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Tutkielma tarkastelee, millé tavalla elokuvahistorian kaksi tunnetuinta hirvichahmoa, King Kong
ja Godzilla, nayttaytyvit 2010-luvun ekologisesti tietoisessa, tai sithen pyrkivéssd, Hollywood-
tuotannossa. Tutkimuksen aineistona on kaksi Warner Brothersin ja Legendary Picturesin
yhteistuotantona syntynyttd elokuvaa: Kong: Skull Island (2017) ja Godzilla (2014). Tutkielmassa
tarkastellaan ihmisen ja luonnon vélisen suhteen kuvausta; keinoja, joilla modernit scifi-elokuvat
kommentoivat aikansa ekologisia kysymyksid ja pelkoja kahden ikonisen hirvichahmon kautta.
Tutkielma sijoittuu ekokriittisen elokuvatutkimuksen kentélle, jossa tarkastellaan miten aiemmin

sivuutettu hirvidelokuvien genre voi tarjota hedelméllistd maaperda uusille tulkinnoille.

Tutkimus paljastaa elokuvien hyddyntévin vuosisatoja vanhojen luontokuvausten tekniikoita
kuvataiteesta valokuviin ja elokuviin rakentaessaan Hollywoodin ekoelokuville ominaisia
luontoutopiakuvia. Eritoten elokuvissa on havaittavissa pyrkimys subliimin eli ylevén
luontokuvauksen himmastyttavyyteen ja kauhunsekaisen kunnioitukseen rakentuvan
tunnereaktion synnyttimiseen. Tutkimus sitoo timén ekosentrismin eli luontokeskeisen
ideologian havainnoimiseen, hirvichahmojen noustessa modernin ajan luonnonsuojelijoiksi ja

varoittaviksi esimerkeiksi kaltoin kohdellun luonnon kostosta.

Tutkimus osoittaa ikonisten hirvichahmojen tarjoavan uudelle tekijasukupolvelle tehokkaan
vaylin ajaa Hollywoodille ominaisia trendejd seuraavia ideologioita. Aikamme suurimmat
maailmanlaajuiset ekologiset kriisit ja traumat ovat vaikuttavia allegorioita aikamme suurimpien

hirvididen muodossa.
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1. Johdanto

1.1. Tutkimuksen viitekehys: Ikoniset elokuvahirviot 2010-luvulla
Niin kauan kuin ihmiset ovat kertoneet tarinoita, hirvidt ovat olleet erottamaton osa
ihmisten kulttuuria, niiden toimiessa vertauskuvallisina esimerkkeind niin ympériston ja
luonnon muodostamista vaaroista ja uhkista kuin myds ihmisen sisdisesté tietoisuudesta
ja taipumuksesta pahuuteen. Vastaavasti luonnon ja thmisen vélinen suhde on ollut aina
osa taidetta, kenties korostetummin mitd [dhemmas tulemme modernia aikaa; aikaa, jossa

koemme erkaantuvamme ympadristosté ja luonnosta yhd enemmén ja enemmaén.

Vuosituhansien varrella tdméd hirvidgalleria on laajentunut ihmisen ja kehittyvéin
yhteiskunnan tahdissa tuoden jatkuvasti mukanaan uusia uhkaavia hirvioité, jotka saavat
uusia muotoja sitd mukaa kun ihmiset ovat teknologisen ylivertaisuuden avulla nostaneet

itsensd ravintoketjun yldpuolelle ja ottaneet luonnon haltuunsa.

Tutkimuksen kohteenani on kaksi Warner Bros. -tuotantoyhtion ja Legendary Picturesin
yhteistuotantona syntynytté scifi-elokuvaa: Gareth Edwardsin ohjaama Godzilla (2014)
jaJordan Vogt-Robertsin ohjaama Kong: Skull Island (2017). Tutkin néitd kahta elokuvaa
ekokriittisen elokuvatutkimuksen nidkokulman kautta, keskittyen elokuvien sisdltimédn
ekosentriseen ideologiaan ja pyrkimykseen kuvata sitd subliimin kuvallisuuden keinoin.
Tarkastelen siis elokuvissa ilmentyvien ithmisen ja luonnon vélisen vastakkainasettelun
ja siitd aiheutuvien seurausten kuvaamista ja tulkintaa. Elokuvia tarkastellessa pohdin
erityisesti elokuvien hirviokuvastoa ja kuvallista kerrontaa osana scifi-elokuvien
perinnettd esittdd hirvioitd ja tuhoa aikansa konkreettisina ja fyysisind pelkoilmentymina
ja allegorioina moraalisen toimijan eli ihmisen, teknologian ja luonnon vélisessd
suhteessa. Milld tavoin siis tuntemamme hirvidikonit ovat otettu uusiokdyttoon ja
asemoituneet 2010-luvun yhteiskunnallisiin pelkotiloihin, nimenomaan luonto-, ilmasto-
ja ympdristotrauman aikakaudelle, jolta ja jonka uutisoinnilta ja vaikutuksilta ei voi

valttya.

Kuten jo elokuvien nimistd voi péadtelld, elokuvat pitdvit sisdllddn kaksi
populaarikulttuurin  ja scifi-elokuvahistorian kenties tunnetuinta ja ikonisinta
hirvichahmoa; radioaktiivisen hirmulisko Godzillan ja jittiméisen gorillan, King Kongin.
Kong esiintyi ensimmaéisen kerran hahmona vuoden 1933 King Kong-elokuvassa, jonka

jilkeen se on esiintynyt lukuisissa uusioversioissa, jatko-osissa, parodioissa,



animaatioissa ja lukemattomissa muissa viithdetuotteissa. Godzillan ensiesiintyminen
seurasi noin kaksikymmentd vuotta myShemmin, vuoden 1954 japanilaiselokuvassa
Gojira. My06s Godzilla on hahmona esiintynyt kymmenissé jatko-osissa alkuperidisen
japanilaisen hirvidelokuvaperinteen ikonina, mutta myos ldnsimaalaisessa kontekstissa
uusioversioissa Hollywoodin tuottamana. Kuten Cynthia Erb (2009, 2) toteaa King
Kongin kaltaisen hahmon tutkimisen mielekkyydestd; hahmo, joka onnistuu pysymééan
tunnistettavana ilmiond ja ikonina vuodesta 1933 nykypédivadan, on onnistunut rikkomaan
tiettyyn aikaan sidotut kahleet. Tdmédn voi ndhdd resonoivan yleison kanssa
vuosikymmenesté toiseen merkittdvilld ja tutkimuksen arvoisella tavalla. Nimenomaan
sellaisen modernin yleison, joka ei valttamatti ole alkuperiistd King Kong -elokuvaa edes
ndhnyt, tai siitd kuullutkaan. Saman ikonisuuden voi liittdd Godzillaan, jonka selkdmysti
koristavat piikikkéddt evét voi tunnistaa jo pelkéstd siluettikuvasta, oli kyseessd mika
hahmon kymmenisti eri versioista tahansa. Ndiden hahmojen ikonisuus ja tuttuus on
otettava huomioon myds niitd 2010-luvun elokuvaversioita tutkittaessa, niiden
nykyaikaan pdivitetyn roolin, “luonteen” ja yleisen representatiivisen aseman ollessa
potentiaalisesti itsessdén jo uusia teemoja alleviivaavia, ja tietoisesti alkuperdisid vastaan

sotivia ja tdten uusia merkityksid synnyttivia.

1.2. Tutkimuskysymykset
Ensimmadisti kertaa ndma tutut hahmot ovat nyt kuitenkin péaatyneet saman Hollywood-
tuotantoyhtion/yhtididen alle jakamaan yhteistd lanseerattua elokuvauniversumia, niin
kutsuttua MonsterVersed, eli elokuvista toisiin jatkuvaa kerronnallista tarinaa. Tdten ne
ovat myOs osa jaettua temaattista kokonaisuutta ja késittelyd. Tétd kerronnallisuutta
vasten koenkin erityisen mielenkiintoiseksi haasteeksi ja kysymykseksi tutkia ndiden
kahden hahmon roolia 2010-luvun elokuvassa ja (elokuva)kulttuurissa. Milla tavalla ne
siis mahdollisesti toimivat uudenlaisina tai mahdollisesti aiempaa kommentoivina
allegorioina ja modernin yhteiskunnan pelkotiloja ruumiillistavina hahmoina ja peileini.
Elokuvien valtava globaalin yleison tavoittavuus — téstd osoituksena ndiden kahden
elokuvan maailmanlaajuisten yhteenlaskettujen lipputulojen yli 1 miljardin dollarin ylitys
—kertoo yhti lailla hahmojen edelleen yleisojé kiehtovasta roolista, mutta myos elokuvien
sisdltdimien teemojen ja kerrontatapojen mahdollisuudesta tavoittaa katsojat ympiri

maailman.



Tutkimuskysymykseni tiivistettynd kuuluu siis ndin:

Milld tavoin ndmd elokuvat allegorisoivat ikoniset hirvionsd 2010-luvun ekotietoisuuteen

pyrkivdssd Hollywood-tuotannossa?

Tuon kysymyksen alle kerrostuu sitten asteittain tarkentavia temaattisia pohdintoja, jotka
kasitteiden muodossa otan osaksi analyysia. Ekotietoisuutta pohtiessa tutkin modernin
spektaakkelimaisen scifi-elokuvan ekosentristd tapaa késitelld ihmisen ja luonnon
vastakkainasettelua ~ kahden ikonisen  hirvichahmon  kautta.  Ekokriittisessd
elokuvatutkimuksessa kiinnostavaksi kysymykseksi nousee juuri Hollywoodin tapa
kuvata luontoa ja ympaéristod, siitd teknologisin avuin irtaantunutta ja sitid teknologialla
kontrolloimaan pyrkivéd ihmisté, ja mahdollisen kontrollin menetyksen seuraamuksia.
Erityisen mielekkddksi pohdinnaksi ekokriittisesti ndkokulmasta tarkasteltaessa
Godzilla- ja King Kong -elokuvien kuvaama luontosuhde ndyttiytyy genrehistorian ja
vahvan allegoristen asemiensa vuoksi. Téssd tapauksessa kysymys on siitd, miten luonto
asettuu hirviomiisestd tuhovoimastaan huolimatta hyviksyttyyn ekosentriseen, jopa
protagonistiseen keskioon. Kun luonnonvoimia  pyritddn kuvaamaan
spektaakkelimaisella subliimilla eli ylevyydelld narratiivin kehittyessd kohti suurempaa
tuhoa, voidaanko ndmé kauhistuttavat hirvidt ndyttdytyd oikeutettuina “sankareina”?
Milld tavalla esimerkiksi ndyttdytyy Godzilla hahmona irrotettuna alkuperdisesti
atomituhon ja kylmén sodan aikaisen atomiajan pelkoja peilanneesta hahmosta nykyajan
kontekstissa, vieldpd amerikkalaisessa tuotannossa, irrotettuna alkuperdisestd

japanilaisesta haavoittuneesta “sielustaan™?

Aineistona toimivat elokuvat kisittelen niiden julkaisuajankohdista huolimatta
kerronnallisen ndkokulman mukaan kronologisesti, eli elokuvien sisdisen tarinan
ajallisuuden mukaan. Téssd tapauksessa Kong: Skull Island, joka tarinaltaan sijoittuu
vuoteen 1973, tulee olemaan ensiksi kisittelyssid, jonka jdlkeen siirryn GodZzillaan, joka
sijoittuu nykypdiviin (julkaisuvuoteen 2014). Elokuvia analysoidessa tilld ajallisuudella
tulee olemaan suuri rooli pohdittaessa elokuvien teemoja ihmisen ja luonnon vélisesti
suhteesta ja sen kehityksestd vuosikymmenten aikana. Kong: Skull Island sijoittuu
nimensd mukaisesti King Kongin asuttamalle saarelle, jossa ihmisjoukko pyrkii
selviytymédin saaren monimuotoisen ja vaarallisen ekosysteemin &érelld, kun taas
Godzillassa tapahtumapaikka on globaali, hahmojen ja tuhon liitkkuessa Indonesiasta

Japaniin ja lopulta Yhdysvaltoihin.



Tarkoituksenani ei ole kuitenkaan kritisoida kuinka hyvin tai huonosti elokuvat
mahdollisesti késittelevit ekologisia ideologioita, vaan keskittya sithen, kuinka elokuvien
maalaamat mahdolliset ekosentriset teemat ekoutopioineen, dystopioineen ja
ekoapokalyptisine visioineen ja allegorioineen osaksi modernia scifielokuvakerrontaa

sitoutuvat, ja jos sitoutuvat, niin milld tavoin ja miksi.

Kuten Pat Brereton kuvaa kirjassaan Hollywood Utopia: Ecology in Contemporary
American Cinema (2003), suurissa tehoste-elokuvissa luonnon ja hdmmastyttivéin
spektaakkelin kuvauksella pyritdédn dramatisoimaan ajankohtaisia ekologisia aiheita ja
ongelmia, jolloin elokuvallinen aika ja tila vastaavasti dramatisoituu ja irtaantuu tiukoista

kerronnallisista vaatimuksista tuodakseen katsojan tietoiseksi omasta ekosysteemistéén.

Eli scifi-elokuvalle ominaiseen tapaan pyrkimys ei ldhtokohtaisestikaan ole realistiseen
kuvaukseen ja tdssd tapauksessa koen, ettd jo valtavien jéttihirvididen ldsnéolo siirtdd
pohdinnan “mitd jos” -pohdinnoista suoraan allegoriseen eli merkityksellisempédin ja
hedelmillisempédén pohdintaan ndiden hahmojen uudesta roolista ja merkityksesta.
Tarkoituksena ei siis ole pohtia onko elokuvissa nahdyt katastrofit, luonnonmullistukset
ja tuhokuvaukset realistisia itsessddn, vaan sitd, mihin niilld kuvauksilla pyritdén.
Mill4 tavoin tuhon kierre alkaa, miten sitd kuvataan visuaalisesti, mitéa sillda mahdollisesti
implikoidaan, mitkd syyt sithen ovat johtaneet ja mitd johtopdétoksid siitd voidaan

mahdollisesti tehda.
Ja tietenkin; mikd on tuntemiemme hirvididen rooli tdssi kaikessa?

1.3. Tutkimusmenetelm:ini lihiluku
Aineistoa tutkittaessa ja analysoitaessa menetelménd kéytidn elokuvan ldhilukua, joka
tdssd tapauksessa tarkoittaa tutkittavien kohteiden tarkkaa erittelyd lukemalla ja
purkamalla elokuvan kieltd. Barry Brummet (2010, 27-28) jasentdd ldhiluvun olevan
samanaikaisesti lukijan oman kokemuksen ja timin omaksumien teorioiden, metodien ja
tekniikoiden yhdistelmi, eli erityisen tiedon ja kokemuksen sulautuma. Teoriat, metodit
ja tekniikat antavat ldhilukuun rakenteen ja jdrjestyksen, jonka avulla tutkittavien
kohteiden merkitykset voidaan tulkita tehokkaammin ja selkedmmin. Oma
harrastuneisuus, kokemus, maailmankatsomus, elokuvatietous sekd yleinen tietous
luonnollisesti vérittdvét tulkintaa ja tekstid ja vaikuttavat siihen yksilolliseen

lopputulokseen ja johtopditoksiin, mitd ne ikini sitten ovatkaan.



Toisaalla Kinisjdrvi, Malmberg ja Sihvonen (1994, 7) kertovat elokuva-analyysin olevan
haastavaa juuri siksi, ettd itsendisid ja toisistaan erottuvina médriteltdvissd olevia
analyysimetodeja ei oikeastaan ole olemassa ja analyyttisten metodien asemasta olisikin
viisaampaa puhua ndkokulmista ja ldhestymistavoista. Téstd ndenndisestd
ristiriitaisuudesta huolimatta on havaittavissa juuri se yhtildinen ajatus, ettd l14hilukua
kéytettdessd on nimenomaan sidottava se siihen valittuun teoriaan, joka tutkimuksen
temaattisesti kantavana tekijani on, tdssd tapauksessa ekokriittisen elokuvatutkimuksen
tarjoamiin teorioihin ja tulkintamenetelmiin. Lahilukutekniikat puolestaan sitoutuvat yhta
lailla tutkijan olemassa olevaan omaan kokemuspohjaan kuin my0s elokuvan kuvallisen
ja danellisen kerronnan erittelyyn, ihmis- ja hirviohahmojen vilisiin suhteisiin, ja titen

elokuvan temaattiseen ja ideologiseen kerrontaan pohjaten.

Paula Willoquet-Marcondi (2010, xii) kannustaa teoksessaan Framing the World:
Explorations in Ecocriticism and Film tutkijoita adoptoimaan ekokriittisen nikokulman
kaikenlaisia elokuvia kohtaan, joissa luonto ja ympéristd ja niitd kohtaavat uhat ovat
eksplisiittisesti ja tietoisesti esilld ja ympdéristoaiheet ovat sisdllytettyind narratiiviin.
Willoquet-Marcondi kuitenkin sanoo, etti ainoastaan tiettyjen aktivististen dokumenttien,
sekd ei-kaupallisten (ei-Hollywood) filmien voidaan ajatella olevan ekoelokuvia, silld
niilld on suurin mahdollisuus kisitelld aiheita, synnyttd keskustelua ja vedota katsojiin.
Tama itsessddn korostaa oletusta, etteik0 suurista viihde-elokuvista voisi olla tillaisten
atheiden kasittelijoiksi, ja titen ne tyytyvét piilottamaan mahdolliset ideologiansa tekstin
alle ja tematiikkaansa. Talloin ldhiluku yhdistettynd ekokriittiseen teoriaan tarjoaa
haasteen ja mahdollisuuden tutkia nditd oletuksia, joko vahvistaen tai vastustaen niité,
potentiaalisesti tuoden juuri tdlld yksityiskohtaisella lukemisella kiintoisia havaintoja ja

tulkintoja esille.

