva 34).

49



Maalauksessa Amélie on Lasimiehen siveltimen luomien mielikuvien ja teknisen toteutuksen varassa,
vaikka maalauksen nainen ei olekaan ilmeinen henkilokuva hanestd. Se luo hénesta jalleen jonkun
toisen maérittelemén toteutuksen ja vie Amélielta kykya tulla néhdyksi itsen&dan. Maalauksen nainen
juo juuri kuvashetkelld lasista, joka osittain peittdd hdnen kasvonsa, mik& mielenkiintoisella tavalla

sitoo tata kuvallistusta tdhan lasin vélityksella kuvaamisen teemaan.

Valokuva puolestaan sitoutuu tdman luvun teemoihin sen syntymiseen keskeisesti liittyvan tekijan eli
kameran lasisen linssin vuoksi. Lasisen linssin lapi on kuvattu myds valokuva Améliesta (Kuva 35).
Valokuva on kuitenkin ennemmin jaljennds hadnesta kuin han itsenddn. Se on muiden lasin
valityksella kuvattujen representaatioiden tavoin mukaelma ja siitd on poistettu Amélien itsensa
lasndolo. Siind on toisin sanoin samalla tavoin n&htévissa viitteitd toiseuden tuottamisesta kuin mita
edell&kin kasittelemillani kuvaustavoilla, silla valokuva esitetddn ik&an kuin Amélien sijasta ilman

ettd han on itse paikalla. Tama lasna olemisen rajaaminen on ulkopuolelle sulkeva menettelytapa.

Ulossulkemisen representaatio yhdistdékin naitd kaikkia vélityksellisesti esitettyja keinoja.
Jokaisessa nédisté epésuorista esityksistda Amélie on kuin kopio. Kopio itsestddn tai jonkun muun
muodostamasta mielikuvasta. Han jaa ikaan kuin naiden esitystapojen taakse saamatta tilaisuutta itse
olla l&sna ja tulla nahdyksi itsendan. Taman voidaan nahda tuottavan representaatiota toiseudesta,

mita vahvistaa entisestdan se, ettei muita henkilditd kuvata elokuvassa samoin.

Néen edelld kasitteleméni nelja péaahenkilod ulossulkevaa tapaa kuvata hantd lasin valityksella
keinoina, joiden voidaan n&hdd rinnastuvan naisen asettamiseen kodin, miehisen katseen ja
maarittelemisvallan piiriin, joka on historiallista todellisuutta, ja osittain maailmalla vield
nykyisyyttakin, naiselle. Naisen asema ja vaikutusvalta yhteiskunnassa on ollut historiassa mieheen
néhden todennettavasti heikompi ja sitd on pyritty my0ds systemaattisesti rajoittamaan muun muassa
sulkemalla naiset ulos yhteiskunnallisesta ja poliittisesta paatoksenteosta, kouluttautumisesta seka

tyonteosta.

N&ma lasit ovatkin kuin tyoneldman lasikattoja, joita naisille on asetettu esimerkiksi tyduralla
etenemisen jarruiksi. Naiset eivat etene urallaan vélttamattd yhtd korkealle kuin miehet, silla heit4 ei
valita tutkitusti johtoteht&viin niin usein, koska naisen &itiytt4 pidetd&n ensinndkin oletusarvona,
minka uskotaan sittemmin naiselle kasautuvan hoitovastuun vuoksi hairitsevan hanen tyéntekoaan’®.
Lasin lapi kuvaaminen muotoutuukin tulkinnassani kuvajaiseksi niistd vanhanaikaisista naisille

rajatuista tavoista toimia yhteiskunnassa, jossa heille on tarjottu hyvin erilaiset mahdollisuudet ja

76 Korvajarvi 2010, 191.
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oikeudet kuin mitd miehilld on ollut. Namé ovat olleet ja ovat osin vieldkin kuin ndkyméttomié esteité
naiselle, millaiseksi lasin vélityksella esittdminenkin muodostuu. Lasin tai heijastuksen taakse
asettaminen voikin n&yttdytyd suoranaisena rajoittamisena. Seuraavaksi siirryn kasittelyssani
rajoittamisen teemaan syvemmin, kun tarkastelen Amélie-elokuvan rajauksessa ilmenevia keskeisia

erikoispiirteita ja niistd kumpuavia tulkintoja Amélien representaatiosta.

4.1.6 Ahdas rajaus

Kuva 36. Kohtauksessa esitellddn Amélien elokuvan nykyhetken elaméa ja tyotd kahvilassa. Kohtauksen lopuksi kamera

liikkuu ripeésti kohti Amélien kasvoja ja pyséhtyy erikoislahikuvaan. L&hde: Amélie 2001 (0:09:24). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta

Elokuvan rajaus tarkentuu edelld esitettyja keinoja syvemmin yksityiskohtiin. Rajaus on
elokuvallinen keino, jolla kohdistetaan katsojan mielenkiinto rajattuun kuva-alaan tai vaihtoehtoisesti
pois jostain. Sen avulla jatetadn siis tietoisesti asioita myds kuvan ulkopuolelle.”” P4ahenkilo Amélie
esitetd&n elokuvassa hyvin usein ahtaassa lahikuvassa, jopa erikoislahikuvassa, kuten on nghtavissa
ylla olevasta esimerkkikuvasta (Kuva 36). Kamera on ndissé kohtauksissa joko valmiiksi lahelld
Amélien kasvoja tai se tuodaan kamera-ajolla hyvin lahelle. Tausta rajautuu tdiman seurauksena lahes
merkityksettoméaksi Amélien kasvojen viedessa kuva-alasta suuren osuuden. Naissé otoksissa hdnen

otsatukkansa tai koko otsansa on rajattu lahes poikkeuksetta kuvan ulkopuolelle.

Tarkastelen seuraavaksi esimerkkien avulla, millaisiin kohtauksiin ahdas rajaus liittyy ja miten sen

vaikutusta on mahdollista tulkita toiseuden kontekstissa. Ensimmaéisessa esimerkkikuvassa (Kuva 36)

77 Bacon 2000, 145.
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Amélie esitellddn ensimmaistd kertaa aikuisuudessa. Kamera tuo katsojan Amélien tyopaikalle

kahvilaan ja liikkuu kamera-ajolla kohti Amélieta ja pysahtyy aivan l&helle tdmén kasvoja. Toisessa

ja kolmannessa esimerkkikuvassa (Kuva 37 ja Kuva 38) jatketaan Amélien esittelemistd hdnen

nautinnon kohteidensa sek& mielikuvituksen vilkkautensa vélityksella.

Kuva 37. Kohtauksessa kertoja kuvailee
asioita, joista Amélie nauttii ja yksi on
créme brdléen rapean pinnan rikkominen
lusikalla. L&hde: Amélie 2001 (0:11:56).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 38. Kohtauksessa Amélie laskee 15
pariskunnan saavan orgasmin kyseisella
hetkell&. Lahde: Amélie 2001 (0:13:25).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Neljés ja viides esimerkkikuva rajaavat Amélien tilanteisiin, joissa hdn on hyvénteon kohteidensa

seurassa. Neljannessa esimerkissa Amélie kuuntelee ensimmaisen hyvanteon kohteensa, Dominique

Brotodeaun, ajatuksia hyvéstad teostaan (Kuva 39) ja viidennessd hén tarkkailee ikkunastaan

Lasimiesta (Kuva 40).
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Kuva 39. Kohtauksessa Amélie kuuntelee
ensimmadisen hyvan tekonsa kohdetta.
Lahde: Amélie 2001 (0:32:27).
Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.



Kuva 40. Kohtauksessa Amélie tarkkailee
naapuriaan Lasimiestd ikkunasta. L&hde:
Amélie 2001 (0:35:16). Kuvakaappaus:

Jenni Koivuranta.

Viimeiset esimerkit kohdistuvat Amelien oman henkilékohtaisen elaman tapahtumiin. Amélie ndkee

Ninon jattdman katoamisilmoituksen albumistaan juna-asemalla (Kuva 41), mika palauttaa hanen

ajatuksensa tuohon salaperdiseen mieheen, jonka han on viime aikoina kohdannut useita kertoja.

Kuva 42 on kohtauksesta, jossa Amélie tarkastelee omia tunteitaan Ninoa kohtaan keskustellessaan

Lasimiehen kanssa taméan maalauksen &éarella ja viimeisessa esimerkissd Amélie kuulee Ninon olevan

ulkona tyokaverinsa Ginan kanssa, miké saa hanet hammentyméaén (Kuva 43).
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Kuva 41. Kohtauksessa Amélie nékee juna-
asemalla Ninon jattdman
katoamisilmoituksen tdman kuva-albumista.
Lahde: Amélie 2001 (0:54:43).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 42. Kohtauksessa Amélie keskustelee
naapurinsa Lasimiehen kanssa tdman
maalauksesta ja samalla omasta eldméstaan.
Lahde: Amélie 2001 (1:34:59).