Ekokritiikin ja sen tarjoamien teorioiden liséksi on tietysti otettava huomioon elokuvien
genre ja sen mukanaan tuomien perinteiden, konventioiden ja trooppien vaikutus niin
kerrontaan kuin ylipdataan sithen kontekstiin, joihin King Kongin ja Godzillan kaltaiset
ikonit kuuluvat. Lahiluvussa on huomioitava tdma genre itsesséén, silld se muodostaa sen
kielen, jolla elokuvan sisdinen teksti neuvottelee teemojensa, hahmojensa ja yleisesti
narratiivin kanssa visuaalisesti. Tdssé tapauksessa scifi-genren historiaa ja kontekstia on
avattava, jotta on selvdd, miksi elokuva puhuu niin kuin se puhuu, miten se niyttiytyy
osana modernia scifi- ja katastrofielokuvakenttdd, mutta my0s osana omaa

genrehistoriaansa.



Tutkimusaineistoa rajatessa keskityn elokuvissa kohtauksiin, joissa ithmisen ja luonnon
vilinen vuorovaikutussuhde néyttdytyy vékivaltaisimpana, tarkentuen erityisesti
hirvididen ensindyttdytymiseen ja kdyttdytymiseen vertauskuvallisina luonnon toimijoina
suhteessa ihmiseen ja ithmisen toimijuuteen. Scifi- ja hirvidelokuvien tyylien mukaisesti
syy-seuraus-suhteet néyttdytyvdt nimenomaan ihmisen toiminnan ja luonnon
vastareaktion vélisestd jannitteestd. On siis tarkasteltava, milld tavoin luonto tarinassa
ensi kertaa kohdataan, miten sitd kohdellaan, miten hahmot reagoivat tdhdn ja mihin se

johtaa.

Analysoin elokuvia péédsdéntoisesti kronologisesti elokuvien sisdisen ajallisuuden
mukaisesti, jolloin elokuvien yhtendinen teema ja erdénlainen katastrofin eskalaatio on
ndhtdvissi ja hahmotettavissa seka yksittdisistd kohtauksista, ettd myds osana temaattista
kokonaisuutta. Téssd tapauksessa pyrin havainnoimaan ekosentrisid teemoja subliimin
luontokuvauksen kautta yksittdisten kohtausten kuvien ja kuvailun muodossa, sitoessa ne

osaksi elokuvien kokonaista tarinankerrontaa ja juonta.

Kohtauksista etsin niin sanottua subliimia eli ylevada luontokuvaa, keinoja, joilla elokuvat
sitd tavoittelevat pyrkiessddn alleviivaamaan luonnonvoimien massiivisuutta ja ihmisen
roolia tdssd suhteessa. Analysoin kohtauksia mahdollisimman laajasti toimintaa
kuvailemalla, huomioimalla kuvan rajaukset, kuvan asettelut ja kuvakulmat, leikkaukset,
ddnimaailman ja ohjaajan tekemit ratkaisut elokuvan mahdollista ekosentristd teemaa ja
ekologisia ideologioita korostavina ja erityisesti ekoelokuvalle tyypillisind alleviivaavina
valintoina. Ndma suhteutan elokuvien ja tutkimuskirjallisuuden véliseen kokonaiskuvaan
eli mahdollisiin ekologisiin sanomiin ja genrensd kdytdntdihin modernissa elokuva- ja
yhteiskuntakontekstissa. Tdssd elokuvan ldhiluvussa kdytdn Bordwell/Thompsonin
esittelemid metodeja teoksesta Film art: An introductionia tutkiessani esimerkiksi
elokuvan kielen tekniikkaa, kuten kuvan rajaamisen ja kuvakulmien merkitystd osana

laajempaa tematiikkaa ja narratologiaa.

Ennen kuin tutkitaan miten tieteisfiktio on synnyttdnyt ja muokannut tutkimieni
elokuvien genred ja elokuvahistoriaa ylipddtdén, on avattava ekokriittistd teoriaa, jotta

voimme tutkia elokuvan tematiikkaa itse analyysissa.



2. Teoreettinen viitekehys ja kisitteet

2.1. Ekokriittinen elokuvatutkimus
Alkujaan  kirjallisuudentutkimuksessa  1980-luvun  puolessavilissd  kehittynyt,
ympéristokysymysten noustessa yhd relevantimmaksi yhteiskunnalliseksi asiaksi ja
ongelmaksi, ekokritiikki tutkii kirjallisuuden ja fyysisen ympériston vélistd suhdetta.
Cheryll Glotfelty luettelee kirjassa The Ecocriticism Reader (1996, xviii — XiX)
ekokriittiselle tutkimukselle ominaisia kysymyksid ja suuntauksia, joita voi soveltaa
kirjallisuuden lisdksi muihinkin taiteisiin kuten elokuviin. Ekokritiikki ja -teoriat pyrkivit
vastaamaan muun muassa kysymyksiin, kuinka luonto esitetddn kussakin teoksessa, milld
tavalla luonto on osallisena tarinan juonessa, miten teoksessa esiintyvdt luonnon
metaforat kuvaavat suhdettamme ja kohteluamme sité kohtaan. Teoreettisena diskurssina
se siis neuvottelee ihmisen ja ei-ithmisen vililld, jossa “ihmisen” kisitteen kriittinen
analyysi on merkittdva osa tutkimusta, pohdittacssa tapoja, joilla ihminen ja ihmisen
rakentama kulttuuri itsensd erottavat luonnostaan. Erityisesti ekologisia kysymyksié ja
arvoja késittelevissd elokuvissa yleisend kantavana teemana on ihmisen itsensd luonnon

yldpuolelle nostaminen, siitd erkaantuminen ja sen muokkaaminen.

Elokuva- ja mediatutkimukseen ekokriittinen tutkimus on lisddntynyt erityisesti 1990-
luvun loppua kohden ja vuosituhannen vaihtumisen jilkeen tutkijoiden kiinnostus
elokuvan ja ekologian viliseen neuvotteluun ja suhteeseen on noussut yhd suuremmaksi
ja ajankohtaisemmaksi tutkimuskohteeksi. Ihmisen toimintatapojen, kulutustottumusten,
ilmastonmuutoksen ja niiden vaikutuksesta lisddntyvien ympdiristokatastrofien
aikakaudella ja tapahtumilla on samanaikaisesti vaikutus ekokriittisen tutkimuksen
lisdéntymiselle kuin my0s aiheita késittelevien elokuvien kasvulle. Kuten Saarenmaa ja
Lehtisalo (2014) kertovat, elokuva- ja mediatutkimuksessa ekoelokuvan késite kuvaa
elokuvia, joissa thmisen ja luonnon vilinen suhde nousee etualalle ja joissa kdyddin
ndkyvidd dialogia ympdériston ja ekologisten kysymysten kanssa. Talloin ekokriitikko
pyrkii tutkimaan tutkimuskohteidensa ympéristoon liittyvid ja ympéristdaiheisia ideoita
ja representaatioita havaitakseen asiasta kulttuurissa kdytdvad neuvottelua, tapahtui se

sitten tdysin avoimesti tai osittain piilotettuna.

Tutkin siis tapoja, joilla ndmé teemat néyttaytyvit suuren luokan valtavirtaelokuvassa,
joka itsessddn tuo erddnlaisen dilemman tutkimukseen, ja joka aiemmin mainitun
Breretonin (2003, 12) mukaan tuo esille tutkijoiden péddosin Hollywood-elokuviin

negatiivisella ideologiakritiikilld suhtautuvat asenteet ja tulkinnat. Ongelmana



ekokriittisessé elokuvatutkimuksessa on pidetty nimenomaan elokuvien kaupallisuutta,
massaviihteen perimmadistd tarkoitusperdd ja pyrkimystd kaikkia miellyttivdan ja
neutraaliin kannanottoon ja ulosantiin mahdollisimman suuren yleison saavuttamiseksi.
Tamin viistiméattd koetaan neutralisoivan teosten mahdolliset poliittiset sanomat ja
asenteet, tdssi tapauksessa ekologiset- ja ympéristokatastrofiaspektit. Tdimé toistuu myos
Kéavin ja Gustafssonin (2013, 3-4) tekstissé, jossa he pohtivat elokuvan mahdollisuutta
vaikuttaa konkreettisesti ekologisiin ongelmiin; “elokuvat nihdddn pidosin viihteend, ja
hyvin harvoin niiden ndhddén ottavan osaa sosiaalisiin tai poliittisiin debatteihin, ja jos
ne ndin tekevit, niitd ei oteta samankaltaisella vakavuudella kuin dokumentit tai
kirjallisuus, ja timé korostuu erityisesti Hollywood-elokuvissa, joita useimmiten ivataan

niiden kulutusmyonteisesté ideologiasta”.

Lahtokohtaisesti siis ekologisista teemoista ja sanomista huolimatta tutkimuskohteeni
kaltaiset elokuvat koetaan ainoastaan viihdetuotteina, joiden pédasiallinen tehtivd on
tavoittaa mahdollisimman suuri yleiso ja mahdollisimman suuret tuotot. Tdma ei silti saisi
olla este tutkimukselle tai tulkinnoille. Koen pdinvastoin, ettd jo alkuperdisissd
elokuvissaan selkeind allegorioina toimivat hahmot, kuten hirvidtarinat ja -myytit 14pi
historian, peilaavat aina aikansa pelkoja, ja tuovat ne esiin niisséd puitteissa, jotka ovat
ajalleen tyypillisid ja télld tavoin keskustelevat ongelmien, traumojen ja uhkien kanssa,
ja jo se itsessddn on tutkimuksen arvoista. Douglas Kellnerin (1995, 125) méérittelema
diagnostisen kritiikin késite tukee tétd ajatusta, keskittyen tutkimaan kulttuurisia teksteja
loytiadkseen niistd historiallisia trendejd, konflikteja, mahdollisuuksia ja ahdistuksia, ja
taten mahdollistaen kulttuuritutkimuksen aineita tekemién merkittavidkin “diagnooseja”

aikamme fantasioista ja viihteesti.

Willoquet-Maricondi (2010, xiii) jatkaa samalla nikemykselld: ”Visuaalinen kulttuuri
osallistuu luomaan ja ylldpitimiddn tietynlaisia tapoja, joilla maailman ndemme ja
koemme, ja ndmaé tavat vaikuttavat suoraan niihin toimintoihin ja kdytdkseemme, jolla
ympardivan luonnon ja maailman kohtaamme”. Vaikka yksittdiselld elokuvalla ei laaja-
alaista ja maailmanlaajuista muutosta saataisikaan aikaiseksi, ekokriittisessa
elokuvatutkimuksessa pidetddn tirkednd pelkéstdén jo tietoisuuden lisddmistd ja

valittujen visuaalisten teosten késittelyd ekologisten kysymysten kautta.

On myos otettava huomioon, ettd niin sanotusta tutkimuksen ekosentrisestd nikokulmasta
ja teemoista huolimatta, eldimme vahvasti antroposeenissa aikakaudessa eli ajassa ja

ympéristdssd, joka on vahvasti ihmisen muokkaamaa, joka itsessddn alleviivaa



ekokriittisen tutkimuksen tirkeyttd. Tdmén tiedostaen, on siis selvdd, ettd kaikki
kirjallinen tai visuaalinen tyylimme kuvata, representoida ja kirjoittaa luonnosta ja
ympéristostd tulee aina antroposentrisen eli ihmisen luoman nékokulman, kdyttimamme
kielen, kulttuurin ja nithin latautuneiden arvojen kautta. Mutta kuten Willoquet-
Maricondi (2010, 5) huomioi, titd antroposeenia aikaamme ja sen sisdltdmid tuotteita ei
silti pidd hyviksyd kyseenalaistamatta, vaan nimenomaan sen kautta tutkia millaisen
adnen annamme ithmisen luomissa teoksissa luonnolle, ympaéristolle ja niille kulttuurisesti

luoduille arvoille, joilla luonnon kohtaamme.

Aidni voi olla alleviivatun suuri, puhtaasti ihmiskeskeinen, mutta ihmislihtoisesti
ndkokulmasta huolimatta &éni voidaan pyrkid antamaan ympdéristolle, ja ottamaan se
keskioon. Ekosentrisid luontoutopioita ja -traumoja sekd subliimia spektaakkelikuvausta
tutkittaecssa on luonnollisesti oleellista ensin avata niitd ekosentrismin, utopioiden ja
subliimin kisitteitd ja aiempaa tutkimusperinnettd, johon elokuvat ja ekokriittinen
elokuvatutkimus sijoittuvat, jotta teemojen tutkiminen ja rajaus on selkedi ja havaittavaa

niin kerrontaa ja kuvallista tematiikkaa tutkittaessa.

2.2. Keskeiset Kiisitteet

2.2.1. Ekosentrismi
Ekosentristd eli ekokeskeistd tai luontokeskeistd tematiikkaa tutkittaessa pyritddn
havaitsemaan niité tapoja, joilla luonto kuvataan suhteessa ihmiseen, ja niihin arvoihin ja
eettisyyteen, joilla ympéristd elokuvassa kohdataan. Ekoelokuvissa tai yleisemmin
ekologisia teemoja késittelevissd elokuvissa ekosentriset teemat voivat ndyttdytya
arvojen ja kaytdntéjen muodossa, joita ovat esimerkiksi uusiutumattomien
luonnonvarojen litkakdyton nujertaminen, ympériston saastuttamisen ja pilaantumisen
pysdyttdminen, kulttuurien, organismien ja ekosysteemien moninaisuuden sdilyttdminen.
Tamin kaltaiset ekoelokuvat tai luonnonsuojeluteemaiset Hollywood-elokuvat ovat
Ingramin (2000, viii) mukaan ideologisia kasaantumisia erilaisista ristiriitaisista
diskursseista, ja joissa “luonto” rakennetaan ekologisen huolen kohteeksi, jota

samanaikaisesti kuvataan koskemattomana ja pyhéna paikkana.

Kuten edellisessd luvussa tuli ilmi, ekosentristd ndkdkulmaa ei voida kéyttda irrallaan
thmisestd ja ihmiskulttuurista, mutta kuten Willoquet-Maricondi (2010, 15) sanoo,
elokuvia tutkittaessa ekokeskeisid teemoja silmélld pitden, se auttaa laajentamaan ulos
pelkidstd kapeasta antroposentrisestd maailmankuvasta kohti suurempaa perspektiivid

thmisen ja luonnon viliseen suhteeseen. Ekosentrismi ei siis sulje pois ihmisyyttéd tai
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thmisiin keskittymistd tutkimuksessa, vaan ihmisyys, ihmisen toiminta, rooli ja vaikutus
ovat osa kokonaisluontoa. Ihmisyyden arvo ja toiminta mitataan tdten nimenomaan osana
ekosfddrid, ei pelkdstddn osana ihmiskeskeistd ihmissfadrid. Vastaavasti toisessa
adripadssd ekosentrisid arvoja ajavat ndkokulmat nostavat luontokeskeisyyden
ihmiskeskeisyyttd merkittivimméksi kokonaisuudeksi, jolloin ihmisyys yksinddn
koetaan ldhtokohtaisesti antiteesind koskemattomalle luonnolle ja jossa korruptoitunut
ithminen on kadottanut paikkansa siitd ekologisesta tasapainosta, johon on alun perin
kuulunut. Tallaiset syvédekologisuuteen viittaavat ndkokulmat luovat &dadrimmilldan
defaitistisia ja syvisti pessimistisid liikkeitd, joiden mukaan ihmisilld itsessddn ei ole
itseisarvoa. Sen mukaan ihmiset eivit voi pelastaa itsedédn, jos se ei pelasta luontoa ja
ympdristdddn, mutta samanaikaisesti ihmiset voidaan ndhdd mitdttdmind luonnon ja sen
musertavan voiman rinnalla. Vastaavasti eko- ja biosentriseen ideologiaan liittyy osaltaan
myds Gaia -teoria, johon Brereton (2003, 17) viittaa. Teorian mukaan maapallo itsessdén
on yksi suuri entiteetti ja itseddn ohjaava luontosysteemi, jossa asiat tapahtuvat
luonnollisena prosessina, joka jatkuvasti kehittdd ja korjaa itseddn. Breretonin lisdksi
myds Cubitt (2005, 142) ottaa esille timidn James Lovelockin kehittimidn Gaia-
hypoteesin. Cubitt ndkee timén teorian ilmentyvin luontona, joka ottaa vastuun itsestdin,
ei ithmisistd, luoden historian ja tulevaisuuden, jossa ihmisilld ei sinénsd ole roolia, ja
jonka élyllisyys ja toimijuus ovat epdinhimillisid. Talloin luontoa kohtaan tapahtuvat
vadrinkdytokset ovat osa systeemiin kuuluvaa kierrettd, samoin kuin néiden
vadrinkdytosten korjaaminen. Tédssd tapauksessa ongelmalliseksi voi ndhdd eettisen
vastuun siirtimisen ithmisen toiminnalta jollekin ’suuremmalle voimalle”, joka korjaa
thmisen aiheuttamat ongelmat, tai korjaa ihmiset itsessddn pois néhdessddn sen

ratkaisuna.