Kuvakaappaus: Jenni Koivuranta.

Kuva 43. Kohtauksessa Amélie saapuu
kahvilaan ja saa kuulla tydkaverinsa Ginan
olevan tapaamassa Ninoa. Lahde: Amélie
2001 (1:43:20). Kuvakaappaus: Jenni

Koivuranta.



Tamankaltainen hyvin lahelle kasvoja kohdistuva ja joustamaton rajaus on rajoittava. Se voidaan
néhdd huomion Kkiinnittdmisend, mutta yhtd lailla toiseuttavana elokuvallisena keinona.
Toiseuttavuudesta viestii sen synnyttdm& vaikutelma asetelmasta, jossa Améliella ei ole
mahdollisuutta sopia kuvaan kokonaan tai mahdollisuutta poistua siitd. Ahdas rajaus rajoittaa ennen
kaikkea Amélien ruumiin luonnollista liikehdintdd ja pitdd hantd paikoillaan. Syntyykin
representaatio rajoitetusta olemisesta ja paikallaan pitelemisestd. Ahtaan rajauksen kéytossa on
néhtavissd myods yhteiskunnan historiaa ja rakenteita, silla siitd voidaan |0ytd4 yhtenevéisyyksia

yhteiskunnan ja kulttuurin tiukoihin ja ahtaisiin naissukupuoleen kohdistuneisiin rooli-ihanteisiin.

Simone de Beauvoir on kuvannut naisen historiallista asemaa yhteiskunnassa lahes mitéatoidyksi.
Mies on historiassa rydstanyt naisen naimisiin omaisuudekseen siind missa maat ja esineetkin ovat
sité olleet. My0s lakeja on laadittu siten, ettei naisella ole ollut oikeutta esimerkiksi peri&d omaisuutta,
saati omistaa sitd, vaan kaikki on kuulunut miehelle. De Beauvoir on katsonut ndiden toimien vieneen
naisen ihmisarvoa ja minké& palaaminen on pitka prosessi. Hanen mukaansa yksi keskeinen tekija
tassd on ollut kristinuskon mydétévaikutusta, joka on asettanut kodin ja perheen hoivaamisen naisen
paikaksi.”® Ahtaat rajat synnyttavatkin muottia, joka sulkee ulkopuolelleen ihanteeseen

”sopimatonta” ja tekee siitd merkityksetonta.

Ahdas yhteiskuntarooli sekd normittuneet kauneusihanteet vievat naista poispéin vapaudesta olla oma
itsensd. Ne sulkevat naista entisestddn sukupuoleensa, joka véhentda hdnen mahdollisuuttaan olla
my6s muuta. Elokuvarajaus voi tehdé tdmén saman: se voi tiivistaa ja pidella paikoillaan, kuten edella
on voitu todeta. Se voi kuitenkin myos tunkeilla. Ahtauden liséksi rajaus tuottaa vaikutelmaa
tietynlaisesta tunkeilevan lahelle tulevasta kamerasta, jota ei pééase pakoon. Ahtaan rajauksen kaytto
toistuu erityisesti kohtauksissa, joissa Amélie on omien ajatustensa ja omaa eldmaansa koskevien
asioiden &arelld (Kuvat 40-44), joihin kamera tunkeutuu. Se ik&&n kuin poistaa Amélielta
mahdollisuuden yksityisyyteen samalla, kun se kehottaa paastamaan lahemmas. Amélie ei voi ndin
ollen asettaa itse omia rajojaan, vaan joku muu asettaa ne ha&nen puolestaan. Tama rinnastuu

kiinnostavasti myds naisen historiaan Kiinnittyneeseen holhouskaytanteeseen.

Vertailun avulla naissukupuolen toiseuttamista voidaan n&hdd myOds muiden elokuvan
naissukupuolisten hahmojen kohdalla rajauksen keinoin tuotettuna. Bechdelin testi on yksi keino
tarkastella sukupuolen tasa-arvoa elokuvissa, mutta korostan, ettei kyseessd ole tieteellinen
menetelma, eika testill4 voida tehd& suoraan paatelmia elokuvien naiskuvasta tai sen laadusta. Tuon

testin kuitenkin esiin, silld se on mielenkiintoinen véline tarkastella elokuvien viitteita tasa-arvosta

78 Beauvoir 2009, 158, 163, 172, 324.
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yksinkertaisella tavalla. Lapéaistdkseen testin, elokuvan on taytettdva kolme vaatimusta: 1.)
elokuvassa tulee olla vahintaan kaksi (mielelld&n nimettyd) naishahmoa, 2.) joiden tulee keskustella

elokuvassa keskenain 3.) jostakin muusta kuin miessukupuolesta’.

Amélie ei l&péise testid, silld testin kolmas kohta ei tdyty elokuvan yhdessédk&an kohtauksessa. Kéytan
testid kuitenkin tutkielmassani hieman soveltaen. Havainnollistan sen avulla Amélie-elokuvassa
kaytettya rajauksen kéytannettd, joka vaikuttaa yleisesti naishahmojen representaatioon elokuvassa.
Elokuvan muut naissukupuoliset hahmot, Amélieta lukuun ottamatta, eivat nimittdin esiinny
kertaakaan yksin yhdessékaan elokuvan kohtauksessa. Paikalla on aina mies tai ainakin Amélie, jonka
kanssa naishahmo keskustelee miehistd. Muut naishahmot on siis rajattu elokuvassa kuviin miesten
tai muiden naisten kanssa. Tdma on nahtavissa toiseuttavan rajauksen kayttona yhta lailla kuin edella
esitetyt tulkinnat Amélieen kohdistetuista ahtaista rajauksista. Toiseuttavuudesta viestii rajauksen
herattamat tulkinnalliset viitteet stereotyppiseen narratiiviin naisen parjadméattomyydesta ilman

miestd. Palaan tdhan narratiiviin luvussa 4.2.3.

Sitoakseni lopuksi tatd lukua edelld esitettyyn, on hyva vield nostaa esiin ahtaan rajauksen liséksi
esiin tuomani yleiskuvan kaytto, jota tarkastelin luvussa 4.1.1. Tahdennan, etté tarkoituksenani ei ole
naiden kahden luvun perusteella esittaa ristiriitaisia tulkintoja tai johtaa keskustelua siihen, kuinka
toisessa hetkessa tilaa annetaan liian paljon ja toisessa liian vahan. Vaikka elokuvalliset keinot
yhdessa tarkasteltuna luovat vaikutelmaa tasapainon I6ytdmisen vaikeudesta, eivat ne ole toisiaan
poissulkevia huomioita.  Tarkoituksenani on nimittdin ennen kaikkea tuoda esiin, mitd
representaatiollisia merkityksia yleiskuvalla ja sen esittelemalla suurella tilan kaytolla ja ahtaalla
rajauksella voidaan n&hd& olevan suhteessa paahenkil6on. Yhteista niille on parjaaméattdmyyden
kuva, jota ne naissukupuolesta tuottavat. Parjadmattémyys on esilld myods seuraavassa luvussa, kun

tarkastelen intervisuaalisten viittausten muotoilemaa kuvaa naissukupuolesta.

4.1.7 1salliset intervisuaaliset viittaukset

Olen edelld kasitellyt Amélie-elokuvassa kéytettyja visuaalisia elokuvallisia keinojen, joiden olen
katsonut voivan tuottaa toiseuttavaa representaatiota ennen kaikkea paahenkildé Améliesta seka

yleisesti naissukupuolesta. Viimeisend visuaalisessa analyysissani keskityn tarkastelemaan

79 Silfverberg 2018.
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elokuvasta loytamiani intervisuaalisia®® viittauksia seka niiden kietoutunutta suhdetta naisen

toiseuden kuvaukseen.

Aloitan intervisuaalisten viittausten tarkastelun elokuvahistoriasta. Amélie-elokuvassa on nahtévisséa
selkeda kuvienvalisyyttd Ranskan uuteen aaltoon® seka eritoten elokuvaohjaaja Jean-Luc Godardin
tuotannossaan kayttamiin murroksellisiin elokuvan keinoihin. Amélie-elokuvassa Godardin vaikutus
nékyy muun muassa elokuvamaailmaa rikkovissa irrottautumisissa, joilla tarkoitan kohtauksia, joissa
Amélie Kkatsoo suoraan kameraan ja samalla Kkatsojaan. Tdmé& on elokuvan Kkerronnan
itsetietoisuudella tyylittelyd, jolla tarkoitetaan nimenomaan elokuvan sepitteellisen todellisuuden
tarkoituksenmukaista paljastamista katsojalle®?. Toinen selked viite Godardin tuotantoon ovat
nakokulmaotokset, joissa Amélie on selkd katsojaan pdin. Naitd otoksia kasittelin edelld luvussa
4.1.4. Godard kaytti tatd keinoa muun muassa elokuvassaan Elaa elamaansa (1962), jonka alussa
kahden henkilon dialogia kuvataan heiddn molempien ollessa selin kameraan pain.

Toinenkin Ranskan uuden aallon ohjaaja, Francois Truffaut, on intervisuaalisin viittauksin mukana
elokuvassa. Ensinndkin Amélie-elokuvan alussa ndytetdan konkreettisesti Truffautin elokuvaa Jules
ja Jim (1962), kun Amélie on elokuvateatterissa. Toinen tulkitsemani viittaus liittyy Truffautin
vuonna 1959 ilmestyneeseen elokuvaan 400 kepposta. Yhtéldisyyksia tdhdan on nahtavissa Amélien
ensimmadisen hyvanteon kohteen, Dominique Bretodeau, lapsuutta esittelevasséd kohtauksessa.
Bretodeaun l6ytdessa Amélien héanelle jattdman lapsuuden aarteen, peltisen rasian tdynnd muistoja,
hédn palaa muistoissaan takauman kautta lapsuuteensa. Lapsuuden mustavalkoinen maailma
nayttaytyy koulun pihana, jossa Bretodeau on juuri voittanut kaikkien muiden lasten marmorikuulat,
kun opettajan pilli soi valitunnin loppumisen merkiksi. Poika yrittad kovalla vauhdilla saada kaikki
marmorikuulat taskuihinsa, kun opettaja puhaltaa pilliin jo kovempaa niskoittelun osoituksen
merkkind. Lopulta opettaja vetda Bretodeaun korvasta riviin, ja samalla tdamén taskut repedvat kuulien
painosta ja kuulat tippuvat maahan muiden lasten nauraessa taustalla. Tdssd kohtauksessa on
nahtavissa Truffautin 400 kepposta-elokuvan maailmaa, jossa nuori ja hieman pahankurinen Antoine
niminen poika kamppailee erindisia haasteita ja koulun opettajien auktoriteettia vastaan. Nuori

Bretodeau on kuin Antoine pojan erdanlainen toisinto.

80 |ntervisuaalisuus ei ole virallinen suomenkielinen asiasana samoin kuin intertekstuaalisuus, mutta silld viitataan
yleistyvassa maarin kuvienvalisyyteen. Finto 2015.

81 Ranskan uusi aalto tarkoittaa laajana kisitteeni elokuvan uudistumista 1950-luvun lopulla ja 1960-luvun alussa, aluksi
Ranskassa, josta uudistus levisi muualle Eurooppaan ja lopulta muihinkin maanosiin. Kasitteen alkuperdinen mittakaava
tarkoittaa noin vuosien 1958-1962 vilisenad aikana tapahtunutta murrosta elokuvan teossa puhtaasti Ranskassa.
Toiviainen 1995, 13.

82 Bacon 2000, 38.
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Elokuva vaikuttaisikin olevan tietynlainen kunnianosoitus kotimaansa elokuvahistorialle. Néen
elokuvassa referenssin myos Jacques Tatin elokuvatuotantoon. Tatin elokuvien leikkisyys, runsas
yksityiskohtien kayttd ja keped tunnelma ovat jo kokonaisuutena lasnd myds Amélie-elokuvassa.
Kiinnitin kuitenkin erityisesti huomiota yhtaldisyyteen, joka liittyy Amélie-elokuvan erdédseen
miljodseen, Montmartren karusellille. Amélie sopii Ninon kanssa palauttavansa tdmén valokuva-
albumin karusellin luona. Kohtausta rytmittad taustalla soiva perinteikas tivolimusiikki. Tatin
elokuva Lystikas kirjeenkantaja (1949) rakentuu kylan juhlien ymparille, johon pystytetddn myods
tivoli ja tivolimusiikki tayttdd elokuvan &&nimaailmaa voimakkaasti. Taméa yhtaléisyys ei ole ehka
suora toisinto, mutta mielestani siind voidaan ndhd& piirteitd vaikutteiden ottamisesta, silla

tivolimusiikin tunnistettava melodia luo leikkisda tunnelmaa molemmissa elokuvissa voimakkaasti.

Viittauksia on mahdollisesti tehty my0ds Atlantin toiselle puolelle. Alfred Hitchcockin elokuva
Takaikkuna (1954) vaikuttaisi nimittdin olevan omalla tavallaan Amélie-elokuvassa lasnd. Tama ei
sindllaan yllata vahvojen Ranskan uuden aallon viitteiden jalkeen, koska joukko elokuvaa
taidemuotona uudistaneista elokuvakriitikoista, edellda mainitut Godard ja Truffaut mukaan lukien,
ihailivat myos sille ajalle epatyypillisesti monia amerikkalaisia elokuvia, kuten Film Noir -klassikoita
ja Alfred Hitchcockin sekd Howard Hawksin tuotantoa®. Takaikkuna-elokuvassa padhenkilo
uutisvalokuvaaja L. B. "Jeff” Jefferies on loukannut jalkansa ja sen ollessa kipsissé, han on sidottuna
kotiinsa ja pydratuoliin olohuoneen ikkunan eteen. Ikkunasta hén tarkkailee ja jopa tirkistelyn
omaisesti tutkii vastapdisen talon asukkaita ja naiden eldmaad. Elokuva on tunnettu sen pienesta
miljod-pinta-alan kaytostd, mutta se ei niink&an yhdistd sitd Amélie-elokuvaan. Ennemminkin
tirkistelyn ja naapureiden eldmien seuraaminen yhdistdd mielestdni néita elokuvia. Lasimies sek&
Amélie asuvat samassa kerrostalossa, jossa heidan ikkunansa ovat vastakkaisilla seinilld eri
kerroksissa. Kaksikko tarkkailee elokuvan edetessé toisiaan ja seuraa kiinteéstikin toistensa tekemisia
ikkunan ja kiikareiden kautta, mika voidaan n&hda Hitchcockin tunnetun elokuvamiljoén
lainaamisena. Elokuva ei sisélla kuitenkaan nahdakseni pelkastaan elokuvaviittauksia vaan myas

muunlaisia intervisuaalisia viitteita taiteen eri aloilta.

Myd6s maalaustaide on mukana elokuvassa. Elokuva alkaa kohtauksella, jossa voice over -kertoja
kuvailee St-Vincentin katua, joka on tuttu elokuvaohjaaja Jean Renoirin omaan elokuvaansa French
Cancan (1955) kirjoittamasta kappaleesta. Renoirin elokuva sijoittuu Pariisin Montmartreen, Amélie-
elokuvan tavoin, ja joka miljoénd on Renoirin elokuvamaailmassa saanut ennen kaikkea

innoituksensa hanen isdnsda maalauksista, joista yksi on my0s keskeisessd osassa Amélie-

83 Nummelin 2005, 221.
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elokuvassa.®* Nain ollen ilmeisin intervisuaalinen viittaus onkin elokuvassa niakyva Pierre-Auguste
Renoirin maalaus Soutajien aamiainen (1880-1881). Lasimies on maalannut kyseisesta teoksesta
vuosittain version kahdenkymmenen vuoden ajan ja elokuvassa han alkaakin etsid uusia ndkokulmia

maalaukseen sijoittamalla Amélien eldmantarinan yhdelle maalauksen henkil@isté.

Taman lisdksi myds maalaustaidetta sivuava puvustuksellinen yksityiskohta herétti huomioni.
Nimittain itse Lasimiehen hahmon puvustus ja ulkomuoto jéljittelevat kiinnostavasti taiteilija Vincent
van Goghin omakuvateoksen Self-Portrait with Bandaged Ear (1889) mieshenkil6d, joka
karvahatussa ja isossa takissa katsoo eteenpéin puolildhikuvassa. Ulkomuodon yhtymékohdat ovat
sind mielessa kiinnostavia, ettd ne yhdessé kohtauksen kanssa, jossa Lasimies ja Lucien maalaavat
yhdessd, nostavat esiin taiteen kaanonin miesvaltaisuutta toistamalla sitd. Kaanonin miesvaltaisuuta
korostaa my6s elokuvan epdonninen Kirjailija, Hipolito, joka ep&onnestaan huolimatta voidaan
kuitenkin n&hdd toteuttavan karsivdd neromyyttid, joka on kaanonin tavoin sukupuolitettu l&hes
poikkeuksetta mieheksi historiassa. Samalla nédiden seikkojen voidaan nahdéd vahvistavan taiteen
kaanonin miesvaltaisuuden representoimista kritiikittdmasti, pikemminkin toteuttaen. Kaanon onkin
késite, joka perustuu l&hinna samuuteen ja yhdenmukaistaviin kdytanteisin ja erojen hdivyttdmiseen,
jolloin niin sanotut erilaiset tekijat, kuten esimerkiksi naiset, ovat jaaneet sen ulkopuolelle®.
Elokuvan voidaan téstd syystd nahda kasittelevén taiteita naissukupuolta toiseuttavalla tavalla, silla
se nostaa esiin ainoastaan miehid taiteilijoina ja vahvistaa miesten esikuvallisuutta taiteen

maailmassa.