Elokuvissa nimi edelld mainittujen kaltaiset ekosentriset teemat voivat ndyttdytya
pyrkimyksend sekd utopistiseen luontokuvaan ettd subliimiin apokalyptiseen tuhoon,
jossa ihmisilld itselldén ei ole endd vaikutusta luonnonvoimien ottaessa vallan ihmisen
synnyttdman kierteen alla. Tdlloin tuhokuvat nousevat Hollywoodin scifi-elokuville

ominaisiin hyperbolisiin tasoihin.

Téssd tapauksessa pyrin 10ytdimédn tasapainon ithmisen toiminnan kuvaukselle luonnon
kohdatessaan ja miten tuo toiminta muokkaa ja vaikuttaa luonnon ja ympériston rooliin.
Ekosentriselle ndkokulmalle nimenomaan ekologinen eettisyys nousee merkittdvadian
asemaan ja tdrkeédksi esimerkiksi nousee Paul Taylorin esseessd Reflecting on Nature:

Readings in Environmental Philosophy -teoksessa (1994, 43) mainitut luonnonsuojeluun
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liitetyt eettisyyden elementit. Kuten Brereton (2004, 19) Tayloria lainaten toteaa,
Hollywood on hyvd hyodyntdmdidn ja tukeutumaan nédihin ettisyyden sdintdihin
alleviivatessaan ideologioita, tai rakentamaan kuvaa siitd ekologisesta ja ekosentrisestd

ideologiasta. Téhdn eettisyyteen kuuluu:

- Perimmaiinen moraalinen asenne luonnon kunnioituksesta
- bio-/ekosentrinen uskomusjérjestelma

- Velvollisuuden sddnndsto, joka osoittaa kunnioituksen asenteen

Miten namad sitten konkreettisesti ovat havaittavissa Hollywood-elokuvissa, eritoten scifi-
genren elokuvissa, jotka pyrkivit osoittamaan luontokeskeisid arvoja ja ideologiaa?
Taylorin (1994, 43) mukaan se niyttidytyy neljané sddntond. Ensimmaéisend sdintond on
“ei-vahingollisuus”, joka kieltid moraaliselta toimijalta vahingollisen ja tuhoisan
kiytoksen. Toisena sdéntond on “hdiridttdmyys ja esteettomyys”, eli kaiken sellaisen
toiminnan minimoiminen, joka hiiritsee, muuttaa, tai rajaa ekosysteemien ja ympériston
vapautta. Kolmantena on “’lojaaliuden” sdinto, eli ihmiset eivit saa pettdd villien eldinten
jaolentojen luottamusta. Neljantend ja kenties tutkimukseni kannalta merkittdvimpéni on
“korvaavan oikeudenmukaisuuden” sdint6, eli velvollisuus oikeudenmukaisuuden

palauttamiseen, mikéli moraalinen toimija on kohdellut kaltoin alaistaan”.

Analysoidessani onkin kiintoisaa ndhda kuinka vahvasti elokuvat noudattavat tita teoriaa;
milld tavoin sddnnot ndyttdytyvit osana elokuvien kerrontaa, nouseeko ekosentrinen
ideologia ja luonnonsuojeluun liitetyt eettisyyden mééreet selkedsti pintaan, vai
pyrkivitko elokuvat minimoimaan mahdollisen polemiikin kaupallisuuden alla? On myds
mahdollista, ettd elokuvat toteuttavat ekosentrismin ddripddné pidettyd syviekologista
ndkokulmaa, jossa ihmiselld itsellddn ei ole arvoa, niin kauan kuin ympéristo ja luonto ei
tule ensin. Mutta kuinka utopistiseksi tuo luontokuvaus voi kasvaa, mikali tarkoituksena

on kuvata sitd ylevimmillddn ja jylhimmilld4n?

2.2.2. Ekologinen utopia
Aiemmin mainitun Pat Breretonin Hollywood Utopia: Ecology in Contemporary
American Cinema -teos toimii tdssd tutkimuksessa merkittdvand 1dhteend, keskittyessdni
juuri Hollywoodin tyyliin hyodyntdd erdédnlaista utopistista ideaalia luonnosta ja
ympéristostd, ja moraalisen toimijan, eli ithmisen kamppailua sen kanssa. Tamén
ekologiaa ja utopistisia ajatuksia yhdistdvin ekologisen utopian visuaalisuus toimii
kontrastina Godzillan ja Kong: Skull Islandin kaltaisten scifi-elokuvien luontaiselle

tavalle kuvata tuhoa ldhes apokalyptisiin mittasuhteisiin venyvilld dramaattisuudella,
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tarinoiden pyrkiessd kulkemaan utopian ja dystopian pdistd pddhdn. Luonto pyritdén
kuvaamaan idyllisend, koskemattomana ja villind vapaana erdmaana, johon ihmiselld ei
ole asiaa ja sinne pdityessdin ihminen aiheuttaa merkittdvéé tuhoa, sotkee ekosysteemia
ja asettaa luonnon epétasapainoon ja tdten toimii tarinoiden syy-seuraus-suhteen
aloittajana. Moraalisena toimijana ihmiselld on siis vastuu pyrkid palauttamaan luonto
takaisin “’luonnolliseen” tilaansa, tai kohdattava oma tuhonsa aiheuttamansa kaaoksen
myo6tid. On siis kiinnostavaa tutkia, milld tavoin ihmisen toimijuus muokkaa luontoa,

asettaa sen epdtasapainoon ja miten niin kutsuttu luonto reagoi tdhén.

Sekd Kong: Skull Island ettd Godzilla edustavat sitd Hollywood-elokuvien blockbuster-
tyylid, jossa késiteltdvien teemojen esittiminen, tdsséd tapauksessa mahdolliset ekologiset
agendat, tapahtuu ylettomaélld dramatisoinnilla ja visuaalisuudella. Kuten Brereton (2004,
13) kertoo, elokuvien sisdinen aika ja tila antavat myoti dramatisoiduille tavoille kuvata
raa’an luonnon voimaa puhua suoraan yleisolle. Ekosentristd agendaa tarkasteltaessa
etsin merkkejé niistd tavoista, joilla luonnonvoimat elokuvassa nousevat kirjaimellisesti
thmistd, ihmisen teknologioita ja kulttuuria suuremmaksi eli kontrollin ulkopuolelle.
Ekosentrismin kisitettd sijoitettaessa Breretonin utopiakuvaukseen, analysoin siti tapaa,
jolla elokuvat pyrkivét luontoutopiakuvauksessaan nostamaan luonnon representaation
selkedsti niin ylitsevuotavaksi, ettd agenda peloistamme ja toiveistamme suhteessa sithen
miten luontoa kohtelemme ja miten se kohtelu vaikuttaa meihin kollektiivisesti, tulee

selkedksi.

2.2.3. Subliimi luontokuvaus
Ennen kuin keskityn subliimin — tdssd tapauksessa ylevdn luonnon ja ympiriston
kuvaamisen — kisitteeseen, on otettava huomioon se itsestdénselvyys, ettd “luonto”
itsessddn on ithmisen luoma késite ja tdmén luonnon elokuvallinen kuvaaminen vield
alleviivatummin korostaa taté kulttuurisesti luotua kéasitettd. Kuten Lehtimaki (2010, 277)
toteaa, luonnon kuvaus ei ole koskaan luonnollista — se on keinotekoista ja kulttuurisesti
rakentunutta. Tamén tiedostaen tutkin nimenomaan sité tapaa, jolla elokuvat rakentavat
jannitteen timén koetun ja jollakin tavalla maariteltdvissd olevan “luonnon” ja ihmisen
vilille. Tarkoituksenani ei siis ole avata ja pohtia luonnon kisitettd itsessdédn, vaan juuri
sitd elokuvien sisdistd “ihminen vastaan luonto” dramatiikkaa, jota alleviivataan
elokuvallisin keinoin kontrastoiden ihmisen ja ihmisestdi vapaan ympériston

kohtaamisessa.
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Subliimin eli ylevyyden késite kehittyi erityisesti 1700-luvun filosofien, kuten Edmund
Burken ja Immanuel Kantin uudenlaisten estetiikan muotojen méérittelyssd. Subliimilla
voitiin viitata johonkin valtavaan ja ldhes mittaamattomaan asiaan, joka herdttdd sen
vastaanottajassa ja katsojassa pelonsekaista himméstystd, ihmetysté, syvad kunnioitusta
ja vastaavia vahvoja tunteita. Romantiikan ajan taiteessa tdimé ylevyyden késite nikyi
esimerkiksi maalauksissa, joissa luontoa ja luonnonvoimia esitettiin valtavina ja niiden
koettiin olevan pyrkimys korreloida ihmismielen prosessit ympardivddn luonnolliseen
universumiin (Melbye 2010, 35). Tuon ajan maalauksissa ja myds kirjallisuudessa,
erityisesti eurooppalaisessa taiteessa, alettiin havainnoimaan toistuvaa kuvaa, jossa
ihminen on asetettu valtavan luonnonmaiseman, kuten vuoristojen, jokien, metsien ja
merten ddrelle. Vastaavasti amerikkalaisessa taiteessa samalta ajalta ihmishahmo on usein
poissa. Melbye (2010, 36) ndkee molempien kuvaavan omalla tavallaan romantiikan ajan
henkilokohtaisen introspektion ja ihmisen erdédnlaisen lopullisen rajojen ylittimisen
subliimin direlld. Eurooppalaisessa taiteessa ihmisen ldsnédolo subliimin luonnon dirella
merkitsi ihmiskunnan kykyd kohdata jylhd jumalallisuus luonnon himmastyttdvimpien
manifestaatioiden &dérelld, eli thmisilld on mahdollisuus 16ytdd ”jumalansa” syvillisen
luonnontutkiskelun myd6td. Amerikkalaisessa kontekstissa luonnon koettiin olevan
samankaltainen subliimi voima, mutta ihmisen puutos kuvasta merkitsi uuden maiseman
16ytamistd, haltuunottoa ja oman tilan laajentamista — sielld, missd ihmisen jilked ei vield

ole, se sitd luokseen kutsuu.

Elokuvallisessa kontekstissa timén voi havaita jo siind tavassa milld tavoin luonto ensi
kertaa esitetdéin; ndkyyko ithmisen kddenjélki, kuinka tdima valtava maisema néyttiytyy,
millainen muutos narratiivissa tapahtuu, kun ihmiset ottavat timén valtavuuden haltuun,
ja astuvat "maalaukseen sisddn”? Ivakhiv (2013, 110) kertoo ekosubliimin representoivan
luonnollisen maailman kapasiteettia toimia niin monumentaalisella mittakaavalla, ettd se
ylittdd rajauksemme ja kontrollimme. Tdssd tapauksessa elokuvien jéttihirvidt osana
luonnonmaisemaa nousevat tdhdn kiintoisaan asemaan rajausta ja kontrollia
tarkastellessa. Kuinka ne siis omaksuvat tdmén valtavan subliimiuden osana luonnon
valtavuuden representaatiota ja miten ne ndyttdytyvit osana laajempaa temaattista
ekosentristd kokonaisuutta, jossa ihminen joutuu kohtaamaan kaiken jérjellisen ylittavin

valtavuuden luonnonvoimana, jota ei kyetéd kesyttdméaan.

Kuten Brereton (2004, 38) sanoo, Hollywood kayttdd tehokeinonaan raa’an luonnon ja
maisemakuvan terapeuttista voimaa, josta tulee ekologisesti latautunutta ja vikevid kun

se yhdistetddn ihmisen toimijuuden kanssa. Téllainen ekologinen latautuneisuus taas
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toteutetaan elokuvallisen spektaakkelin ja romantiikan subliimin herdttimin mielikuvin
keinoin. Breretonin (2004, 14) mukaan ndmé nikyvét pidennettyind hetkind, ldhes
goottilaisena visuaalisena ylitsevuotavuutena, jossa pitkét staattiset otokset subliimista
luonnosta auttavat narratiivin loppuratkaisussa, mutta jotka my0s samalla toimivat

tehokkaana varoittavana viestind materialistisessa arvomaailmassa eldville yleisolle.

Narratiivisella ja juonellisella tasolla subliimin luonnon ja maisemakuvan kéytté toimii
itsessddn allegoriana siitd koskemattomasta ja pyhéstd ylevyydestd, jota vallata. Melbye
(2010, 111) sanoo Hollywoodin tunnistavan niin menneestd kuin mahdollisista
tulevistakin kriiseistd aiheita, joita késitelld kriittisesti allegorian keinoin. Tillaisia
narratiiveja ovat useimmiten erddnlaiset kulttuurisen hyviksikdyton muodot, joissa
tyypillisesti ”ldnsimaiset” ulkopuoliset tunkeutuvat, valloittavat tai manipuloivat “uutta”
aluetta tai alkuperdiskulttuureja. Télloin kohdattu luonto on samanaikaisesti kannustin
mahdollisten uusien luonnonvarojen ja alueiden saavuttamiseksi, mutta myds hidaste,
joka osoittautuu vaikeaksi ylittdd sen tdydessd luonnollisessa tilassaan. Koskematon
luonto toimii télloin erddnlaisena moraalisen hyvyyden representaationa ja henkisen
ylevyyden mahdollistajana ja tyyssijana, jonka ihminen korruptoidessaan muuttaa

vihamieliseksi, pahimmillaan apokalyptiseksi.

Seuraavaksi késittelen milld tavoin ndmé apokalyptiset, ldhes raamatullisen myyttiset
hirvichahmot ovat néyttdytyneet alkuperiisistd julkaisuista tehdyissd tutkimuksissa.
Lisdksi avaan sitd elokuvakenttdd, jonka ndma hahmot syntyessddn laittoivat alulleen,

tieteisfiktion leimahtaessa toden teolla 1950-luvun alussa infernaaliseen tuleen.
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3. Aikaisempi tutkimus ja elokuvahistoriallinen konteksti

King Kongin ja Godzillan molempien ollessa hahmoina ja tuotteina osa valtavaa
populaarikulttuurihistoriaa ja titen omaten valtavasti sekd kulttuurillista aineistoa
lukemattomien versioiden muodossa ettd tutkimuskirjallisuutta ndistd eri versioista ja
niistd tehdyistéd tulkinnoista, on tirked rajata tutkimusaineistoa hahmojen alkuperdin ja
genrekontekstiin. Godzilla-elokuviin liittyvén kirjallisuuden rajaan teoksiin, jotka
kisittelevit Godzillaa osana jotakin laajempaa kontekstia ja tutkimusta, kuten rituaalisena
traumametaforana atomipommien jélkeisessd Japanissa. Télld tavoin sidon hahmot
moderniin allegoriaan, ekokritiikin teorioiden ldpi tulkittuna, uusina pelkokuvina ja

merkitsijoind ldnsimaisessa, mutta vaikutukseltaan globaalissa yhteiskunnassa.

Kiytdn Godzilla-elokuviin liittyvid tutkimusaineistoja, jotka ovat osa jotain suurempaa
tutkimuskontekstia kuten Jerome F. Shapiron Atomic Bomb Cinema (2002) ja Mark
Frankon toimittama Ritual and Event (2007), jotka keskittyvit erityisesti atomipommi- ja
katastrofikuvastojen tutkimukseen, eli miten Godzilla hahmona on jotain muuta kuin vain
se meuhkaava jittilisko. Samaa teemaa kisittelee myos Morris Low’n artikkeli ”The birth
of GodZzilla: Nuclear fear and the ideology of Japan as victim”, joka selittdd niin Godzilla-
elokuvien, kuin myds muiden sitd seuranneiden scifi-elokuvien allegorioiden taustaa.
Niiden avulla rakennan sen kontekstin, jona Godzilla alun perin ymmaérrettiin osana
1950-luvun atomiajan pelkoja peilaavana tekijand. Samalla se toimi myds alkuperdisesti
King Kongista inspiroituneena ja 1950-luvun scifi- ja hirvidelokuvien suosion
laukaisijana ja perikuvana. Cynthia Erbin Tracking King Kong: A Hollywood icon in
world culture (2009) -teoksen avulla tuon esimerkkejd King Kongin hahmon
alkuperdisesti esiintymisestd ja siitd seuranneesta yli 80-vuotisen taipaleen merkityksesti
nykyajan elokuvaan ja nimenomaan hahmon rooliin metaforana. Metaforissa késitellddn
muun muassa Kongin hyotykdyttdd aikansa teoksissa osana tavoiteltua viestid, tdssa
tapauksessa toimien primitiivisen ja idyllisen luontoutopian yllépitdjdnd ja modernin

teknologisen maailman uhrina.

Stacy Alaimo (2001, 279) kertoo ekokriittisen tutkimuksen sivuuttaneen padosin tdimén
tutkimuskohteena olevan “hirviomaéisen luonnon” elokuvatutkimuksen. Alaimo sanoo,
ettd hirvidelokuvagenre saattaa olla “merkittivin genre ekokritiikille ja vihreille
kulttuuriaineille”, lisdten nididen elokuvien valtavan suosion olevan osoitus niiden
merkittavastd kulttuurisesta voimasta ja mahdollisesta vaikutusvallasta. On siis tirkeada ja

ajankohtaista tutkia milld tavoin Hollywoodin elokuvakoneisto pyrkii neuvottelemaan



16

ilmastonmuutoksen ja ympdristokatastrofien kaltaisten (ihmistoiminnan aiheuttamien)
ilmididen kanssa kéyttden tdtd “hirviomaéistd luontoa” symbolisena alustana. Jeffrey
Jerome Cohenin Monster Theory: Reading Culture (1996) taas tarjoaa pohjaa hirviéiden
ja hirvidtarinoiden merkitykselle historiassamme ja kulttuurissamme, ja kéytén sitd osana
analyysia, erityisesti pohtiessani hirvichahmojen (uudelleen)syntymad nykyajassamme.
Tamé korostuu erityisesti pohdittaessa hirvididen ensi-ilmentyméid ja ndyttdytymisti
elokuvien sisdisessd narratiivissa, mutta myds siind, millaisessa kulttuurisessa

kontekstissa se tapahtuu.

3.1. King Kong, Gojira ja Scifi-elokuvien allegorisuus ja ekologinen
kivijalka
Sekd alkuperdisen King Kongin etti Gojiran ollessa kddnteentekevimpid teoksia
elokuvahistoriassa, vield merkittivimmiksi ja vaikuttavammiksi ne nousevat
tarkasteltaessa niiden osuutta scifi-genren (ja erityisesti kaijii eiga-genren') kehitykseen
ja asemaan aikansa kriisejd ja ongelmia mielikuvituksellisimmin ja mahdollisesti

tehokkaimmin kisittelevina tyylilajina.

Merian C. Cooperin ja Ernest B. Schoedsackin ohjaama ja tuottama elokuvaklassikko
King  Kong  (1933) kertoo luonto- ja  seikkailuelokuvia  kuvaavasta
elokuvantekijaryhmadstd, joka matkustaa New  Yorkista kartoittamattomalle
Paidkallosaarelle kuvausretkelle. Huhut kertovat saarella asuvasta jattigorillasta, ja sitd
palvovista villeistd, ja pian ndma osoittautuvatkin tosiksi kuvausryhmin kohdatessa villit
alkuasukkaat. Kuvausryhmaén yllattimat villit pyrkivdt saamaan elokuvan paitdhden,
vaalean naisndytteliji Ann Darrow’n uhrilahjaksi Kongille. Kong saa naisen haltuunsa,
rakastuu tdhidn ja suojelee titd saaren muilta valtavilta muinaishirvidiltd kuvausryhmén
pyrkiessd pelastamaan naisen, lopulta tdssd onnistuen, tainnuttaen Kongin
kaasukranaatilla tajuttomaksi. Ryhmé palaa New Yorkiin Kong mukanaan valmiina
esiteltdviksi yleisolle maailman kahdeksantena thmeend, mutta timé karkaa kahleistaan,
nappaa Darrow’n jéilleen mukaansa ja aikansa New Yorkissa riehuttuaan kiipedd
pilvenpiirtdjin huipulle. Kongin kohtaloksi lopulta osoittautuu ilmavoimien lentokoneet,

jotka tulittavat titd, pudottaen Kongin alas kuolemaansa.

King Kongista tehtyjen lukemattomien tulkintojen joukkoon mahtuu esimerkiksi Peter

von Baghin teoksesta Elokuvan historia (2004) poimittu lainaus “Perimmdltddn King

! Japanilaisten elokuvien lajityyppi, joka keskittyy nimenomaan valtavien hirvididen hyékkaykseen
ihmiskuntaa kohtaan.
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Kong kasvaa vertauskuvalliseksi esitykseksi siirtomaakansojen noususta ja siitd kuinka
ddarimmdisen vdikivallan muotoihin valkoiset herrat ovat valmiita suojellakseen
pddomiaan ja siveyttdidn. Loppukohtaus, jossa King Kong pommitetaan alas Empire State
Buildingin huipulta, viittaa koko sivistyspiirin tuhon uhkaan ja uhoaa sitd paitsi
uhmaavasti seksualiteettia, jonka pelottava eduskuva gorilla on.” Scott MacDonald
(2001, 300) taas tuo omaa tulkintaansa ekokriittisempdin suuntaan ottaen kuitenkin
huomioon von Baghinkin mainitsemat rodulliset ja imperialistiset sdvyt, mutta
alleviivaten huomiota kehittyneestd urbaanista kulttuurista tulevista valkoisista, jotka
tuhoavat afrikkalaisiksi koodattujen kehittyméttomien villien luontoa, ympiristod ja

Kongia, jonka moderni aseteknologia ja urbaani kehitys lopulta tuhoavat.

King Kongin toimiessa siis hirvidelokuvien ensimmaéisend merkittdvéni merkkipaaluna
ja suureen kulttuuriseen asemaan nousseena ikonina, se toimi varhaisena esimerkkini
spektaakkelielokuvasta, josta voitiin tulkita aikansa vastakkainasettelua ja pelkotiloja. Oli
kyseessd sitten edelldi mainittu esimerkki villin toiseuden (tai seksualiteetin)
kohtaamisesta vieraalla maalla kolonialistisella nikokulmalla, rotuallegoriana tai villin
luonnon haltuunotosta ja sen voittamisesta modernin kulttuurin ytimessi, King Kongista
tehtyjé tulkintoja on lukemattomia ja niitd tehddén edelleen. Keskiossd ollut hirvid oli
tavallista suurempi apina, mutta se oli jo jotain paljon enemméin. Kuten Sean Cubitt
(2004, 174) toteaa, King Kongin pysyvéd ikonisuus perustuu hahmon sublimaatioon.
Cubittin mukaan alkuperdiselokuvassa Kong ndhtiin villin ulkopuolisen seksuaalisena
voimana, joka sublimoi himon spektaakkelimaiseksi muodoksi, joka itsessddn nousee

subliimin merkitsijéksi. Hahmosta itsestdén on tullut haluttujen tuntemusten merkitsija.

King Kongin uudelleenjulkaisun vuonna 1952 katsotaan inspiroineen scifi- ja
jattihirvidelokuvien genren todellisen rdjdhdyksen niin Yhdysvalloissa kuin muuallakin
maailmassa. Merkittivimpdnd ja genreen valtavasti vaikuttaneena ja sitd kehittdneend

Ishiro Hondan ohjaama ja tuotantoyhtié Tohon tuottama Gojira (1954).

Gojira alkaa kahden japanilaisen kalastusaluksen tuhoutumisella merelld kirkkaan
véldhdyksen jélkeen, ja pian ldheisten saarien asumuksia ja ihmisid tuhoutuu jonkin
suuren olennon toimesta, jota paikalliset kutsuvat muinaiseksi merihirvidksi, Gojiraksi
(lansimaalaisittain Godzillaksi). Elokuvan edetessd Gojira jatkaa tuhovimmaansa pitkin
Tokiota, tutkijoiden paitellessd sen herdnneen meren syvyyksistd ldhelld suoritettujen
ydinasetestien vuoksi. Tiedeyhteisd ja armeija pyrkivit 10ytdmédn ratkaisua Gojiran

voittamiseksi sen vetdytyessd mereen vain noustakseen jdlleen aiheuttamaan entistd
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suurempaa tuhoa “atomisen tulensydksynndn” muodossa, pommien ja tykkitulen
osoittautuessa mitittomaksi sitd vastaan. Lopulta Godzillaa tutkineet paleontologit, ja
erityisesti professori Serizawan kehittdméa “hapen tuhoaja” -ase onnistuvat tuhoamaan
Godzillan, Serizawan uhratessa itsensd ja vieden mukanaan tietonsa kehittdmastaan

tuhovoimaisesta teknologiasta, Godzillan ja Serizawan vaipuessa merenpohjaan.

Kuten ndistd juonikuvauksista ja tulkinnoista ndhdddn, elokuvat noudattavat
samankaltaista rakennetta ja kuten Cynthia Erb (2009, 148) tuo esille, molempien
elokuvien hybridihirvidt liikkkuvat luonnollisen ja “sivistyneen” teknologisen maailman
vililld. Gojiran toistaa monia King Kongin kasikirjoituksen elementtejd, pdivittden ne
ajankohtaiseksi erityisesti sodanjidlkeisen atomiajan yhteiskuntaan, samanaikaisesti
luoden erdénlaista pohjapiirrosta, jota erityisesti Hollywoodin scifi-elokuvat kaikissa
allegorisissa moninaisuuksissaan noudattaisivat myos jatkossa. Scifi-elokuvien tavat
kasitelld aikamme pelkotiloja alkaisivat muotoutua malliinsa, joka tulisi vaikuttamaan

vield tandkin paivana.

3.2. Scifi-elokuvat aikamme aAdrimméisimpini luontokuvina
Nimensd mukaisesti scifi kykenee tieteellisen ja spekulatiivisen fiktion avulla
representoimaan ja toisintamaan yhteiskunnassa esiintyvid yksittdisid = kuin
kollektiivisiakin pelkoja, vainoharhoja sekd kulttuurillisia ja poliittisia muutoksia
(Redmond 2004, 38). Scifi pystyy késittelemddn fantastisia skenaarioita, uskomattomia
olentoja ja maailmoja, mutta sen suomuisen pinnan alla kytee aina aikakautensa merkkejé
arvaamattomasta ja pelolla odotetusta tulevaisuudesta. Se siis konkretisoi alitajunnassa
piilevit pelkomme fyysisiksi kohteiksi, usein kidveleviksi ja hengittdviksi (ja tdten myds

voitettaviksi) sellaisiksi, joiden toteutuksessa vain mielikuvitus on rajana.

Edelld mainittu King Kongin 1950-luvun alun uudelleenjulkaisu synnytti
hirvidelokuvabuumin, joka leimahti toden teolla liekkeihin ympéri maailmaa, niin
lannessa kuin iddssékin, jolloin maailman kulttuurinen ja poliittinen tilanne oli sille mita
otollisinta aikaa. 1950-luvun ylld ympiri maailmaa leijui valtava sienipilven varjo, niin
Japaniin kohdistuneista atomipommi-iskuista toisessa maailmansodassa, kuin myos
jatkuvien 50-luvulla kiithtyneiden ydinasetestausten vuoksi. Néihin pelkoihin ja kauhun
varjoihin tarttuivat elokuvantekijat globaalisti. Eritoten 1950-luvun alkupuolella ndma
pelot materialisoituivat kuviksi valtavien, useimmiten ydinaseiden kdyton ja siitd
seuranneen radioaktiivisen  séteilyn mutatoimien, yhteiskuntaa jarisyttidvien

jattihirvididen muodossa. Ndmi pelot yhdistettynd vaikuttavaan tuhokuvastoon, jota
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aikakautensa kehittyneimmit elokuvatehosteet toivat eloon, elokuvat loivat yleisoille
ympéri maailmaa ympériston, jossa katastrofeja ja spektaakkelimaista fiktiotuhoa voitiin
kasitelld etddltd ja turvassa. Kuten Susan Sontag (2004, 41) sanoo elokuvien
katastrofikuvastoa kasittelevissd esseessdidn The Imagination of Disaster, scifi-elokuvat
tarjoavat katsojalle (ja kuulijalle) aistillista osanottoa, joissa kokija voi fantasian avulla
kdyda ldpi niin oman kuolemansa, kuin kaupunkien ja lopulta koko ihmiskunnankin

tuhon.

1950-luvulle tultaessa scifi-elokuvien skenaariot ja allegoriat pureutuivat nyt
ensimmadistd kertaa maailmanlaajuisesti kollektiivisiin pelkoihin, ympéristduhkiin kuin
myo6s kansakuntien konkreettisiin traumakohtiin. Ensimmadistd kertaa ihmiskunta oli
kehittdnyt auringon voiman valjastavan teknologian ydinaseen muodossa, jolla oli
mahdollista aiheuttaa yhdelld kerralla valtavaa tuhoa niin ihmisille, kaupungeille kuin
ympéristolle ylipdatadn. Kaikissa ndissd genren elokuvissa kuvaillut katastrofaaliset
yhteiskunnan tuhon ilmentymét perustuivat siis olemassa oleviin ja tapahtuviin
ydinaseuhkiin, ja planeettaan itseenséd kohdistuviin ekologisiin hy6kkayksiin ja kriiseihin,

jotka kumpusivat nyt ainoastaan ihmisen toimista, eikd vain ulkopuolisesta “toiseudesta”.

Pat Brereton (2003, 140) esittddkin 1950-luvun scifi-elokuvien siséltimien
“ulkopuolisten toisten” kuten ulkoavaruuden olentojen ja jéttihirvididen olevan muutakin
kuin vain usein tulkittuja kylmén sodan aikaisten vihollisten representaatioita. Breretonin
(2003, 142) mukaan kyseessd on nimenomaan osoitus ihmiskunnan herddamisesta sithen
todellisuuteen, ettd hallussamme on nyt tieteelliset ja teknologiset keinot, joilla tuhota
kaikki elimdnmuodot maapallolta. Taakka on yhteinen, kollektiivinen ja se ei kohdistu
ainoastaan itseemme vaan sithen ympéristoomme, jota luonnoksi kutsumme.
Ensimmaistd kertaa yksi genre ja sen sisdltdmit elokuvat alkoivat luoda yhtendisti
ekotietoista kuvaa ympérdivdstd muuttuvasta kulttuurista ja sen mahdollistamista
thmiskuntaa ja luontoa uhkaavista (epd)luonnollisista voimista ja niiden vaikutuksista

ihmisten eldmaan.

Yhtendistd genrekuvaa- ja kerrontaa rakentaessa luonnollinen seuraus onkin tarinoiden
samankaltaistuminen ja kuvakielen kdytdntdjen arkistuminen; tuttujen juonikuvioiden,
hahmotyyppien, ja syy-seuraus-kaavojen toistuminen samoine tuhoutuvine
maamerkkeineen, pakenevine massoineen ja lopulta pelkojen seldttdmisineen.
Vaihtelevista metaforisista ja allegorisista teksteisti huolimatta elokuvat pyrkivit

noudattamaan tuttua kaavaa, erityisesti ekokriittisestd ndkokulmasta katsottuna, ja tutut
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kdytannon ratkaisut juonen kaaressa ja kuvauksessa vakiintuvat kuin salaa genren
ominaispiirteiksi.

Yleisimpdnd ja tunnistettavimpana kdytdntond hirvio- ja katastrofielokuvissa on tutun
juonen kulku, joka pitdd sisdllidn yhteiskuntaa uhkaavan hirvion tai
luonnonmullistuksen. Uhkan on usein herdttanyt tai aiheuttanut ihmisten kehittiméan
teknologian vadrinkaytto, oli kyseessi sitten ydinkokeet, luonnonvarojen laajamittainen
”ahminta” ja kulutus, ympariston tuhoaminen myrkyilld ja kemikaaleilla, useimmiten
suuryritysten, asevoimien tai ydinlaitosten ylimielisten johtajien ja omistajien toimesta
(Ingram 2000, 3). Luontoa kohdellaan siis moraalittomasti ja vilinpitimattomasti, ja
elokuvien kuvaamat narratiivit vastaavat tdhidn kohteluun dramatisoimalla ihmisten

avuttomuuden ja voimattomuuden tunteen valtavien luonnonvoimien &drelld (Ingram

2000, 8).

Brent Yergensen (2009, 160-161) analysoidessaan modernien katastrofielokuvien ja
thmisen suhdetta luontoon, huomioi tieteellisen rationalismin, eli teknologian
ylivertaisuuden olevan elokuvissa usein ratkaisu, jolla vastataan, ja pahoitellen kesytetdan
ja kontrolloidaan maapallon raivo ihmiskuntaa kohtaan. Téten luonnosta ja
luonnonvoimista tulee este, joka ithmiskunnan on lopulta ylitettiva, ja jonka yli ihmiset
pystyvit itsensd nostamaan silld ainoalla keinolla milla he itsensd luonnosta erottavat, eli
teknologialla. Brereton (2003, 4) huomioi kisittelemissdin (eko)katastrofielokuvissa —
oli kyseessa sitten raivoava jattihirvid tai luonnonvoimat — kéytetyn narratiivin pyrkivan
alleviivaamaan ihmiskuntaa uhkaavien alkukantaisten voimien toimivan allegoriana
luonnon harmoniasta ja tasapainosta, jonka se kokee rikkoutuneen ihmisen kéddenjéljen
vuoksi. Tdméan harmonian palauttamiseksi thmisten on kohdattava tekeménsi vadryys, ja
lopulta elokuvien ratkaisu tapahtuu nimenomaan edelli mainittujen teknologisten
keksintdjen avulla, ja niiden oikeutetun” kadyton kautta. Tiede ja teknologia ovat siis
tyokaluja ihmisille luonnon kontrolloimiseksi ja kahlitsemiseksi, mutta jos luonto

vastustaa titd kontrollia, siitd tulee "hirviomédinen” (Brereton 2003, 145).

Kuten alkuperiistd King Kongia ja Gojiraa tarkastelee jo niiden juonikuvausten kautta,
elokuvat noudattavat titd tuttua rakennetta ja tdten osoittavat teknologisen kulttuurin
olevan lopulta avain pelastukseen, ja keino selvitd hirviomaiseksi ndyttdytyvin luonnon
uhasta, oli se sitten asevoimien tai tiedemiesten kehittiman massatuhovoiman muodossa.
Niiden rakenteiden tutkiminen aineiston elokuvista mahdollisesti paljastaa joko ennalta

tuttuja asetelmia tai paljastaa uusia ideologioita kerronnan poiketessa aiemmasta.
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Erityisesti kiinnostavaa on huomioida tdmin edelld mainitun tieteellisen rationalismin
vaikutus modernissa elokuvassa; miti jos teknologia eli ihmisen ylivertaisuus ei olekaan
ratkaisu pelastukseen? Siirrytddn siis tutkimusaineiston pariin juonikuvausten muodossa

ja katsotaan miten elokuvat rakentuvat osaksi mennytta vai osaksi jotain tulevaa?