Esikuvallisuuden nékokulmasta elokuva tarjoaa paahenkilo Amélielle kaksi sankariesikuvaa, Don
Quijoten ja Zorron, joiden hahmoissa hénet esitetdan hyvantekijan roolia késittelevissa kohtauksissa.
Simone de Beauvoir on nostanut esiin naishahmojen sankarillisuuden ja niiden tyypillisen
nayttaytymisen miesméisina, jolloin naismainen sankaruus jaa tunnistamatta®. Merkittavinta naiden
intervisuaalisten viittausten seké esikuvahahmojen tarkastelussa onkin huomioida se, ettei Amélie-
elokuvassa ole uskoakseni yhték&an, ainakaan ilmeistd, viitettd naissukupuolisiin taiteilijoihin tai
esikuviin. Prinsessa Diana on ainoa naissukupuolinen esikuva elokuvassa, mutta Lasimies haivyttaa
ja mitatdéi h&nen esikuva-asemansa kohtauksessa, jossa prinsessaa ihannoiva Lucien aiheuttaa

tahtomattaan riidan itsensé ja Lasimiehen valille, jolloin Lasimies huutaa miehen poistuessa paikalta

84 Vincendeau 2001.
85 Hakkarainen, Leppinen & Melkas 2016, 258, 260.
86 Beauvoir 2009, 397.
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turhautuneena “Renoir!”, ikddn kuin taitelija olisi ainoa oikea ihailun kohde. Dianaa ei tdman

kohtauksen jalkeen kasitelld endd, joten tdma lausunto jaa ikaan kuin voimaan.

Amélie ndyttaytyy ndiden edelld esittelemieni intervisuaalisen viittausten valossa elokuvana, jossa on
haluttua kunnioittaa edeltdjid. Yksipuolinen sukupuolijakauma Kkuitenkin véaristdd taiteen
todellisuudessa monipuolista tekijyyttd. Samalla se antaa huomiota ainoastaan miestekijoille ja
miesesikuville korostaen miesté taiteilijana ja sulkien naisen tekijana ulos taiteilijan késitteestd. Tamé
voidaan ndhd& naissukupuolta toiseuttavana elokuvallisena valintana, joka myos paattaa analyysini
visuaalisen puolen tarkastelun. Seuraavaksi siirryn elokuvan visuaalisista keinoista narratiivisiin
keinoihin, joiden kautta pyrin tarkastelemaan Amélien juonesta luettavaa naissukupuolen toiseuttavaa
representoimista. Narratiivin késittelyn kautta huomioin aineistoni audiovisuaalisen luonteen, minka
katson samalla vahvistavan tutkimukseni kattavuutta, uskottavuutta sekd luotettavuutta ja tuovan

esiin elokuvan keinojen monipuolista kykya tuottaa toiseutta.

4.2 Toiseuden narratiivinen representoituminen

Edelld on moneen otteeseen kdynyt ilmi se, kuinka naisen toiseus on juurtunut syvalle kulttuuriin.
N&in ollen se on my6s osa visuaalisia ja narratiivisia kulttuurituotteitamme, kuten on né&htavissa
tutkielmani ytimessa olevan Amélie-elokuvan visuaalisten elokuvallisten keinojen valinnoista, joita
olen edella eritellyt. Yhté lailla sen voi katsoa ilmenevan myos elokuvan narratiiveissa, joita ryhdyn
tarkastelemaan seuraavaksi. Simone de Beauvoir on kasittelyt teoksessaan Toinen sukupuoli myos
narratiiveja ja niissa ilmenevéa naissukupuolen toiseutta. Hdn on muun muassa tarkastellut niin
kutsuttua ensimmadistd kertomusta eli Raamattua. De Beauvoir on nostanut siitd esiin vahvan
toisteisen narratiivin naisesta puolisona, joka ensisijaisesti madrittda tata kertomuksissa. Taman
esityksen naisesta aloittaa jo Raamatun ensimmainen tarina, luomiskertomus, Eevan luomisesta
Aatamille puolisoksi, toiseksi.?” Tama narratiivi toistuu omassa muodossaan myo6s Amélie-
elokuvassa, johon palaan luvussa 4.2.3. Ennen juoneen pureutumista esittelen analyysiprosessiani

seka tulevia lukuja.

Elokuvataiteen &irella ihmiselle on luontaista etsid yhteyttd kuvan ja aanen valille®®. Elokuva

voidaankin nihda representationaalisena systeemind eli tekstin kaltaisena kokonaisuutena®®. En

87 Beauvoir 2009, 291.
88 Bacon 2000, 151.
89 Bacon 2000, 210.

59



kuitenkaan tarkastele tutkielmassani niink&&n elokuvan tekstinkaltaisuutta, vaan elokuvaa
audiovisuaalisena kokonaisuutena, jonka tekstiméisyyttd luen juonesta. Juonesta pyrin
tarkastelemaan mahdollista naissukupuolta toiseuttavaa narratiivista sisaltod. Juonen narratiivien
tutkimisesta minun on tuotava esiin se, etta en itse ymmarra ranskan kielta. Olen siis elokuvan juonen

kohdalla suomentajan (Outi Kainulainen, Broadcast text) varassa.

Olen jakanut lahiluvun kautta juonessa toistuvat tarinalliset ilmiét kolmeen teemaan, joiden voidaan
katsoa tuottavan toiseuttavaa representaatiota naissukupuolesta ja erityisesti padhenkildé Améliesta
elokuvassa. Ndmé kolme teemaa ovat: miesten kehityskertomukset suhteessa Amélien tarinaan,
elokuvan henkildiden ammatteihin liittyvéat melko stereotyyppisetkin asetelmat seka se, etta elokuva
vaikuttaa toistavan narratiivista oletusta siitd, ettd nainen tarvitsee miehen rinnalleen. Aloitan

kasittelyni henkilttarinoiden kehityksen tarkastelusta.

4.2.1 Henkil6tarinoiden sukupuolittunut kehityskulku

Elokuvien henkilohahmoilla on erilaisia ja eriasteisia kehitystarinoita. Kaikkien hahmojen tarinoihin
ei keskitytd elokuvien juonissa, mika tietylla tapaa jaljittelee aivan arkista todellisuutta. Ihmisen on
mahdotonta tosieldméssakaan saada taysipainoista kuvaa jokaisesta tapaamastaan henkildstd, koska
osa kohtaamisista on vaistamattakin pikaisia ja kertaluontoisia.*® On arvatenkin selvaa, ettei Amélie-
elokuvankaan jokaisen hahmon tarina kehity, vaan vdistamattakin sivuosien hahmot jaavét
ohuemmiksi. Elokuvassa on 16 nimettyd hahmoa, joista seitsemén on naisoletettuja ja yhdeksan
miesoletettuja. Amélie on leskirouva Wallacen ohella ainoa naissukupuolinen hahmo, jonka oma
henkilotarina  kehittyy  elokuvassa.  Miessukupuolisten ja  naissukupuolisten  hahmojen

henkilétarinoiden kehityksen asteissa onkin huomattavia eroja.