3.3. Ikonit 2010-luvulla — elokuvien juonikuvaukset

Kong: Skull Island — juonikuvaus:

Elokuva alkaa vuoteen 1944 sijoittuvalla kohtauksella, jossa toisessa maailmansodassa
taistelevat amerikkalaiset ja japanilaiset hévittdjdlentdjat putoavat jonnekin eteldiselld
Tyynelldmerelld sijaitsevalle paratiisimaiselle saarelle, jossa ndmi kaksi eloonjadnyttad
jahtaavat toisiaan viidakon ytimeen ja lopulta umpikujaan kallionkielekkeelle. Sielld
heiddn kamppailunsa keskeytyy valtavan apinahahmon noustessa kallionkielekkeen takaa

peittden koko ndkymaén.

Vuosi 1973. Yhdysvaltain hallinnolle Monarch-nimisessd jirjestossd tyOskentelevit
tiedemiehet saavat luvan tutkia uusien satelliittikuvien paljastamaa kartoittamatonta
saarta Tyyneltdmereltd, mahdollisten uusien luonnonvarojen 16ytdmisen verukkeella,
Monarchilla itselliin ollessa omat tarkoitusperdnsid. Tutkijoista, sotilaista ja
viranomaisista koostuva joukko lentdd kymmenien sotahelikopterien saattueessa kohti
saarta, jota ympéaroi valtava ukkosmyrskykehd, jonka lapdistyddn saattue kohtaa upean
koskemattoman paratiisimaisen saariverkoston vuorineen ja laaksoineen. Tdhédn
ympéristoon joukko alkaa vilittomésti pudottaa seismologisia rdjéhteitd kartoittaakseen

saaren maaperin laatua ja muotoa.

Hyvin pian valtava apinahahmo, Kong, hyokk&é helikopterien kimppuun, tuhoten niista
kaikki, levittden eloonjdéneet kahteen joukkoon eri puolille saarta, jolloin tehtdviaksi
muodostuu ryhmien uudelleenkokoaminen ja selviytyminen saarelta pois kolmen piivéin
kuluessa. Pddosin sotilaista koostunut ryhmi johtajanaan everstiluutnantti Packard
vannoo kostoa Kongille, kun taas toinen ryhmi 10ytdd saaren alkuperdiskansan kanssa
eldvén ja toisessa maailmansodassa taistelleen amerikkalaislentdjén, joka kertoo heille
saaren ekosysteemistd, harmoniasta ja kuinka Kong on saaren kuningas, jumala, suojelija

ja tasapainottaja.

Saaren ontossa maaperdssa eldavit Skullcrawlerit, kaksiraajaiset liskomaiset jéttihirviot,
ovat tuhonneet saaren eldimist6d, muun muassa Kongin lajin muut jdsenet, ja jotka nyt

ovat jdlleen vapautumassa ihmisten rdjéhteiden synnyttimien aukkojen ja térdhdysten
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ansiosta. Ymmartidessddn Kongin rauhanomaisuuden ja aseman saaren suojelijana,
pasifistisempi joukko pyrkii vakuuttamaan kostonhimoiset sotilaat Kongin hyvyydesta.
Lopulta saaren hirvididen kisittelyssd harveneva selviytyjdjoukko joutuu valitsemaan
puolensa ja asettumaan Kongin puolelle halutessaan pelastaa saaren (ja maailman)
tasapainon ja itsensd. Suuremman uhkan direlld selviytyjdjoukko onnistuu héiritseméén
”Alfa”-Skullcrawleria tarpeeksi, jotta Kong saa tapettua sen. Elokuva pééttyy selviytyjid
noutamaan tulleeseen helikopterisaattueeseen, kameran liitdessé kohti saattuetta tuimasti
tuijottavan Kongin katseeseen. Elokuvan lopputeksteissd on lisdksi kohtaus, jossa kaksi
saarelta selviytynyttd hahmoa ovat Monarchin tukikohdassa, jossa heille paljastetaan, etti
saari ei ollut ainoa laatuaan. Diashow’ssa néhtdvdt kuvat paljastavat muinaisia
luolamaalauksia thmisisté ja keskendén taistelevista valtavista olennoista. Viimeisimpéani

tunnistettavat piikikkéat selkdevat omaava dinosaurusmainen lisko.
Godzilla (2014) — juonikuvaus:

Elokuva alkaa montaasimaisella arkistomateriaalilla Yhdysvaltojen suorittamista
ydinasetesteistd 1950-luvulla, joihin on sijoitettu Godzilla pommitusten kohteeksi,
avauksen paittyessd merestd nousevaan Godzillaan ja sen ylle osuvaan ydinrdjahdykseen,

ja siitd katsojaa kohti vyoryvéén paineaaltopilveen.

Vuosi 1999. Monarch saapuu tutkimaan Filippiineilld tapahtuneen kaivosonnettomuuden
jaljilta 16ydettyd valtavaa luolastoa, josta tutkijat 10ytavét satoja metrejd pitkdn, valtavan
muinaisen eldimen luurangon ja siithen kiinnittyneet itiot, joista toinen on kuoriutunut ja
jatkanut matkaansa kohti merta. Japanilaisessa Janjiran kaupungissa olevassa
ydinvoimalassa tyoskentelevit amerikkalaiset Sandra ja Joe Brody kohtaavat uhkaavasti
yltyvid téristyksid laitoksen ldheisyydessd ja pian reaktoria tutkimaan ldhetetty Sandra

avustajineen menehtyy Joen silmien alla voimalan lopulta tuhoutuessa tiysin.

15 vuotta my6hemmin Sandran ja Joen poika, Ford, Yhdysvaltain laivastossa rdjidhteiden
purkajana ja havittdjand tyoskentelevi sotilas, matkustaa Japaniin hakemaan vangittuna
olevan isénsé putkasta. Joe on vuosikaudet tutkinut valvomansa ydinvoimalan tuhoa ja ei
suostu uskomaan, ettd kyseessid oli vain pelkkd maanjiristyksistd johtunut onnettomuus,
ja on useasti pyrkinyt tunkeutumaan viranomaisten sulkemalle karanteenialueelle.
Vastahakoisesti alueelle isédnsd kanssa ldhtenyt Ford ja Joe pidétetddn Janjiran
karanteenikaupungissa ja heiddt kuljetetaan Janjiran ydinvoimalaan rakennetulle
Monarchin tukikohdalle, jonka keskuksessa on sdhkOmagneettisia pulsseja paksun

kuoren sisédltd ldhettdvd olio, joka kuoriutuu tutkijoiden yrittdessd tuhota sitd
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sdahkopulsseilla sen osoittaessa aktiivisuutta. Vapautuessaan tdmi siivekids jattiolento
tuhoaa laitoksen, aiheuttaen Joen kuoleman ja Fordin pddtymisen Monarchin mukaan.
Ford saa tietdid Monarchin olleen projekti, joka perustettiin tutkimaan 1950-luvulla
ydinsukellusveneen herittimdd Godzillaa ja sen kaltaisia valtavia olentoja, ja menneet

ydinasetestit ovat olleet itse asiassa pyrkimys tuhota Godzilla.

Filippiinildiskaivoksesta 10ytyneestd toisesta itiostd on silld vélin kuoriutunut aiempaa
oliota suurempi hirvid Nevadan aavikon ydinjdtevarastossa, jossa se on kasvanut
valtavaksi imien itseensd ydinjdtteiden radioaktiivisuutta, tuhoten Las Vegasin
matkallaan kohti rannikkoa. Tutkijat péattelevdt ndiden kahden MUTO:n (massive
unidentified terrestrial organism) olevan koiras ja naaras, joiden tavoitteena on paritella
kohdatessaan. Godzilla nousee maihin Havaijilla tuoden mukanaan valtavan tsunamin, ja
se pyrkii vélittdmasti lentdvan uros-MUTO:n kimppuun. Tutkijat péittelevit Godzillan
olevan ainoa keino pysdyttdd MUTO:t, ja he ehdottavatkin ettd ihmisten pitéisi antaa
luonnon tasapainottaa tilanne ja ihmisten pysya poissa tieltd kun nimé olennot kohtaavat.
MUTO:t kohtaavat Yhdysvaltain lansirannikolla San Franciscossa, jonne USA:n laivasto
on pyrkinyt houkuttelemaan radioaktiivisuudesta energiaa saavat hirviot, tarkoituksenaan
rdjayttdd ydinkarjelld kaikki kolme. MUTO:jen ldhettdessd valtavia elektromagneettisia
pulsseja, ne tuhoavat kaiken s@hkolld toimivan, jolloin armeija pyrkii tuhoamaan ne

analogisesti toimivalla ydinkérjella.

Lopulta hirvididen vélinen kohtaaminen eskaloituu Godzillan taistellessa molempia
MUTO:ja vastaan, San Fransiscon tuhoutuessa ja armeijan pyrkiessd kuljettamaan ainoan
jaljelle jddneen analogisesti toimivan ydinkérjen pois kaupungista jalkaisin. Godzilla
onnistuu lopulta tappamaan molemmat MUTO:t, Fordin kuljettaessa tikittdvin
ydinkdrjen veneelld tarpeeksi kauaksi kohti merta, josta hinet noudetaan helikopterilla
turvaan ennen rdjdhdystd. Aamun sarastaessa taistelussa uupunut Godzilla herdd

kaupungin raunioista ja palaa hitaasti takaisin meren syvyyksiin.

Kuten niistd kahdesta juonikuvauksesta selvidd, elokuvat noudattavat alkuperdisten
elokuvien rakennetta tietyin osin, kunnioittaen télla tavoin omaa periméénsi ja pitiden
elokuvien perusjuonen ja vastakkainasettelut originaalien hengen mukaisessa tyylissi,
mutta ldhempi tarkastelu osoittaa myds harkittuja ratkaisuja, jotka poikkeavat
merkittavastdkin aiemmista. Niitd poikkeavia muutoksia, niiden merkitystd elokuvan ja
elokuvien yhteisessd temaattisessa kokonaisuudessa tulen tarkastelemaan seuraavissa

analyysiluvuissa. Luvuissa tutkin ekokriittisten teorioiden ja késitteiden kautta ndiden
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scifi-elokuvien pyrkimyksen ekosentriseen ideologiaan subliimin luontokuvauksen ja

hirviometaforien kautta.

Seuraavissa luvuissa analysoin milld tavoin ekosentriset teemat mahdollisesti elokuvissa
ndyttdytyvat. Ensiksi keskityn siithen tapaan, jolla luonto ja ympdristd ensi kertaa
elokuvassa tuodaan esiin, ja miten se katsojalle ndyttdytyy. Toiseksi késittelen sitd
metaforista muutosta, joka luonnossa ndhddin ihmisen ottaessa sithen kontaktin; milld
tavalla se subliimi eli ylevd luonto muuttuu himmastyttivastd kauneudesta jarkyttdvain
kauhuun? Téssd hyodynnén ldhilukua tarkastelemalla niitd elokuvallisia keinoja, joilla
Hollywood-elokuvien ekologisuuden, tai sithen pyrkivii, tematiikkaa rakennetaan kuvin,

4dnin ja kerronnan muodoin.

Analyysissa keskityn ensiksi lyhyemmin elokuvien aloituskohtauksiin, joissa
temaattisuus ja tietynlainen kuvakieli luodaan, ja joka méérittelee elokuvien yleisen
visuaalisuuden ja sdvyn, jolla teemoja ja kerrontaa késitellddn. Syvemmin keskityn
valitsemalla molemmista elokuvista yhden kohtauksen, jossa ihminen on ottanut
ensikosketuksensa luontoon, ja hirvidt paljastavat itsensd sen seurauksena. Analyysini
etenee elokuvien kohtausten vililld vuoron perdén sitd mukaa kun tietyt teemat
ndyttdytyvat, aloittaen Kong: Skull Islandista, sen elokuvan tarinan tapahtuessa

kronologisesti aiemmin kuin Godzillan tapahtumat.
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4. Kohtausanalyysi 1: Kongin kumahdus

4.1. Vihreian koskemattoman kutsu — eli miten luonto kohdataan

ekologian (laaja)kuvilla

Kong: Skull Island
Jossakin eteldisen Tyynenmeren ylla... 1944

Elokuvan ensimmaéinen varsinainen kuva paljastaa temaattisesti ja erityisesti myyttisesti
sen metaforallisuuden; kirkas valo keskelld kuvaa ja véhitellen valosta erottuvan miehen
huuto ja katsojaa kohti putoavan ihmisen siluetti. Leikkaus valtavan laajaan
luontokuvaan, josta puolet on vaaleaa paratiisimaista hiekkarantaa, puolet kirkasta
taivasta ja turkoosia merta, josta kumpuaa pystysuoria kalliosaaria. Kamera paneeraa
vasemmalta oikealle ikddn kuin alleviivatakseen timén koskemattomalta vaikuttavan
paratiisin loputonta kauneutta. Tamén kaiken keskeyttdd elokuvaddnien tunnistettava
putoavan lentokoneen ldhestyvd &ini, joka lopulta konkretisoituu savuavan koneen
pudotessa vikivaltaisen rdjahdyksen saattelemana keskelle valkoista hiekkarantaa.
Koneesta pelastautunut amerikkalaislentéjd todistaa pian japanilaiskoneen kokevan
saman kohtalon, ja my0s omasta koneesta paenneen lentdjan hitdpelastautumisen

rannalle.

Pyrittyddn ampumaan toisensa jéljelld olevilla ammuksilla, luotien kuitenkin viuhuessa
ympérdivadn hiekkaan, seuraa kahden eloonjddneen takaa-ajo viidakon ytimeen.
Nopeiden leikkausten leikatessa jokien, valtavien puunrunkojen ja tiheikkdjen ldpi, kohti
kallionkielekettd, jossa kamera asettuu umpikujaan ajautuneen amerikkalaissotilaan
taakse tdimén todistaessa pysdyttivdd maisemaa. Sotilaan edessd avautuu valtava loputon
hennon usvan verhoama vuoristoinen ja laaksoinen ndkyma, kirkkaankeltaisena loistavan
auringon valonsiteiden hohtaessa vuorenhuippujen takaa. Miesten taistellessa aikansa,
japanilaissotilas saa yliotteen ja on juuri upottamassa veistdan amerikkalaisen kurkkuun,
kunnes tdmén valtavan maiseman edessd keskelld ruutua profiilissa olevat sotilaat
himmentdd massiivinen tumma kisi. Kdmmen paiskautuu kielekkeen takaa oikeaan
laitaan, toisen kiimmenen seuratessa perdssd vasempaan laitaan, dramaattisten rumpujen
ja matalien, mutta uhkaavaa voimaa kumpuavien torvisointujen luodessa alkukantaisen
ddnimaailman Kongin esiin kiipedmiselle. Jarkyttyneet ilmeet kasvoillaan sotilaat

todistavat suunnattoman suuren apinan paan nousevan heidin ylleen, auringonsiteiden ja
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polyn peittdessd kasvojen yksityiskohtia, mutta paljastaen miesten sen hetkisen
taistelunsa merkityksettomyyden ja ihmisyyden pienuuden uhkaavan hirvion kasvojen
alla. Veitsen pudotessa japanilaisen sotilaan kddestd, ja kameran zoomatessa
amerikkalaissotilaan silmddn, viimeinen ndky on valtavan apinahahmon siluetti, ja

elokuva siirtyy alkuteksteihin.

Ensimmadisestd kohtauksesta ja kuvasta asti elokuva luo siis Hollywood-elokuville
ominaisen tavan kuvata sekd ihmisluonnetta alleviivaavan tuhovimman ja
ylimielisyyden, jota teknologia vain edistdi, ettd sen Ikaros-maisen kohtalon liian ldhelle
aurinkoa lentdvésti ja sieltd aina alas putoavasta ihmisestd. Tatd seuraa otos idyllisestd
paratiisista, johon ihminen tunkeutuu ainoalla tuntemallaan tavalla; vidkivaltaisesti ja
vahinkoa tehden, tappamiseen ja sotimiseen kiytetyn teknologian keinoin.
Kallionkielekeotos (yksi monista elokuvassa toistuvista otoksista) taas toimii kaikuna
1800-luvun romantiikan ajan kuvataiteesta asti nahtyihin “valtavuuden &adrelld” kuviin,
viitaten erityisesti sen ajan maisemamaalauksiin, kenties tunnetuimpana ja lainatuimpana
Caspar David Friedrichin Vaeltaja sumumeren ylld. Kuten David Melbye (2010, 120)
toteaa, tdmaédnkaltaiset kuvat ja kohtaukset ilmaisevat taivaallista ja eteeristd
toismaailmallisuutta, alleviivaten hahmoista ja ympdiristostd jotakin syvempdd ja

mysteeristi, jota ei yhdelld katsauksella pysty késittamaén.

On myos tarkedd huomioida, kuinka Kong nousee “korvaamaan” tuon henkedsalpaavan
maiseman kameran pysyessd paikallaan, ndin ollen siirtden tuon valtavuuden itseensa,
korostaen sekd Kongin hahmon késittimédténtd suuruutta verrattuna ihmishahmoihin,
mutta my0ds toimien koko tuon subliimin luonnon uutena ruumiillistumana. Tdma lyhyt
elokuvan avaus pitdd sisdllddn jo runsaasti kuvallista kerrontaa ja subliimiuteen — téssa
tapauksessa elokuvalliseen ylevyyteen pyrkivdd materiaalia — jota tulen tutkimaan

tarkemmin pééasiallisessa kohtausndytteessa.
Godzilla

Godzilla  alkaa  Yhdysvaltojen  Tyynellimerelld  1950-luvulla  suorittamista
ydinasetesteistd, arkistokuvamateriaaliin siséltdessé lyhyitd otoksia Godzillan valtavasta
kehosta uimassa testialueilla Yhdysvaltain laivaston sota-alusten ja paikallisen vdeston
keskuudessa. Intro paittyy Godzillan noustessa turkoosista meresté dyynien ja palmujen
takaa, joutuen vilittdomésti valtavan sienipilvirdjdhdyksen alle. Maan eli ihmiskatseen
tasalle satojen metrien pddhdn asetettu kamera tallentaa valtavan paineaallon hyokkadidvén

suoraan katsojaa kohti, ruudun siirtyessd valkoiseen tyhjyyteen kaihoisan naislaulun
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ujeltaessa, luoden heti elokuvan alkuun historiallista, painolastia ja vakavuutta, sekd
tuhon tuomaa tyhjyyttd luontodidin vaikeroidessa. Elokuvan nimen ilmestyessd
valkoiseen taustaan, jota rikkoo ainoastaan tuhkan leijuvat hiutaleet, kuva siirtyy
hdivytysleikkauksella kirkkaasta valkoisesta hiljalleen Filippiinien koskemattoman

rehevédn vihreyteen valtavine kukkuloineen ja laaksoineen.
Teksti: Filippiinit 1999...