Mieshahmojen tarinoissa on havaittavissa selkedmpaa kehityskulkua kuin naishahmojen tarinoissa.
Miesten tarinoiden voidaan katsoa kehittyvan suhteessa Amélien tarinaan jopa huomattavasti
enemman. Otetaan ensimmaiseksi esimerkiksi Amelien isd. Han on el&kditynyt sotilasladkari, jonka
vaimo on kuollut vajaa parikymmentd vuotta aikaisemmin. Han el&& hyvin yksitoikkoista eldméag,
jossa paivat vaikuttavat identtisiltd, eikd mitd&n tunnu tapahtuvan. Isésta kehitellddnkin kuvaa hyvin
eldmaansé pitkéstyneend ja ikavystyneend. Isé ei ole koskaan myosk&én matkustellut kotimaansa
ulkopuolella, mutta kertoo Amélielle haaveilleensa vaimonsa kanssa matkustelusta, mutta haaveiden

toteutumisen estyneen hénen diagnosoituaan Amélielle tdiman lapsuudessa sydanvian. Isan elaman

%0 Bacon 2000, 175.
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innottomuus ja pysahtyneisyys mielletddn elokuvassa siis ik&an kuin Amelien vastuulle. Amélien
kuvataankin kantavan velvollisuutta isansd hyvinvoinnista ja hén péattaa jarjestaa télle jannitysta
arkeen puutarhatontun avulla, minka ansiosta isdn elama elokuvan lopussa l&hteekin niin sanotusti
uudelleen kayntiin: tdima pakkaa laukkunsa ja lahtee matkustelemaan. Isan kehitystarina etenee siis

lahtokohtiin ndhden merkittavasti.

Amélien huoli ei sindllaan ole tavallista l&heisen huolenpitoa mittavampaa, mutta kokonaisvastuu
isdn innottomasta ja paikallaan verkkaisesti polkevasta elamasta vaikuttaa hieman epéreilulta, silla se
on suuri kuorma kannettavaksi Amélielle. Tamé& Kielii hyvin stereotyyppisestd naissukupuolen
roolista, jolla viittaan siihen, kuinka nainen nahdaén kulttuurissa usein huolehtivaisena ja hoivaavana
olentona, jonka velvollisuudeksi niin lasten huoltovastuu kuin esimeriksi Kkotitdiden teko
heteroparisuhteissa tutkitusti kasaantuu®. De Beauvoir on lisaksi todennut erityisesti kristinuskon
kiinnittdneen naiseen l[&mmon ja myo6tatunnon velvollisuuden, joilla hanen on tullut I&heisidéan
hoivata®>. Amélielle kehitetty hoivaajan rooli ja hanen suhteensa isénsé tilanteeseen on mielesténi

rinnastettavissa tahan tyypilliseen velvollisuuden ideaan.

Naisen velvollisuudeksi annettu huolehtivuus ja lampo ei kosketa kuitenkaan pelkastaan Amélien
isan hahmoa, vaan samalla tavoin elokuvan muidenkin mieshenkildiden kehitystarinat kulkevat
eteenpdin ja pitkalti Amélien ansioista. Lasimiehen eldma vaikuttaa virkistyvan tdman saadessa
Amélien lahettdmid VHS-nauhoitteita, joissa hanelle avautuu eldmé&i myds kodin ulkopuolelta.
Lasimies jopa hylké&a elokuvan lopussa Soutajien aamiainen -maalauksensa 20 vuotta kestédneen
impressionistisen tyylin ja siirtyy maalauksen aiheen kanssa ikddn kuin moderniin ja "uuteen aikaan”

naivistisia piirteitd mukailevalla ilmaisulla.

Dominique Bretodeau, Amélien ensimmdinen hyvanteon kohde, puolestaan pyséhtyy Amélien
ansiosta tarkastelemaan kulunutta elaméansa ja tekee siind selkeitd muutoksia kohti l&heisempéé
suhdetta tyttareensa ja tyttdrenpoikaansa. Kahvilassa paivat pitk&t nauhurin kanssa istuva Joseph
puolestaan paasee ainakin hetkeksi Amélien ansioista yli edellisesta naisystavastadn ihastuessaan
Georgetteen. Toisaalta hanen tarinansa jaa kuitenkin lopulta hyvin samoihin uomiin kuin mista se
elokuvan aikana l&hti liikkeelle. Toisen kahvila-asiakkaan, Hipoliton, kehitystarina ei myosk&éan
varsinaisesti kehity merkittavasti, mutta elokuvan lopussa annetaan kuitenkin vaikutelma hanen
piristyneesta olemuksestansa. Hipolito on kirjailijana jaanyt nakymattomaksi, mutta Amélie Kirjoittaa

h&nen uusimmasta késikirjoituksestaan sitaatin erdan rakennuksen seinddn, miké vaikuttaa olevan

*Juvonen 2012, 273.
92 Beauvoir 2009, 324.
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kirjailijalle tarkea ja mieltd nostattava ele. Han nousee télla tavoin, vienosti, mutta kuitenkin,
kirjoittajana ainakin rakennuksen ohikulkijoiden tietoisuuteen, mikd on jo suurempi mé&ara

nakyvyyttd kuin mita han on katsojalle annetun kuvan perusteella aikaisemmin saanut.

Lucienin ja kauppias Collignonin kehitystarinat jadvat Amélien isdén ja esimerkiksi Lasimieheen
nédhden myo6s ohuemmiksi. Lucien vaikuttaa kuitenkin saavan Ameélien ja Lasimiehen ansiosta
rohkeutta toimia héntda kohtaan julmasti kayttdytyvan kauppiaan kanssa. Kauppias puolestaan
vaikuttaa Amélien opetusten ansiosta ehk& ymmartavan omakohtaisesti, milta kiusaaminen tuntuu ja

néin ollen h&nen kehitystarinansa voidaan nahda etenevéan.

Kiinnostavaa elokuvan juonessa on erityisesti sen tarinan antama tietynlainen armonanto Madeleinen
edesmenneelle miehelle. Amélie haluaa lohduttaa leskirouva Wallace ja saada hanet irti menneesta,
mutta tosiasiassa asetelma kaantyykin miehelle eduksi: Wallacen edesmennyt mies saa Amélien
Kirjeen ansioista rouvaltaan anteeksi, miké tarkoittaa, ettd miehen, kyllakin edesmennyt, elamé saa
armahduksen loukkauksista, joita tima oli vaimoaan kohtaan tehnyt, kun taas rouva jatkaa miehensa
ihannointia ldhes samalla tavoin, mutta piirun verran iloisempana. Kiinnostavalla tavalla on siis
valittu ik&an kuin edistdd enemmin edesmenneen miehen “eldma&” kuin elossa olevan Madeleinen.
Madeleine on kuitenkin ainoa naissukupuolinen hahmo Amélien lisdksi, jonka tarina jonkin asteisesti
edistyy. Elokuva ei anna paatdsta Suzannen, Ginan tai Georgetten saati Philomeénen tarinoille, vaan
he jadvat elokuvan loppupuolella tarinan ulkopuolelle.

Kun tarkastelee edella esitetyn valossa Amélien oman kehitystarinan kulkua ja muutosta, ei siind ole
nahtavissd yhta selkeitd muutoksia kuin miesten kehitystarinoissa. Aivan elokuvan lopussa hén
kuitenkin Lasimiehen kannustamana ottaa askeleen kohti rohkaistumista ja lahtee tavoittelemaan
Ninoa, joka kuitenkin jo seisoo valmiiksi hédnen ovellaan. Kohtaus synnyttéé rakkauden parin valilla

ja Amélien kehitystarinaksi muodostuukin matka kohti parisuhdetta miehen kanssa.

Elokuva tarjoaa naissukupuolisille hahmoilleen siis hyvin védhan tilaa kasvaa ja kehittyd, mika
voidaan tulkita toiseuttavana juonellisena valintana. Elokuva siis osin toistaa edella aikaisemman
tutkimuksen esittelyn kohdalla esiin tuomaani naisen kehitystarinoiden ohuemmaksi normittunutta
esitystapaa. Lisédksi Amélielle ei anneta miesten puolelta minkédénlaista Kiitosta hyvista teoista, silla
heidat pidetdan tarinassa ulkopuolella tasta tiedosta Lasimiestd lukuun ottamatta, joka saa ainoana
tietdd. Tama mitatdi ensinnadkin Amélien tyota melko merkittavasti, mik& samalla vahvistaa tdman

narratiivin toiseuttavaa vaikutusta Amélieta kohtaan.
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Toisaalta voidaan ajatella, ettd koska katsoja tietdd Amélien suuren roolin elokuvan miesten
kehitystarinoissa ja néin ollen hyvien tekojen olevan Amélien ansiota, tdmé& voisi vahvistaa hénen
representaatiotaan toimijana. Rooli kuitenkin osin estdd hdnen oman tarinansa kehittymistd, koska
hénen omalle kehitystarinalleen on jatetty elokuvassa melko vahaisesti tilaa. Nain ollen toimijan rooli
ei poissulje toiseutetuksi joutumista. Jatkan seuraavassa alaluvussa elokuvien henkilétarinoiden
parissa, silla siirryn tarkastelemaan henkiloiden ammatteja ja niiden noudattamia melko

sukupuolittuneita kaytanteita.

4.2.2 Ammattien monipuolisuuden sukupuolittunut epasuhde

Naisen hoivaajan rooli ei tule esiin elokuvassa pelkastaan kehitystarinoiden kohdalla, vaan nayttaytyy
my0s elokuvan hahmoille annetuissa ammatinvalinnoissa. Ammatit ovat elamanala, jolla on edelleen
paljon ihmisten vélistd segregaatiota. Kaikki ammatit ovat lansimaisessa kulttuurissa pitkélti kaikkien
sukupuolien tavoiteltavissa, mutta niihin liittyy edelleen paljon sukupuolioletuksia. Naihin
sukupuolioletuksiin ovat vaikuttaneet omalta osaltaan myos kulttuurituotteet. Kuten johdannossa toin
esille, naisen johtajanarratiivin harvinaisemmasta esiintymisesta elokuvissa miessukupuoleen n&hda,
voidaan ajatella syntyvan sukupuolioletuksia. Télla voidaan ndhda olevan voimakas vaikutus ihmisen
mielikuviin siit4, mihin ammatteihin han on sukupuolensa puolesta kykeneva. On selvaa, etta ilman
itsensd kaltaista representaatioita esimerkiksi johtajahahmoista, on haasteellisempaa l&hte&
tavoittelemaan tdmankaltaista asemaa. Amélie-elokuvassa on esitelty erilaisia ammatteja jokseenkin

monipuolisesti, mutta monipuolisuuden esitys on sukupuolitettu.

Naiset, Amélie mukaan lukien, tekevat elokuvassa palvelu- ja kasvatusalan toitd. He ovat tdissa
kahvilassa, lehtikioskilla, lentoeméntand, pornoliikkeessd, niin kassalla kuin tanssijanakin, seka
opettajana kotikoulussa. T&man suhteuttaminen mieshahmojen tekemiin téihin nostaa esiin verrattain
monipuolisempaa ammattivalikoimaa. Mieshahmojen ammattien joukossa on Kirjailijaa, taiteilijaa,
kaupan omistajaa, sotilasladkarid, huvipuiston esiintyjad seka asiakaspalvelijaa. Miehille tarjotaan
elokuvassa liséksi erilaista elaméntyylin vapautta, mitd ei naisilla ndyt4d olevan. Kahvilan
vakioasiakkaalla, Josephille ei maaritelld ammattia, vaan hé&nella on mahdollisuus istua paivasta
toiseen kahvilassa vahtien nauhurin kanssa entisid naisystaviadan. Nino on toinen esimerkki erilaisesta
elamantyylin vietosta. H&n on asiakaspalvelijan ammatissa pornokaupassa sek& huvipuistossa
kummitusjunan luurankona, mutta ennen kaikkea hénen esitetdén eldvan pikemminkin harrastustensa
kautta. Hanell& on mahdollisia erivapauksia l&hted toista aikaisemmin, eikd hanelld nayta olevan

ongelmaa vaihtaa usein tyopaikka tai tehda useaa tyota, minka lisaksi hénelld nayttadd jaavan myos
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vapaa-aikaa, mika tietylld tapaa antaa hanesta kuvaa yhteiskunnan oravanpyoran ja sen asettamien
velvoitteiden ylapuolella operoivana. Héntad ei kuitenkaan esiteta kotitoiden teossa, kuten ei
muitakaan miehi& elokuvassa, toisin kuin esimerkiksi Amélie sek& h&nen naapurinsa leskirouva

Wallace esitetddn. Miesten kotitdiden teon esittamaétta jattdminen sukupuolittaa myds sita tyotéa.

Elokuvan ammattien vahdinen valikoima naissukupuolelle muodostaa hyvin perinteikéstd kuvaa
naisille oletetusti kuuluvista ammateista. Tamén liséksi elaméntyylin vapaus nayttaytyy elokuvan
my6té vain miesten etuoikeutena. Elokuva ei siis niink&&n arvota tai sukupuolita ty6té tai ammatteja,
mutta se esittdd ammattien monipuolisuuden osaksi vain miesten tyGelaméa. Naisen poissulkeminen
tyéeldamén monipuolisuudesta toiseuttaa selkealld tavalla. Kolmas elokuvasta nouseva narratiivi
keskittyy my6s miehen ja naisen valiseen vuorovaikutukseen, mutta parjaméattdmyyden

nakokulmasta.

4.2.3 Narratiivi naisen parjadmattomyydesta ilman miesta

Naiselle asetetusta hoivaajan roolista ja ammattien monipuolisuuden sukupuolittuneisuudesta
paastaan kolmanteen selkedan narratiivin, jota elokuvan juoni kehittdd. Se sanallistuu olettamaan
siitd, ettd nainen tarvitsee miestd. Nainen on historiassa ollut miehen omaisuutta, holhouksen alainen
seka ylipaatansa heikoksi mielletty sukupuoli, jonka on katsottu tarvitsevan miehen rationaalista
ajattelua, fyysistd voimaa seka niin taloudellista kuin henkistékin turvaa. Ndin on luotu narratiivia
naisen parjaamattomyydesta ilman miestd. Amélie kulttuurituotteena tuo tdman esiin, mutta samalla

toistaa sita yllapitavin vaikutuksin.

Ensimmaéisen viitteen naisen parjadmattomyyden narratiivista voidaan katsoa luovan elokuvan
keskeisimmaksi &aneksi nouseva miesoletettu voice-over-kertoja. Kertoja on elokuvissa usein
ulkopuolella varsinaisesta tarinasta ja esiintyykin monta kertaa absoluuttisesti erillisend elokuvan
maailmasta. Hanen tehtdvanadn on ennen kaikkea sanoittaa elokuvan tapahtumia seka kuljettaa
elokuvan juonta, mutta yhtd lailla h&n laatii kuvaa henkilGistd ja heiddn persoonastaan. Voice-over-
kertojalla voidaan siis katsoa olevan vahva rooli henkiléhahmojen muodostamisessa katsojalle. Téata
on verrattu usein patriarkaattiin, mitd monesti viel& vahvistaa entisestddn vanhemman miehen &&nen
kayttd kertojana.”®* Amélie-elokuvan vanhempi mieskertoja on kaikkitietava kertoja, joka selostaa
Amélien nykyistd elaméaé, lapsuutta ja mielikuvituksen voimakasta lasnéolo tdman eldmassa seka

tdman haaveilevaa luonnetta. Elokuvan alussa kertoja luokin katsojalla Amélien lapsuuden seké

93 Bacon 2000, 183, 226.
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elokuvan nykyhetken kuvailun perusteella hyvin vahvaa ensivaikutelmaa Améliesta ilman, ettd tamé
on henkilona itse ehtinyt juurikaan vaikuttaa siihen. Tamé vahvistaa tulkintaa tietynlaisesta paalle

puhumisesta ja Amélien oman &&nen mitatdinnista.

Kertojan lisdksi Lasimies on hahmo, jolla on suuri vaikutus Amélieen, mika saa myds piirteitd
parjadmattomyyden ideasta. Ensinndkin Lasimies sisallyttdd Amélien eldmén maalaamaansa
Soutajien aamiainen -maalaukseen ja pyrkii lukemaan maalauksen eréstd hahmoa Amélien eldman
kautta. Tama lukitsee tietylld lailla Amélien teoksen hahmoon ja osaksi kaksiulotteista maalausta.
Lasimies alkaa kertojan kollegana selostaa Amélien tarinaa maalauksensa kautta. Tdmd poistaa
Amélielta edellytyksia tulla néhdyksi itsendan ja itsendisend, mitd kuvasin jo luvussa 4.1.5.
Toisekseen on myds toinen juonen yksityiskohta, joka herattdd tulkintaa ohjailevasta toiminnasta
Lasimiehen toimesta. Lasimies nimittdin saa elokuvan lopussa puheillaan videon kautta Amélien
tarttumaan tilaisuuteen kohdata viimeinkin Ninon. Vaikutus on jopa niin voimakas, ettd Lasimiehen
videoviestin katsomisen jalkeen Amélie ryntdd ovelleen juostakseen jo kertaalleen oven takana
kéyneen Ninon peraan, mutta tdma odottaakin jo hanté sielld ja Amélie juoksee suoraan Ninon syliin.
Kohtaus rinnastuu mielikuvaan Améliesta huolehtimisen vastuun siirrosta miesten kesken. Lasimies
on kuin isé, joka saattelee tyttarensd alttarille omasta huomastaan tulevan aviomiehen huomaan.
Amélie nayttaytyy miesten osakappaleena, jonka toimijuutta Kkutistetaan melko ohjailevalla
maarittelylla hdnen oman eldmansd suunnasta. Amélien ei tdman perusteella anneta hallita itse

paahenkiléna elokuvan kerrontaa, vaan sitéd hallitsevat etupdéssa kertoja ja Lasimies.