Pian laajan vihertdvin rauhan rikkoo &dénellisesti ja kuvallisesti miltei valittomasti
helikopterin esiintulo, jonka vikivaltainen ’tunkeutuminen” koskemattomaan maisemaan
vahvistaa jédlleen ihmisen ja luonnon radikaalia eroa, jatkaen Kong: Skull Islandissa
nédhtyé teknologian ja luonnon kontrastointia. Kuvan vihreyden taas tuhoaa pian laajat
kuvat valtavasta monikerroksisesta kaivoksesta, jonka rinnalla laskeutuva Monarch-
jarjeston helikopteri ja kaivoksen pohjalla olevat maansiirtokoneet néyttavit
pienoismalleilta ja ihmismassat muurahaislaumoilta. Helikopterin laskeutuessa
kaivoksen tasanteelle, kamera liitkkuu oikeasta yldlaidasta vasempaan alalaitaan
helikopterin litkkeen mukaisesti, samalla paljastaen ruutuun ilmestyvén kaivoskoneiston
kyljessd lukevan “Universal Western Mining” nimen ja punasinivalkoisen téhtilogon.
Katastrofin alkujuuret pohjaavat siis alemmin mainittujen ympéristokatastrofielokuvien
tuttuun  kuvastoon ahneesta, tdssd tapauksessa korostetun ldnsimaalaisesta,
kolonialistissdvytteisestd suuryrityksestd. Mutta kuten edelld mainitun kaivosyhtion nimi
viestii, syylliset ovat mahdollisimman geneerisid, ja kirjaimellisesti universaaleja. Téssa
tulemme jélleen siihen risteykseen, jossa kaupallisuus tulee viistimittd polemiikin
yldpuolelle. Ingram (2000, viii) muistuttaa ettd, maksimoidakseen elokuvan tuotot,
Hollywoodin ympéristdaiheiset elokuvat pyrkivdt naamioimaan mahdolliset ideologiset
viestinsd erddnlaisiksi kasaantumiksi, jotka saattavat olla ristiriitaisia ja epdselvii.
”Universal Western Mining” tuskin siis loukkaa ketdén yksittéistd kaivostoimijaa, tai alaa
ylipddtddn, mutta elokuva pyrkii asettamaan vastuun mahdollisimman yleiselld tasolla
lantiselle kulttuurille. Vastuussa ovat siis jotkin epadmdiidrdiset lantiset tekijét, jotka
riistdviat luonnonvaroja ja tuhoavat koskematonta sademetsdd “kaukana jossain

Filippiineilld”.

Jélleen kerran, kaunis luonto on jossain muualla, pois kulttuurisesta
kokemuskentdstdmme, ja vastaavasti sithen on kajottu jossakin muualla, joten sitd ei
“virallisesti” tapahdu, niin kauan kuin se ei ole osa arkeamme. Kasvoille hyokkaavasta

paineaaltopilvestd siirrytddn vehredén koskemattomalta tuntuvaan luontoon, jonka rikkoo
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kuvat valtavasta kaivoksesta. Paratiisimainen vihreys vuorottelee sitd seuraavan

katastrofaalisen tuhon kanssa alusta asti.

Kuten Ivakhiv (2013, 85) kertoo, “’klassinen metodi aloittaa elokuva tai kohtaus on
avauskuvan muodossa, jossa yleisesti pitkdkestoinen otos paljastaa koko tilan, jossa
tuleva toiminta tulee tapahtumaan. Se myo6s ankkuroi tulevaa, tuo kontekstia paikkaan ja
tilaan, jossa narratiivin tapahtuu ja missd suhteessa hahmot tulevat olemaan
ympéristoonsd.” Molemmat elokuvat avaavat varsinaisen tarinansa otoksilla
henkedsalpaavan upeasta koskemattomasta trooppisesta paikasta, joka kuitenkin pian
turmeltuu tai paljastuu turmeltuneeksi ihmisen ldsndolon vuoksi. Ihminen ei siis vain ole
paikassa, vaan ollessaan tai tullessaan sithen, luonto jollakin tavalla tuhoutuu. Téssa
tapauksessa tuo koskematon neitseellinen luonto on poissa léntisestd maailmasta; oman

ympéristomme olemme jo ottaneet haltuumme, mistd 16ytyy seuraavat kohteet?

Kuvakieltid katsottaessa elokuvat hyddyntidvét niin sanottua laajakulmakuvausta, jossa
laajoilla helikopteriotoksilla pyritddn kuvaamaan sitd valtavaa maisemaa, joka avautuu
katsojalle loppumattomana ja vapaasti levittiytyvana luonnon koskemattomuutena. Kun
tdma laajakulmamaisema on katsojalle vakiinnutettu, sithen tuodaan ihminen, ithmisen
kédenjdlki, ja nimenomaan teknologisen tuhovoiman muodossa. On huomionarvoista,
ettd itse luonto ja sen representatiiviset kuvat noudattavat tyypillistd Hollywood-elokuvan
luontokuvaa laajoine kuvineen, jolla on ldhes 100-vuotiset perinteet. Ivakhiv (2013, 98)
mainitsee The Plow That Broke the Plains (1936) -elokuvan olleen ensimméisid elokuvia,
jotka hyoddynsivit laajakulmaelokuvausta pyrkiessddn kuvaamaan ekologista katastrofia
subliimin ilmauksena. Plow’n kohdalla kyse ei kuitenkaan ollut perinteisen romanttisesta
luonnon kauneudesta, jossa valtavat huiput ja laaksot korostavat mykistavdi kauneutta,
vaan katastrofaalisesta subliimista, jossa luonto nédhdédédn vékivallan ja tuhon kohteena.
Laajakulmakuvaus ja -otokset tarjoavat siis elokuvaan panoraamaisen valtavuuden ja

kattavuuden rakennettaessa subliimeja ekologisuuden kuvia (Ivakhiv, 99).

Sekd Kong: Skull Island ettd Godzilla hyodyntivét aloituksissaan tuota ldhes satavuotista
perinnettd, mutta korostuneesti modernien Hollywood-elokuvien tavoin, jotka ovat
jalostuneet scifi-elokuvien kuvakielessd tehosteiden mahdollistaessa aina vaan suurempia
(tuho)kuvia. Ne kéyttivit tyyliteltyja laajakulmaobjektein kuvattuja helikopterikamera-
ajoja  alleviivaten  sitd  romanttista  luonnon  kauneuden  hdmmastyttivaa

luonnonsuojelukuvamateriaalille ominaista loputtomuutta ja avaruutta, sirotellen sithen
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kuitenkin jo merkkejé tulevasta paljastaen kuvaan lopulta jotain katastrofiin viittaavaa;

ithmisen sisdédntulon.

4.2. Jos luontoa haluat tuhota nyt, niin takuulla yllatyt!
Kong: Skull Islandin alkukohtauksesta on nyt siirrytty vuoteen 1973, jossa salaperidisen
Monarch-jirjeston tiedemiehet saavat rahoituksen matkata tutkimaan tuoreissa
satelliittikuvissa paljastunutta ja kartoittamatonta Skull Islandia, uusien luonnonvarojen
16ytamisen ja poikkeuksellisten maaperiteorioiden verukkeella. Kuten elokuva alkoi
auringonvalosta putoavasta miechestd, sama Ikaros-teema jatkuu valitsemassani
kohtausndytteessd, jossa King Kongin asuttamalle saarelle lentdvd tiedemiehistd ja
sotilaista ~ koostuva  joukko  ldpdisee  saarta  ymparéivin = myrskypilven
helikopterisaattueellaan ja kohtaa kollektiivisesti ylevin luonnon ensimmaéista kertaa. Se
milld tavoin paratiisiin saavuttiin elokuvan avauksessa, korostuu nyt moninkertaisesti

kehittyneen teknologian mahdollistamin keinoin.

Ajassa 25:10 Samuel L. Jacksonin esittdméd everstiluutnantti Packard aloittaa
monologinsa, jolla hin samanaikaisesti kannustaa sotilasjoukkojaan, mutta myos uhmaa
villind salamoivaa myrskyd mainiten lkaros-myytin liian l4helle aurinkoa lentdvésti
pojasta, jonka vahasiivet aurinko sulatti. Toisin kuin Ikaros, saattueella on hallussaan
parasta teknologiaa ja vahvinta terésti, jota Yhdysvaltain armeijalla on tarjota. Terdsta,
jota aurinko ei sulata. Kuvan leikatessa puolildhikuvaan erdén kopterin kojelaudalla
virnistdvddn Richard Nixon -"bobblehead”’-nukkeen. Myrsky laantuu ja kirkas
auringonvalo loistaa nuken péddn takaa paljastaen samalla maiseman merestd ja sieltd
nousevista korkeista kalliosaarista. Téaméin jdlkeen kuva leikkaa laajaan
sivuprofiilikuvaan myrskypilvestd ulos polldhtdvistd ja maisemaan ldpéisevisti
koptereista, jotka lentdvdt kohti kirkasta valoa. Ihmiskulttuuri- ja teknologia
kontrastoituna puhtaaseen ja “koskemattomaan” on siis havaittavissa oleva teema, ja
alleviivaa jélleen Ingramin huomiota Hollywood-elokuville tyypillisestd ’teknologian ja

luonnon kontrastoinnista ekologisuutta kisittelevissé aiheissa” (Ingram 2000, 31).

Koptereiden lentdessd kohti padmddrddnsd kuva leikkaa puolildhikuviin maisemia
hdmmastyneet hymyt kasvoillaan ihailevista thmisistd koptereissaan, kunnes ajassa 26:13
ndemme ensimmadistd kertaa laajan otoksen tuosta paratiisimaisemasta. Pitkdlld
helikopterikamera-ajolla toteutettu kuva kulkee turkoosin meren ja kalliosaarten ylitse
kohti keskelld kuvaa ndkyvid korkeaa aurinkoa kohti kurottavaa vuorta. Huomioitavaa

on my0s samassa hetkessé alkava jylhi, kirkkaasti jousilla ja torvilla soiva harras ja ylvis
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musiikki, alleviivaten ndkymén erddnlaista pyhyyttd ja neitseellistd kauneutta.
Ensimmaiinen kosketus saaren, ja luonnon pastoraalin himmastyttdvadan kauneuteen on
saatu, ja sitd alleviivataan nimenomaan tuolla ensimmaisellé laajalla kamera-ajolla, joka
itsessddn on ihmishahmoista vapaa, mutta kuitenkin ihmishahmon perspektiivista.
Aiemmin néhdyt niin sanotut reaktio-otokset hahmojen kasvoista toimivat ennakoivina
ja ithmisten tunteilla tuota subliimia rakentavana. Tdma ekologisuuden kuva ”palkittiin”
ylvddlla audiovisuaalisella paljastuksella, jostain utopistisesta ja kauniista
koskemattomasta, tai ainakin siltd vaikuttavalta. Kirkkaasti ja eeppisesti soiva ei-
diegeettinen musiikki paratiisimaisten luonto-otosten kanssa rakentavat tistd
koskemattomasta luonnosta jollakin tavalla ihmisestd irrallisen ja pyhdn paikan. Nédin
elokuva toistaa sitd Hollywood-elokuvien utopiakuvaa, jossa luonto koetaan
jonkinlaisena alkukantaisen kauniina, irrallisena ja pilaamattomana paikkana, johon

laajalla kamera-ajolla liu’utaan sisdén.

Kuten Bordwell (1986, 175) kertoo timénkaltaisista kamera-ajoista ja kameran liikkeistd,
“ne eivit ainoastaan luo kolmiulotteista kuvaa ympdristostd, tuoden eldvyyttd ja aidon
tilan tuntua, ne alleviivaavat kirjaimellisesti meiddn subjektiivista liikkumista kohti
jotain”. Samalla elokuva pyrkii yhd enemméin ja enemmén luomaan siti utopistista ja
romanttista kuvaa, jossa luontokeskeisyys vaatii tayttd koskemattomuutta ja kirjaimellista
thmisten puutetta, mutta jonka todistaminen kuitenkin on ldhes uskonnollinen kokemus.
Tassd tapauksessa kuva toimii erddnlaisena POV (point of view) kuvana, jossa niemme
tuon avautuvan maiseman hahmojen silmin. Samalla kauniiseen subliimiin liitettdessa sen
voi ndhdi toisintavan Melbyen (2010, 36) havaintoa siitd amerikkalaisesta subliimista,
jossa koskemattomana pidettyyn ja kuvattuun luontoon on mentdvd juuri sen

koskemattomuuden vuoksi.

Uusi ja koskematon maisema korostuu siis leikkauksilla sekd hahmojen reaktioihin, kuin
my0s “puhtaisiin” kamera-ajoihin, jotka toimivat samanaikaisesti katsojan ja hahmojen
subjektiivisena katseena, jolla uusi koetaan ja jota kohti kuljetaan. Téll6in uuden
kohtaaminen toimii sekd narratiivisella tasolla: ”saarelle on mentivé sielld mahdollisesti
olevien uusien raaka-aineiden takia, jotka ovat meidin, koska olemme ensimmdisend
paikalla”. Samalla se toimii myds ideologisella ja henkiselld tavalla, jossa joku on niin
kaunista, ja koskematonta, ettd se on koettava jo sen itsensd takia. Tdssd tapauksessa
mystinen ja ihmisistd jollakin tavalla erillinen luonto on tuo kauneuden ldhde.
Samanaikaisesti ndilld kuvilla luodaan jo sitd ekosentristd ideologiaa alleviivaavaa,

Ingramin (2000, 25) mukaan jopa tietynlaista radikaaliin luonnonsuojelumentaliteettiin
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liittyvad kuvastoa, joka olettaa, ettd ollakseen luonnollinen, luonnon on oltava myds
koskematon”. Ingramin mukaan tdménkaltainen ajattelu on jo itsessdéin kulttuurisesti
rakennettua, ja juuri ympariston koskemattomuutta ja ihmisistd vapaita kuvia esittévit
elokuvat alleviivaavat titd ”luonnon” konseptia, joka téssékin tapauksessa on selkeésti

ndhtévilla ja jota elokuvaajat hyodyntévit.

Edelld mainitut tyylit korostuvat lisdd elokuvan seuraavissa leikkauksissa, joissa
vuorotellaan rehevien ja ylvdiden maisemien ja niiden vilissd pujottelevien
helikoptereiden, lentdvien lintuparvien ja luonto-otosten, POV-otosten ja hahmojen
reaktioiden vililld, kuulaan jousiorkesteriteeman soidessa. Ndin rakentuu kuvaa ylvaésti
ja utopistisen paratiisimaisesta koskemattomasta luonnosta, johon mekaaniset
kopteriparvet tunkeutuvat, ihmishahmojen ollessa kuvissa tiukasti rajattuna tuon
mekaanisen koneen sisddn. Elokuvallisen maisemakuvan luomisessa tirkedan asemaan
nousee Ingramin (2000, 26) juuri edelld mainitun kaltainen rajaus eli mitd kuvassa
ndytetddn, mité ei ja miten asiat siind neuvottelevat. Kuten nihtyd, ympéristossa itsessddn
el ndy mitddn merkkejd ihmisistd, kulttuurisista merkitsijoistd kuten rakennuksista,
kylteistd tai muista tunnistettavista ihmisen tekemistd asioista. Tdma yksinkertainen
asioiden poissulku alleviivaa entisestddan Hollywoodin ekosentrismiin pyrkivien
elokuvien tapaa kontrastoida oletettua hyvaa ja pahaa. Siispd koskemattomaan, ihmisista
vapaaseen maisemaan tunkeutuvat ihmiset toimivat voimakkaina kulttuurin ja ihmisen

merkkeind, kuvaan kuulumattomina, mutta nyt sithen kauneuteen ulkopuolelta saapuvina.

4.3. Teknologinen haltuunotto
Koptereiden aloittaessa laskun kohti saaren maanpintaa, ajassa 27:05 leikataan kuvaan,
jossa kamera on viidakon rehevin puuston lomassa ldhelld maanpintaa, ja vasemmalta
oksiston takaa ilmestyy kolme kopteria vehredd kallioseindmétaustaa ja taivasta vasten.
Samaan aikaan ldhempind kameraa helikoptereiden tahtiin lentdd koptereiden muotoa
ruumiiltaan muistuttava sudenkorento, aseteltuna kuin samassa muodostelmassa
koptereiden kanssa, laskeutuen oksalle kuvan tarkentuessa siithen, kirkkaan
auringonkajon loistaessa oksien alta syleillen korentoa. Tdma lyhyt viiden sekunnin otos
sisdltdd runsaasti tulevaa alleviivaavaa niin kuvallisesti kuin temaattisestikin.
Sudenkorento on oletetusti normaalikokoinen, mutta sen suhde kuvassa taustalla
kulkeviin koptereihin saa ne ndyttiméan samankokoisilta, korennon lentoradan kulkiessa
hetken samaa rataa kopterien kanssa. Téten koptereiden ja ihmisten pienuus saaren

ekosysteemisséd tuodaan ensi kertaa kuvallisesti esiin, samalla my0s ennakoiden saaren
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siséltdmien olentojen ja luonnon valtasuhdetta ihmisiin, joka tosin tdssd kohtaa vield
ndyttdytyy ironisella perspektiiviotoksella katsojalle. Siind missé sudenkorento laskeutui

hellasti oksalle, kopterit tulevat tulemaan alas pédinvastaisella vimmalla.