Naisen parjadmattomyytta ilman miesta ilmaistaan elokuvassa myos dialogisessa muodossa useita
kertoja. Elokuvan alussa on kohtaus, jossa sokea mies soittaa gramofonilla kappaletta tyhjélla
metroasemalla ja Amélie kuulee sen ja suuntaa musiikkia kohti aseman kaytéavilla. Kappaleessa
naisaani laulaa suomennettuna:”...kuinka voisin ela&? / jos tuntisi en / taté lain kun sun syliisi vaivun
/ kuulen sydameni kaiun / kuinka voisin el& / ilman sua, rakkahin’’%. Samassa kohtauksessa Amélie
tapaa Ninon. Naisen ja miehen vdliseen itsestddn selvyytend ilmaistuun rakkauden tarpeeseen
viitataan elokuvassa vastaavalla tavalla useaan otteeseen. Erddssd kohtauksessa Amélie pyytda
tyonantajaltaan Suzannelta péastd ldhtem&an aiemmin toistd, mihin Suzanne vastaa kysymélla
miehen nimeé. Todellisuudessa Amélie on lahddssa tapaamaan ensimmadista hyvateon kohdettaan,

mutta Suzannen oletuksena on, ettd Amélie on lahddssa tapaamaan miestd romanttisessa mielessa.

9 Laulu on laulaja Fréhelin kappale Si tu n'étais pas la (1934). Ossard, Deschamps & Jeunet 2001. Suom. Outi
Kainulainen.
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Samankaltaista viestida valittdvat niin kioskilla tydskentelevan naisen toteamus naisen
vertauksellisesta olemuksesta: ”Nainen vailla rakkautta kuihtuu kuin kukkanen vailla aurinkoa”®
samoin kuin eradn miessukupuolisen kahvilan asiakkaan puhe kaikkien naisten suulla: ”Kaikki naiset
haluavat nukkua miehen olkapasti vasten”®. Liséksi leskirouva Wallace tokaisee Lucienille eraassa
kohtauksessa, ettei ole mitddn eldmisen arvoista, jolla han viittaa selkedsti elamé&an ilman
edesmennyttd kumppaniaan, mité vahvistaa entisestddn hanen puheensa Amélielle kirjeen saamisen
jalkeen, jolloin han kokee kirjeen osoittavan: ”—— vankat todisteet siité, etti mieheni rakasti minua”®’.
Né&illd lausunnoillaan henkildhahmot sekd yhta lailla metroasemalla soinut kappale tulevat
toistaneeksi narratiivia naisen parjaamattomyydestd, joka kytketddn elokuvassa ideaan siitd, ettd
nainen tarvitsee miehen rakkautta ja huomiota sek& ennen kaikkea heteronormatiivisen parisuhteen.

Tata kohti Amélien henkil6tarinankin kehitys johtaa, kuten edelld luvussa 4.2.1 avasin.

Né&iden rakkauden tarvetta ilmentavien viittausten liséksi elokuvassa muodostetaan naissukupuolesta
kuvaa myds hieman erilaisen miehen avun tarpeen &arelld. Kahdessa kohtauksessa naissukupuolinen
hahmo nauraa mieshahmon kertomalle vitsille, mink& liséksi erdéssd kohtauksessa Amélie pyytéaa
nokkelaa vastausta kuvitteelliselta kellarista nokkeluuksia tehtailevalta mieheltd kauppias
Collignonin ikavésavyisille puheille tyontekijastddn Lucienista. Naista ei esitetd kertomassa mitdan
humoristista tai nokkelaa, vaan nainen hakee elokuvassa apua tallaiseen tilanteeseen. Miessukupuoli
esitetddn siis hyvin sanavalmiina sukupuolena naissukupuoleen verrattuna. Tama toistaa paéalle
puhumista ja miehen roolia viimeisen sanan sanojana. Taten miehen sanoille annetaan huomattavasti

enemman painoarvoa naiseen nahden.

Naisen nokkeluuden puutteenakin nahtavien piirteiden lisaksi elokuva tuo esiin myos stereotyypista
naisen mystifiointia, mitd Kkulttuurissa, Kirjallisuudessa ja esimerkiksi taiteessa on harjoitettu
paljonkin. De Beauvoir on tuonut esiin, kuinka téllainen miehen unelmointi on kautta aikain
profiloinut naista. Myytit ovat olleet de Beauvoirin mukaan miehen tapa suhtautua naisen
todellisuuteen. Miehelle naisen mystifiointi on ndin ollen ollut defenssi olla tunnustamatta oman
ymmaérryskykynsa rajallisuutta naissukupuolta kohtaan. Mystifioidessaan naisen mies on tehnyt
samalla itsestddn verrokin eli olennaisen, johon vertautua, ja ndin ollen naisesta toisen. Mystisyys on
de Beauvoirin mukaan ollut aina myds orjan ominaisuus, nimenomaan ominaisuus toiselle.%

Elokuvassa Nino kuvaa eraassa kohtauksessa Amélieta arvoitukseksi. Arvoituksellisuuden voidaan

9 QOssard, Deschamps & Jeunet 2001. Suom. Outi Kainulainen.
% Ossard, Deschamps & Jeunet 2001. Suom. Outi Kainulainen.
97 Ossard, Deschamps & Jeunet 2001. Suom. Outi Kainulainen.
98 Beauvoir 2009, 151, 428-434.
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olettaa ilmaisevan sellaista, mitd ei ymmarretd. Talla Nino toisin sanoin mystifioi Amélieta, mika
voidaan ndhda toiseuttavan narratiivisen kuvan luomisena naissukupuolesta, silla se tuottaa ilmaisua
jostain toisesta ulottuvuudesta, mit4 mies eli ihminen, ei voi ymmartad. Samalla se viestittda naisen

tarvitsevan miehen maarittelya tullakseen ymmarretyksi.

Narratiivi muodostaa aina kuvaa esittdméstdan kohteesta. Samalla se tuottaa muotoa sille, miten
kohde néhdaan. Edelld on voitu nahdd, miten narratiivi merkityksellistaa naissukupuolta Amélie-
elokuvassa ja ndin muodostaa representaatioita naisesta. Kootusti sanottuna juonen analyysi nostaa
esiin toisteista naissukupuolta toiseuttavaa narratiivin tuottamista. Elokuvassa jatetdan vdhemman
tilaa niin naisen tarinalle kehittyd kuin toimia tyoelamassékin. Lisaksi paéhenkil6 ei saa itse hallita
kerrontaa, vaan hanta tulkitsevat miehet, miké jattaa hanen ja yleisesti naissukupuolen lahes ainoaksi

padmadaraksi elamassa hankkia romanttinen parisuhde miehen kanssa.
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5. PAATANTO

Tutkielmani  péaatavoitteena oli tarkastella naissukupuolen toiseuden representoitumista
valtavirtaelokuvassa. Tarkasteluni keskiossd oli se, kuinka elokuvan elokuvallisten keinojen
valintojen voidaan n&dhda kytkeytyvan kulttuurin ja taiteen perinteisiin sek& yhteiskuntaan ja siella
vallitseviin valtarakenteisiin merkityksellistden néin naissukupuolen toiseuden representoitumista.
Naissukupuoli oli tutkimuksen laht6kohtana siihen historiallisesti ja rakenteellisesti kytkeytyneen

toiseuden ja toiseuttamisen vuoksi.

Olen tehnyt edelld tulkintaa elokuvasta Amélie ja siind naissukupuolen toiseuden representoitumisesta
niin visuaalisten kuin narratiivistenkin elokuvallisten keinojen tarkastelun avulla. Oleellista
tutkielmassani on ollut naissukupuolen esittdmisen, edustamisen seka tuottamisen representaation
tarkastelu sen my6td muodostuvien oletusten, kasitysten, mielipiteiden ja arvottamisen vuoksi, joita
on syyta tehdd nakyvaksi. Elokuvilla katsotaan olevan merkittava rooli sukupuolen tuottamisessa,
silld elokuvien valittdma todellisuus on kytkoksissd aina aikaisempiin representaatioihin
sukupuolesta®. Elokuvan onkin todettu yhdistyvin tapaamme tarkastella maailmaa ympérillamme,
muita ihmisid sekd itsedmme ja hahmotella sitd kautta ajatuksiamme, oletuksiamme ja

mielikuviamme. Nama yhteydet syntyvat pitkélti toiston kautta.