Edelld mainittua sudenkorento-otosta seuraa vélittdmasti kuva helikopterin sisélti, jossa
sotilas napsauttaa pédlle &dnentoistojédrjestelmdn, jolloin helikopterin valtavista
kaiuttimista alkaa soida 1970-luvun kenties tunnetuimman heavy metal -yhtye Black
Sabbathin kappale Paranoid. Diegeettisesti soiva aggressiivinen rock-kappale tahdittaa
alkavaa montaasimaista jaksoa, jossa erityisesti koreografiamaisella tarkkuudella
lentévid helikopterisaattuetta, pyorivid roottoreita ja koptereiden siséltdmaé teknologiaa
tiedemiesten vélineistd armeijan aseisiin kuvataan tyylitellyilld hidastuskuvilla ja kamera-
ajoilla. Tdma alleviivaa erityisesti sotilaiden ndkdkulmasta heidén itsevarmuutta ja tilan
royhkedd haltuunottoa ddnellisesti. Vastapainona kuvissa nikyy saaren eldimid, jotka
havahtuvat ja pakenevat kovan musiikin ja metelin saattelemana saapuvaa

kopterijoukkoa.

Osa tiedemiehistd laskeutuu maahan asentamaan mittauslaitteistoaan kuntoon, samalla
kun koptereissa olevat sotilaat ja johtokunta valmistelevat pudottamaan
maaperdkartoitukseen tarkoitettavia seismisid rdjdhteitd. Taustalla soiva kappale
yhdistettynd koptereiden roottoreiden hidastettuun, ldhes syddmensykettd muistuttavaan
iskuun, korostaa entisestdéin uhkaavan jannitteistd tunkeutumista vehreddn paratiisiin.
Ajassa 28:29 kamera seuraa seismisen rdjdahteen pudottamista kopterin sisélti aloittaen
puolildhikuvasta, “kiinnittyen” sotilaan késistd ldhtevdin pommiin ja seuraten sen matkaa
alas asti, kuvaten yksityiskohtaisesti koko pommin pudottamisen kaaren ja penetraation
koskemattomaan maahan. Pudotessaan maahan kuva ndyttdd rehevdd koskematonta
sademetsdd maan tasalta, jossa peurankaltaiset eldimet ovat syOmadssd, rdjdhteen
pudotessa keskelle kuvaa, valtavien liekkien tuhotessa metsdd ja pakenevia peuroja

rdjdhtdessadn.

Kuvissa siis toistuu jatkuvasti ihmisten toiminta ja sen seuraukset; ravikkad musiikki ei
ole vain elokuvan ei-diegeettinen soundtrack vaan se tulee diegeettisesti thmisen
aloittamana, pommit eivdt vain ole “kasvottomia” rdjdhdyksid, vaan niiden koko
lentomatka ihmisten késistd maaperddn asti ndytetdén viimeiseen tuhoon asti. [hmisten
tunkeutuminen alussa idylliseltd ja koskemattomalta ndyttineeseen utopiaan rikkoutuu
ensin dédnellisesti ihmisen toiminnalla, sitten fyysisesti pommien muodossa ja tirkedd on

my0s huomioida ldhikuvat rédjéhteiden konkreettisesta vaikutuksesta luontoon ja
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eldimistoon. Télloin katsojana tiedostamme jokaisen rédjdhteen yksittdisen vaikutuksen
kasvistoon ja eldimistoon, jolloin tulevat rdjéhteet ja kuvat korostavat tuhon laajuutta ja
haitallisuutta ympéristoon. Thmisen ldsndolo ndyttdytyy Iuonnon aiemmassa

koskemattomuudessa nyt valtavina tulipalloina, tuhona ja metelin.

Tiedemiesten saadessa pommitesteistddn tiedon, ettd maaperd on erikoislaatuisen ontto,
ja titen tutkimuksen arvoinen, seuraa vastakohta kuvalle, joka alun saarelle saapuessa
ndhtiin. Nyt helikopterikamera-ajo kulkee taaksepdin lentden sademetsédn ylld, ndyttden
laajaa vehredd ja tihedd paratiisimaisemaa, jonka vihreyttd rikkoo joka puolelta nousevat
kirkkaan oranssit rdjdhdyspilvet. Paratiisia kohden mentdessd kuva siis avasi kirkasta
koskematonta luontoa, nyt poispdin paettaessa sitd rikkoo sarja valtavia rdjahdyksia ja
tuhoa, jonka helikopterisaattueet jéttdvat jilkeensd. Tullessa se mikd oli pyhédd, on

mennesséd nyt hivdisty ja liekkien varittimaa.

Naitd kuvia seuraa leikkaus tiukkaan ldhikuvaan helikopterissa olevan sotilaan levedsti
hymyileviin kasvoihin, jonka aurinkolasien linsseihin peilautuu kuvat maan tasalla
nikyvistd rdjahdyksien sarjasta ja systemaattisesta tuhosta. Teknologisen ylivertaisuuden
ja ylimielisyyden osoitus on nyt huipussaan sotilaiden ja tiedemiesten “kesyttdessd” ja
teknologisesti kontrolliin ottaessa koskematon ja rauhaisa paratiisi mitd syvemmaille
saareen tunkeudutaan ja maaperd ldpdistddn. Tunnistettavat kulttuuriset merkit
(rdjahdykset, rock-musiikki, kopterit, tietokoneet) ovat nyt tulleet osaksi maisemaa, joka
hetki sitten kuvattiin vield pyhénd, kuulaana ja koskemattomana, “oikeana luontona”.
Aiemmin mainitut eettisyyden sdann6t (Taylor 1994, 43) (ja niiden rikkominen), ja niitd
narratiiveissaan hyddyntavit Hollywood-elokuvat, alkavat toteutua yksi toisensa peréén;
luontoa tuhotaan vailla kunnioitusta, eldimistod ja niiden elinympéristod hairitdan. Jaljelle
jaa vain viimeinen osuus: velvollisuus oikeudenmukaisuuden palauttamiseen, mikéli

moraalinen toimija on kohdellut kohdettaan kaltoin “alaistaan”.

4.4. Ympariston vastaisku — hirviomiinen luonto heria
Tdhdn saakka Kong: Skull Island on niyttinyt milld tavoin elokuvantekijit ovat
rakentaneet Hollywoodiin ekologiaan ja luonnonsuojeluideologiaan nojautuvia
tyypillisen idyllisid ja paratiisiutopiakuvia hyddyntdvid aidon luonnon” illuusioita.
Olemme myos ndhneet milld tavoin elokuvan hahmot uuden ja koskemattoman
ympériston kohtaavat ja ottavat sen haltuun, ja milléd tavoin ihmisen kulttuuriset merkit
ndyttdytyvit tuossa idyllisessd maisemassa. Laajat kamera-ajot, yksityiskohtaiset otokset

thmisten toiminnasta, 1dhikuvat hammastyneistd kasvoista alkaen saaren kohtaamisesta
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ja rdjdhteiden loisteesta aurinkolasien linsseissd voimakkaan rock-kappaleen
tahdittamana ovat rakentaneet utopian ja sen rikkomisen vuoropuhelun. Samalla olemme
my0s todistaneet eettisten sddntdjen toistuvaa rikkomista, kuten Brereton (2004, 19)
Tayloria lainaten luetteli kertoessaan tavoista, joilla Hollywoodin vihreddn ideologiaan

pyrkivit elokuvat ylldpitévit narratiiveissaan.

Ajassa 28:50 luonnonvoimat ottavat osaa keskusteluun aktiivisena toimijana ensi kertaa
ailemmin kuvaillun hymyilevin sotilaan kddntidessd katseensa rdjéhteistd helikopterin
kulkusuuntaan. Kuva leikkaa helikopteria lentévien pilottien taakse, jolloin katsojana
olemme kuin kolmas pilotti, edessimme vehredd vuoristoa, auringon kirkkaan valon
peittidessd edessd ndkyvin maiseman yksityiskohtia. Kirkkaasta valosta keskeltd kuvaa
lihenee ilman halki lentdva palmun runko, joka iskeytyy suoraan katsojaa kohti, kuvan
leikatessa  pilotin  huutaviin  kasvoihin ja tdtd seuraavaan vékivaltaiseen
yhteentéormiykseen. Kuva leikkaa tuhoutuvan kopterin profiiliin, &&nimaailman
vaimentuessa kuin shokissa, kameran perdédntyessd viereisen kopterin sisdén, jossa
sotilaat todistavat puun ldvistimén kopterin putoamisen maahan. Musiikin hiljalleen
palatessa takaisin kuva pysyy kopterin sisilld, jossa panikoivat sotilaat nikevit auringon
kirkkaan valon lomasta valtavan tumman kdmmenen iskeytyvédn kopterin kylkeen ja
mykistdvan musiikin lopullisesti. Kamera lukittautuu kopterin sisdlle niyttiden
syoOksykierteessd olevan kopterin kaaosta ja sotilaita, jotka pyrkivit roikkumaan
oviaukoissa ennen kuin kopteri putoaa maahan kipindiden ja savun siivittiméand. Kuvan
pysyessd edelleen ahtaassa tilassa, tuhoutunut kopteri alkaa nousta ylospdin oviaukon
paljastaen vehredd luontoa ja pian myos tummaa karvaa, joka jatkuu ja jatkuu kameran
noustessa ylospdin. Pian kuva paljastaa oviaukosta tuijottavan valtavan Kongin, joka
ravistaa kopterissa edelleen roikkuvat sotilaat ulos, ahmaistessa toisen putoavan hahmon

suuhunsa.

Nopeassa toimintakohtauksessa kopterin ldvistdmd puu néyttdytyi kirjaimellisesti
teknologian ja ihmisen aiemmin luottamusta heréttineen koneen murskaajana, jossa
yksittdinen luonnonelementti penetroi kopterin aivan kuin pommit olivat ldpaisseet saarta

hetked aiemmin, hiljentden jopa rdvédkén kappaleen kuin shokkiaaltona.

Ajassa 30:02 ndemme kuvan ldmpimdsti véreilevdstd auringosta, jota kohti
helikopterisaattue lentdd, mutta jonka eteen nousee nyt valtava Kongin siluetti, peittden
lahes koko auringon taakseen, kopterien hidastuneiden roottorien rakentavan

eskaloituvan pulssin danimaailmaa. Kuva siirtyy eri koptereissa oleviin ihmishahmoihin,
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joiden kasvoilla on nyt hdimmastyksen sijasta epduskoisen kauhun ja jarkytyksen ilmeita.
Ajassa 30:30 kuva siirtyy laajaan hidastettuun kuvaan, jossa kopterisaattue lentdd kohti
liekehtivan sademetsén ja kalliosaarten keskelld auringon taustavalaisemana monoliittina
seisovaa Kongia, kopterien sykkeen noustessa kovemmaksi ja jénnittyneiden
jousisointujen kasvaessa ddrimmilleen. Viimeisessd otoksessa ennen leikkausta Kong on
valtavan maisemakuvan keskelld siluetissa, vuoriston ja auringonvalon halkaistaessa
kuvan keskeltd horisontaalisesti, koptereiden tdyttdessd etualan ilmatilan ja lentdessa
voimalla kohti Kongia. Pian kuva leikkaa kahden hahmon jiarkyttyneen ilmeen kautta
perspektiivin Kongin puolelle, jonka valtava kdmmen peittdd kolmasosan kuva-alasta,
lahestyvdn helikopterisaattueen néyttdytyessd sormenpéddn kokoisina kérpasind
porrddmadssd ilmassa, Kongin kdmmenen puristuessa nyrkkiin niiden ldhentyessa.
Erityisesti ldnnenelokuvissa kiytetty kuvakulma, jossa kamera on asettunut hahmon
lantion taakse kuvatakseen vyotarolla roikkuvaa revolveria ja sitd hapuilevaa kétta, toimii
tdssd nyt tuttuna vastakkainasettelukuvana. Kongin aseena toimivat sen paljaat kidet,
ilman teknologisia jatkeita, ja ne tulevat osoittautumaan voimakkaammaksi kuin mik&in

muu.

Ihmisten ja luonnon voimasuhteet ovat nyt siis kddntyméssa pailaelleen alkaen Kongin
heittdmésti ja kopterin ldvistineestd puusta. Kuva on pysynyt tiukasti ihmisissi puoli- ja
ldhikuvin, alleviivaten heidén toimintaa ja toimijuutta, mutta puunrungon iskeytyessé
kopteriin ja kameran siirtyessd viereisen kopterin sisddn, jossa se pysyi lukittautuneena
tuhoon saakka, thmisten kontrolli alkaa menettda otetta niin tarinassa kuin kuvissakin.
Suurilla laajakuvilla avattu, paratiisina ndyttdytynyt saari on pyritty ottamaan tieteen ja
teknologian keinoin haltuun, mutta luonto on ldhettinyt oman puolustusmekanisminsa
vastaamaan tdhdn vékivaltaiseen tunkeutumiseen ja turmelemiseen, jolloin ihmiset
rajautuvat ahtaiksi ja tukaliksi koptereissaan. Hirvio on tullut nyt ensi kertaa nédhtéville,
eikd se ole tapahtunut kutsumatta, vaan vastareaktiona ithmisten pommitukselle. Kuten
Cohen (1996, 4) sanoo, tarinoidemme hirviét syntyvit aina tietyssd metaforisessa
risteyksessd, merkkind tietystd kulttuurisesta hetkestd. Hirvion ruumis siséllyttia itseensa
pelkoa, halua, ahdistusta ja fantasiaa; hirvié on puhdasta kulttuuria. Se on samanaikaisesti
rakenne ja projektio peloistamme. Elokuvan sisdisessd maailmassa se on “’syntynyt”

kulttuurin vyoryesséd luontoon.

Téassd vaiheessa kaunis pastoraali luonto on muuttunut jarkytyksensekaiseksi, ihmisen
pienuutta korostavaksi, jonkin epdtodellisen ja kisittdméttomén subliimin darelld. Edella

kuvailemani kamera-ajo, jossa kopterit lentdvét rinta rinnan kohti aurinkoa ja avaraa
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alistettavaa luontomaisemaa, on nyt muuttunut alun puhtaasta kohtaamisesta, sitd
seuranneesta tuhoamisesta kohtaamiseen jonkun ihmismielen kisityskykyékin
suuremman kanssa. Huomioitavaa on erityisesti Kongin historiallisen suuri koko, jossa
se paikallaan seisoessaan peittdd takanaan olevan auringon ja ylettyy korkeuksissa
lentéviin koptereihin. Kongin hahmo on nyt ruumiillistanut pelkdlld koollaan ja
olemuksellaan subliimin siirtymédn kauniista luonnosta hirvioméiseen valtavuuteen,
johon ihmiset eivit olleet varautuneet. Kong hahmona ei nyt ole vain tavanomaista
suurempi gorilla, vaan valtava vuoren kokoinen elementti osana maisemaa. Sen
historiallinen konteksti on siis muuttunut voitettavissa olevasta isosta eldimestd jopa
Yhdysvaltain asevoimille mahdottomaksi osoittautuvaksi luonnonvoimaksi. Se on
hirvioméinen voimanosoitus ja merkki luonnosta, joka vastustaa sille tehtyd vairyyttad

valittdmasti, palauttaen oikeudenmukaisuuden tasapainon takaisin.

Kuvakielessé tdma lyhyt kohtaaminen nayttaytyy myos jatkuvasti ihmisten pienenevéni
ja “merkityksen menettdvind” teemana, jossa ihmisreaktioista siirrytddn laajempaan
kuvaan, jossa kopterit olivat aluksi vield etualalla, yhd menossa “’kohti koskematonta” ja
lentden kohti auringonvaloa (ja sen eteen nousevaa Kongia, joka jélleen toimii tuon
valtavan maiseman ruumiillistumana) kuin Ikaros konsanaan. Sitd seurannut kuva Kongin
nyrkkiin puristuvasta kimmenestd ja sitd kohti lentdvéstd “kérpédsparvesta” korostaa
elokuvan tapaa pienentdd ihmiset ja aiemmin voittamattomana pidetty teknologinen
voima merkityksettdmén minimaaliseksi. Lopullinen vékivallan uhka ja jinnite laukeaa
kirjaimellisesti sotilaiden aloittaessa tulituksen Kongia vastaan, joka muutaman minuutin
toiminnallisen  kohtauksen aikana tuhoaa kopterit yksitellen. Koptereiden
maahansyoksyistd selvinneet hahmot ovat nyt hajautuneena ympéri saarta maan tasalla,
turmelemansa ja kauhua herdttdvdd subliimiutta huokuvan hirviomadisen luonnon
keskelld. Tamin alleviivaa lopulta otos, jossa Kong on tuhonnut viimeisen kopterin ja
karjaisee uhmaavan voitonhuudon ilmoille, rintaansa takoen. Kuva leikkaa paddghahmo
Conradiin, joka kiikaroi tuota valtavaa luonnonmaisemaa (Vaeltaja sumumeren ylld-
kuva jélleen toistuu), jossa Kongin huuto kaikuu kuin vuorten ja laaksojen ddnend, mutta

Kongia ei kuvassa vield ndy.