Amélie-elokuvan visuaalisten seka juonellisten toiseuttavien elokuvallisten keinojen tarkastelu toi
esiin useita elokuvassa toistettuja tapoja representoida naissukupuolta toiseuttavasti. Useampi
keinoista  pienensi  aikuisen naisen  representaatiota  lapsenomaiseksi, milla  hénen
paatoksentekokykyaan, itsendisyyttddn ja  vastuullisuuttaan tullaan  Kkyseenalaistaneeksi.
Tamankaltainen ominaisuuksien haivyttdminen ei pelkastaan kavenna naisen aikuisuutta elokuvassa,
vaan se lisaksi my0s typistad naisen seksuaalisen halun moninaisuutta. Moninaisen representaation
puute antaa maadrittelyvaltaa naisesta jollekulle muulle, téssé elokuvassa sitd annetaan miehelle.
Representaatiota sadtelevat nain ollen miehen méarittelemat mielikuvat ja naisen hallinnan kyvyn
voidaan osoittaa katoavan. Tdma ennen kaikkea ohentaa naissukupuolisia hahmoja, kun heidét on
ikddn kuin otettu haltuun niin mé&érittelyn kuin kehitystarinoidensakin nakokulmasta. Naisen
representaatiosta elokuvassa syntyy usean elokuvallisen keinon kéytdn seurauksena narratiivi hanen
parjadmattomyydestddn ilman miessukupuolta. Se synnyttdd erilaista toimijuuden ja tekijyyden
todellisuutta naiselle mieheen nédhden samalla, kun se sulkee naiselta pois joitakin toimijuuden ja
tekijyyden ulottuvuuksia. Tdma vastaa hyvin johdannossa esittdméani kysymykseen siita, kertooko

Amélie padhenkiltstdén vai miehista taman ymparilla. Keskeisimmaksi tulokseksi téssa tutkielmassa

% Hjetala, Heinonen & Paasonen 2016, 265, 270.
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voidaankin nostaa se, ettei naissukupuolen toimijuus ole este hénen toiseuttamiselleen

representaatiossa.

Tulkinnassa tuli huomioida erityisesti aineistoni luonne. Mitd&n kulttuurituotetta, kuten
elokuvaakaan, ei voida pitdé suorana kuvana todellisuudesta, vaan elokuva edellyttdd nimenomaan
tulkitsemista®. Elokuva on kokonaisuus yksityiskohtia, joiden funktio ja merkitys eivit valttimatta
useinkaan pade todellisuudessa'®® tai viela vahemman esiinny todellisuudessa. Elokuva on aina osa
historiaansa, osa kulttuuria samalla, kun se on myds osa tekijoitdén. Elokuva ei siis ole pelkastaan
katsojan tuote, vaan se on myods elokuvantekijan tuote, joka audiovisuaalisella metaforiikalla
muodostaa prosessin, jossa hédn etsii ilmaisulleen audiovisuaalisen tavan esittdd sen. Tama
luonnollisesti pitaa sisallaan sisallyttamisté ja poisjattamistd.'%? Onkin muistettava, ettd elokuva on
taideteos seké kulttuurituote: se ei ole sekatavarakauppa. Toisin sanoen, elokuvassa ei ole luontevaa
esittaa kaikkia hahmoja ikdan kuin taydellisen identiteetti- ja tunne-elaman kera®®®,

Elokuvan kasittelyssd oli myds huomioitava, ettd kyseessd on vain yksi elokuva eli yksi
representaatioehdotelma naissukupuolesta. Onkin muistettava, ettei voida mielekkaasti ykskantaan
tehda rajausta oikeaan ja véaradn tapaan representoida naissukupuolta tdmén yhden elokuvan
perusteella. Naillakaan tekemillani tulkinnoilla ei ole tarkoitus osoittaa Amélie-elokuvassa kéytettyja
elokuvallisia keinoja jollakin tapaa vééariksi tavoiksi esittdd naista. Niiden avulla on kuitenkin
mahdollista tarkastella, voisiko keinojen vaikutuksiin liittyd samankaltaisuuksia my@s muissa
elokuvissa tai elokuvassa taidemuotona yleisesti. Téhén vastaa ehka parhaiten ajatus siitd, kuinka
elokuva naisesta ei ole olemassa olevan naiseuden tallentamista, vaan elokuva naisesta on naiseuden
tekemistal®. Vaikka Amélie on vain yksi valtavirtaclokuva, tekee se naiseutta omalla
representaatiollaan, vaikuttaa siihen, kuinka nainen ndhdd&n sen kautta ja jatkaa tietynlaisen
representaation traditiota elokuvakulttuurissa, miké toisin sanoin tayttaa elokuvan esittdmien kuvien
merkitysten varastoa, mika ei ole irrallaan k&ytetyistd elokuvallisista keinoista. En nde, etteiko

samankaltaisia vaikutuksia voisi siis syntyd myos muissa elokuvissa.

Fiktioelokuvat siis vaikuttavat ihmisiin. Elokuva voi mygs auttaa ymmartdmaan hyvinkin erilaisia
ihmisid. Samuuden kokemus elokuvahenkil6ihin voi avata samaistumista myds todellisuuden

kanssaihmisiin.1® Samalla itsensa nakeminen elokuvassa esimerkiksi sukupuolensa kautta, voi

100 Hietala 2016, 177.
101 Bacon 2000, 22.

102 B3con 2000, 168.
103 B3con 2000, 175.
104 Kyrola 2006, 115.
105 Bacon 2000, 173.
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toisaalta pitaa ylla stereotypioita tai muita tapoja nahda ihminen kytkoksissa tdman sukupuoleen,
missa toistolla on suuri merkitys. Elokuva voi samalla myds toiseuttaa; se voi toiseuttaa jattdessadn
tarjoamatta Kkatsojalleen samaistuttavaa. Kun nainen ei nde naissukupuolisia johtajahahmoja
elokuvassa, hdn oppii, ettei asema kuulu hénelle. Se voi herattdd omaksuttua tai opittu alemmuutta ja
ruokkia sitd. Elokuvan avulla on kuitenkin my6s mahdollista muuttaa skeemojaan nakemansé
perusteellal® ja tastd syysta olisikin tarkead nayttad monipuolista kuvaa ihmisyydests, jotta vanhat
ongelmallisena ndhtdvat oletukset ja stereotypiat saisivat vahemman tilaa ja uusille monipuolisille

mielikuville olisi enemman tilaa olla olemassa.

Elokuvan jako visuaaliseen ja narratiiviseen puoleen on periaatteeltaan keinotekoinen, silla
tosiasiassa ne kulkevat elokuvassa yhdessa. Niiden tarkastelu erilldén tarjosi kuitenkin kaksi selkeda
nékodkulmaa, joiden rajoissa ldhestyd naissukupuolen toiseuden representoitumista monipuolisesti.
Samaisesta syysta valitsin sisallyttdd tutkielmaani nd&méa elokuvan molemmat puolet: koska ne
nimenomaan kuuluvat yhteen ja rakentavat yhdessd naissukupuolen representaatiota. Nden ettéd
valinnan teko ainoastaan toisen késittelysté ei olisi ollut ongelmatonta, mika olisi liséksi tarkoittanut
tutkimusasetelman muutosta audiovisuaalisen kokonaisuuden tutkimisesta kuva-analyysiin. Tést4

syysté naen tekemani valinnan tarkoituksenmukaisena ja perusteltuna.

En my06sk&an voinut taysin irrottautua oman positioni lahtékohdista niiden ollessa niin merkittavassa
osassa itseani. Talla voidaan katsoa mahdollisesti olleen vaikutusta analyysiini, mutta olen pyrkinyt
koko tutkimusprosessin ajan valittdmaan tutkimuseettisesti neutraalia ja lapindkyvéa tulkintaa siind

toivoakseni onnistuen.

Néen tdman tutkimuksen aiheen olevan potentiaalinen myds laajemman elokuva-aineiston kanssa,
joka tarjoaisi toiseuden tutkimukselle kiinnostavan alustan tehda syvéllisempaé tulkintaa siitd, kuinka
elokuvan historia on esimerkiksi toiseuttanut naissukupuolta, mill& keinoilla ja mitd muutoksia tassé
on nahtdvissd. Toisaalta tdma aineisto tarjoaisi kiinnostavan tutkimuskohteen samaistumisen
nédkokulmalle, joka linkittyy myo6s vahvasti toiseudentutkimukseen. Haastatteluiden avulla
samaistumista olisi mahdollista tarkastella esimerkiksi useamman intersektionaalisen eronteon, kuten
sukupuolen, seksuaalisuuden, rodullistamisen ja esimerkiksi luokan representaatioiden ndkokulmista.
Molempien ideoiden on mahdollista katsoa tekevan nakyvaksi toiseuden ilmiota, joka niin helposti

jaa nédkymattomaksi ja merkityksellistamatta.

106 Bacon 2000, 174.
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