Elokuva on siis rakentanut ylvddn luonnon, ithmisen tunkeutumisen ja titen luonnon
muuttumisen  hirviomadiseksi  korostamalla tyypillisesti  utopistisena  kuvatun
koskemattomuuden ja “’jossain tuolla” irrallisena olevan paratiisin muutosta sinne yhta
lailla irrallisena ja kuulumattomana olevan kulttuurin eli ihmisen toiminnalla. Luonnosta

on tullut hirvidméinen vastauksena ihmisen toiminnalle. “Jossain tuolla” alleviivaa
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samanaikaisesti sitd toiseutta, jota hirviot aina edustavat, mutta tissa tapauksessa se pitdé
sisdllddn metaforisen luonnon, josta olemme erkaantuneet ajan saatossa niin paljon, ettd
olemme unohtaneet miten sitd kohdella eettisesti oikein. Kuten Cohen (1996, 7) sanoo,
hirviot ovat lihaksi tullutta toiseutta, ja ne ovat ulkopuolisuuden ja tuonpuoleisuuden

yhtymid, jotka ovat sijoitettu kauaksi, mutta kumpuavat sisélta.

Jéttihirvio- ja katastrofielokuvien kohdalla edelld mainitun kaltainen dramatisointi saa
spektaakkelimaiset mittasuhteet, ja kuten Ivakhiv (2013, 61) toteaa elokuvista, joissa
luonnollinen maailma nousee merkittdvdén asemaan, “spektaakkeli ottaa subliimin
muodon”. Talloin visuaalinen yltdkylldisyys kasvatetaan synnyttdmdidn niin suurta
hiammastystd ja ihmetystd, ettd kerronnan virta tietoisesti keskeytyy alleviivaten itse
hetken ylitsevuotavuutta. Tédmin voi ndhdd sitoutuvan vahvasti sithen aiemmin
mainittuun Sontagin kuvailemaan scifi-elokuvien genretyyppiin, jossa kaupunkien,
yhteiskuntien ja lopulta "oma” kuolemamme halutaan kokea hyviaksytysti fiktion keinoin.
Tassd tapauksessa se ndhdddn oikeutettuna vastareaktiona sille miten kohtelemme
ympdristod ja luontoa, eritoten koskematonta ja jotain alleviivatun idyllisté ja utopistista.
Selviytymisemme ja eloonjddmisemme riippuu siis siitd onnistummeko hyviksymiin
oman asemamme vain yhtend tasavertaisena lajina muiden joukossa, jolla ei ole oikeutta
muokata ymparistdd mielivaltaisesti, varsinkaan elokuvan nédyttimilld tavoilla. Muulloin
luonto vastaa yhtd vékivaltaisella tavalla takaisin. Elokuva on siis rakentanut
audiovisuaalisesti kuvan hyvistd, koskemattomasta utopistisesta luonnosta, jossa on
toimittava eettisyyden sddntdjen puitteissa, mutta joita rikottaessa oikeudenmukainen

tasapainon palautus ilmentyy hirviomaiiselld voimalla.

Kuten Kong: Skull Island -elokuva pyrki osoittamaan, ihmiset ovat muokanneet sitd
alemmin “ihmisestd vapaata” ollutta luontoa ja ympéristéd ahneuden ja ylimielisen
teknologisen vilinpitimattomyyden voimin. Siind missd Kong: Skull Island pysyi
lokaalina, keskittyen ihmisten toimintaan yhdelld paratiisisaarella, se kuvasi kuinka
vélittomasti  tuo  koskematon luonto pyritddn kesyttdmddn ja  riistimédn
luonnonvaroistaan, GodZzilla kasvaa suuremmaksi pyrkien peilaamaan kiddenjilkemme

suuruutta nykyisessd globaalissa mittakaavassa.

Olemme siis seuranneet Skull Islandin luonnontuhoa ja katastrofia “tavallisen ihmisen”
katseen ulkopuolella, eristyksissd ldnsimaalaisesta sivistyksestd, mediasta ja tdten pois
tietoisuudesta. Sotilaat ja tiedemiehet ovat kohdanneet luonnon henkildkohtaisesti ja

vikivaltaisesti lokaalisti yhdessé paikassa, eristyksissd muulta maailmalta.
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Godzillaa tarkasteltaessa seuraavaksi tulen katsomaan miten elokuva muuttaa tuon
ailemman ylevdn luontoutopian nyt apokalyptisiin mittasuhteisiin, luontovoimien
vyoryessd pois piilostaan ja niistd lokalisoiduista tiloistaan osaksi urbaania ja globaalia,

eli ihmisille “ominaisempaa” ymparistoa.

Godzillan tarinan alussa ndiimme sysdyksen juonen syy-seuraus-suhteelle, kun geneerinen
ja kirjaimellisesti universaali ldntinen kaivosyhtio ja Skull Islandia tutkinut (ja tuhonnut)
salaperdinen Monarch-jérjestd ovat jélleen tuhon syntyvaiheilla, tdlld kertaa Filippiinien

vihreiden vuorien ja laaksojen ytimessa.

Sekd Kong: Skull Island ettd Godzilla rakentavat tuosta koskemattomasta maasta ja
nimenomaan maaperdsti sen tuhon ketjureaktion; jotain hirviomadistd vapautuu
mennessimme “lilan syville” maan sisddn. Kong nousi vastarintaan tuhoamalla
koskemattoman saaren ekosysteemin epdtasapainoon laittaneen ihmissaattueen ja heidén
vapauttamat hirviét. Godzilla noudattaa samaa kaavaa; koskematonta maata on tuhottu
entistd suuremmin, jotain on heridnnyt ja viistdmétti kisilld on katastrofi. Tuhon koko

korreloi siis luontoon tekemiemme vaikutusten mukaisesti.
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5. Kohtausanalyysi 2: Katastrofi goes west — Godzilla
rantautuu

5.1. Luonto kohtaa urbaanin — traumakuvaston hyodyntiminen
Siind missd Kong: Skull Island toi King Kongin hahmon esiin noin puolessa tunnissa,
kdynnistden varsinaisen juonen Kongin hyokkéykselld kopterisaattuetta vastaan, Godzilla
pidattaytyy ndyttimastd Godzillan hahmoa kokonaisuudessaan ennen kuin 1dhes puolet
elokuvasta on jo kulunut. Godzillan alitajuinen ldsndolo kuitenkin on tiedossa, sen
olemassaoloon viitataan ja se on kuin osa ekosysteemié ja tietoisuutta, jonka odotetaan
saapuvan mikali tilanne vield pahenee. Sen voi siis jo tulkita metaforana luonnosta, joka
reagoi sithen miten sitd ja sen ekosysteemid kohdellaan. Tasséd tapauksessa elokuvan
juonen kdynnistényt idyllisen paratiisin tuhoaminen kaivostoiminnalla ja sen toiminnan
vapauttamat groteskit hirvidt ovat asettaneet luontosuhteen epétasapainoon ja se

synnyttdd syy-seuraus-suhteen eskaloitumisen.

GodZzillan ollessa ajassa 55:30 kuva ndyttdé havaijilaisella rannalla iltahdmarissd meren
suuntaan haukkuvaa koiraa, joka on sidottu hihnastaan kiinni palmuun, taustalla seisovien
turistien katsoessa koiran haukkumaan suuntaan. Kuva leikkaa koiran taakse, jolloin
ndemme valtavan vesimassan vyoryvin rantakohteeseen vieden mukanaan rantatuoleja, -
varjoja ja -pdytid, kameran hitaasti ajaessa kohti 1dhemmads raivoisammin haukkuvaa
koiraa, ihmisten paetessa kohti sisdmaata kaupunkiin. Koira pakenee viime hetkelld
katkaisten hihnan ennen veden vyoOrymistd kohti kameraa. Jo tdssd lyhyessd ajassa
ndemme, kuinka kesytetty luontokappale jatetdin yksin vaaran koittaessa, jatkaen teemaa

luonnon haltuun ottamisesta ja vélittoméstd hylkd&dmisestd kontrollin karatessa késista.

Seuraavassa leikkauksessa ndemme laajan kuvan tyhjistd kadusta, jota pitkin kamera
pakenee taaksepdin, koiran juostessa keskelld katua kohti kameran suuntaan, valtavan
kymmenmetrisen tsunamin vyOryessd palmujen takaa koiran perdssd. Kuva seuraa koiraa,
joka pian ohittaa satoja pakenevia ihmisid juoksemassa katua pitkin. Kamera pysyttelee
padosin koko ajan thmisten tasolla korostaen ihmisen perspektiivid, ja samalla ndyttden
tulevan vaaran valtavuuden, hydkyaallon kasvaessa jatkuvasti suuremmaksi mité
pitemmidlle ja ldhemmais kuvaa se tulee. Kuva leikkaa lastaan kantavaan mieheen, joka
pakenee ruokakauppaan, kameran ollessa kaupan sisilld, kuvaten pddovia, jotka
sulkeutuessaan viime hetkelld pelastavat ainakin hetkellisesti perheen, mutta jonka

lasiovien ldpi ndemme valtavan vesimassan vieden mukanaan ihmisid ja irtaimistoa.
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Tamén jalkeen kuva leikkaa katua reunustavien hotellien katoille, joissa paenneet ihmiset
katsovat alhaalla myrskyidvdd vesimassaa ja pimenevid rakennuksia, jolloin myos
ndemme ensimmdistd kertaa urbaaniin tuhoon liittyvdd kuvastoa, kuvamateriaalin
muistuttaessa uutiskuvista tuttua tsunamikuvastoa. Dramaattisen jousi- ja torvisektioiden
soittaessa jannitykselld kasvavaa pauhua, kamera seuraa vesimassojen vyoryéd katuja
pitkin ja tormdysti korkeiden hotellien ja rakennusten seinid vastaan. Kuva on jokaisessa
leikkauksessa asetettu paikalle, jossa katsoja voisi tilannetta todistaa (kadun tasalle, auton
sisddn, hotellin katolle, kauppaan), luoden otoksiin POV-tuntua. Nama rakentavat tuhon
laajuuden  henkilokohtaisemmaksi ja realistisemmaksi, mutta samalla myds
suuremmaksi, kuin katsoja pystyy kerralla hahmottamaan, silld tuho on liian suurta
késitettdvdksi. Samanaikaisesti kuvassa ndkyvdt ihmishahmot kontrastoituvat
luonnonvoimiin nihden pienind ja merkityksettomind valtavien vesimassojen ja

luonnonvoimien jylldtessd urbaanissa ympéristossa.

Ivakhiv (2013, 273) tuo esille traumakuvaston tehokkaan hyviksikédyton, jota Hollywood
on aina ollut luova hyddyntdméddn. Ivakhiv kayttdd titd traumaelokuvan termid
kuvastamaan jotain sellaista, minkd olemme tottuneet nikeméiédn ja joka on jéttidnyt
traumajdljen kollektiiviseen alitajuntaamme. Sodat, terrorismi ja holokausti esiintyvit
elokuvissa katastrofina, jonka olemme todistaneet ja ymmaérrdmme tapahtuneen, ja joiden
aitheuttamaa traumaa tuodaan pinnalle tutuilla kuvilla. Sen sijaan elokuvat, jotka
kisittelevit ekologista traumaa, kertovat jostain katastrofista, jota emme vield ole
todistaneet, tai jos olemme, se on tapahtunut yksittdisend tapahtumana (Fukushima,
TSernobyl, hurrikaanit, tulvat, maanvyoryt) osana jotain suurempaa muutosta, joiden
syyllisid tai kdynnistdjid emme selkedsti pysty todentamaan. Téssé tapauksessa Godzillan
pelkén ensisaapumisen ollessa yhtd kuin tsunami, elokuva sitoo sen maailmanlaajuisesti
traumaattisimpaan luonnonmullistukseen, minkd olemme l&hihistoriassa kohdanneet,
kahden Aasiassa tapahtuneen tsunamin kautta. Elokuva pyrkii siis luomaan kauhua
herattdimalld mielikuvia jostain tulevasta traumasta eli nousevista meristd, lisdéntyvistd
tulvista ja mullistuksista, kdyttden sitd laajimman tuhon visuaalisuutta, jota olemme

uutiskuvissa nidhneet parin vuosikymmenen aikana.

Ajassa 56:30, eli minuutin tsunamikuvamateriaalin jélkeen kamera paneeraa kadun
vesimassoista ylos korkeaa rakennusta pitkin, musiikin pysédhtyessd ja kuvan asettuessa
rakennuksen katolle, jossa neljd sotilasta ampuvat punaiset hétiraketit ilmaan. Punaisena
hehkuvat soihdut lentdvit korkealla pimeéa taivasta kohti ja laskeutuessaan ne valaisevat

kuvaan hitaasti astelevan Godzillan valtavaa kehoa, joka peittdd koko kuvan, jittden
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valtaosan itsestdéin katsojalta piiloon. Kuva leikkaa hotellin katolla olevien ihmisten
jarkyttyneisiin ja pelonsekaisiin ilmeisiin, jotka hehkuvat punaisten soihtujen
valaisemana, kuin vaaran vérin korostaessa titd. Godzillan kulkiessa katolla olevien
thmisten ja ndiden perspektiivissd yhd pysyvin kameran ohitse, mykistdvén hiljaisuuden
rikkoo sotilaiden konetuliaseet, joilla he yrittdvat pysdyttdd Godzillan kulkua. Kuin
transsissa olleet ihmiset peldstyvit ja panikoivat vasta nyt, perspektiivin vaihtuessa nyt
ithmisten eteen, joiden yldpuolella sotilaat tulittavat kohti Godzillaa vailla mitdén

vaikutusta.

Subliimi on nyt muuttunut perinpohjaisesti ldhes shokeeraavaan valtavuuteen; jokin
suunnattomuus saa ihmiset pysdhtymiin ja tulemaan kokemuksellisesti yhteen tdméan
himmaistyttdivin suuren trauman #irelli. Kameran toimiessa ihmisen silmind, tdmi
ylevyys korostuu jo silld, ettd emme missddn leikkauskohdassa néde Godzillaa
kokonaisuudessaan, sen ollessa liian suuri todistettavaksi kerralla, aivan kuin
valtoimenaan kédyvdt luonnonvoimat todellisuudessakin. Aivan kuten King Kong
noustessaan peittimédn valtavan maiseman Kong: Skull Islandin aloituskohtauksessa,
Godzillan suuruus on niin késittimatonti ettd se ei mahdu laajaan kuvaan esittiytyessdén
ensi kerran. Bordwellin/Thompsonin (1986, 171) mukaan kuvan rajauksen kéytdnnot
alleviivaavat titd kerronnassa; nikemidmme tapahtuman kontrolloitu ja rajattu kuva
kontrolloi itsessdin my0s katsojan ymmarrystd tapahtuman suuruudesta ja merkityksesta
tarinassa itsessddn. Jotain késittdméattoman suurta on tapahtunut, mutta emme ymmaérra

kokonaiskuvaa viela.

Kiinnostavana yksityiskohtana on my®s tuon subliimin luonnon valtavuuden mykisténeet
thmiset, jotka ryhtyivdt panikoimaan vasta sotilaiden avatessa tulen, eivitkd itse
Godzillan vuoksi. Elokuva pyrkii siis kuvaamaan Godzillan massiivisena
luonnonvoimana, jonka ldsndolo itsessddn toimii mykistdvdnd kévelevidnd katastrofina,
joka nyt on saapunut tunnistamaamme ymparistoon. Kaukana jossain ollut toiseus on nyt

osa kokemusmaailmaamme.

Téalld tavoin elokuva ndyttdd niin sanotusti ihmisen tasolla traumaattisen
kokemuksellisuuden katastrofin keskelld. Ollessamme kriisin ytimessd, ndemme vain
vildyksid jostakin meitd suuremmasta ilmidsté. Siitd kauhusta mitd yksittdisend kokijana
todistamme vain vildyksin, alamme ymmartdd myds kuinka valtava tuho ja katastrofi
voikaan olla koko mittakaavassaan. Samalla elokuva ndyttdd pienuutemme ja

voimattomuutemme jonkin kasittimattomén ddrelld, tilanteessa, jossa olemme ajautuneet
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niin pitkille, ettd toimijuus katoaa ja ihmisistd tulee ainoastaan todistajia, pahimmassa
tapauksessa pelkdstddn selviytyjid. Godzilla itsessdin ei noteeraa ympardivid ihmisid,
edes sitd kohti ampuvia sotilaita millddn tavalla, vaan elokuva pyrkii kuvaamaan sen
neutraalina voimana, joka kulkee eteenpdin kévelevdnd ja pysdyttamattomana

luonnonvoimana.

Ajassa 58:25 kamera on asettunut Honolulun lentokentilld lentokoneen alle, jonka
renkaiden takana piileskelee kauhuissaan oleva lentokenttityontekijd. Kuva paljastaa
sitvekkddan groteskin biomekaaniselta hybridiltd ndyttdvin MUTO:n pitkét
kymmenmetriset hyonteismdiset raajat kédvelemissd kohti lentokenttid. MUTO:jen
mekaanisessa, tasapintaisessa, symmetrisessd ulkoasussa on, modernin teknologian
kaltaista ihmisen muokkaamaa rakennetta, niiden silmien loistaessa punaisena vilkkuvaa
“virtavaloa”. Tdma alleviivaa ihmisen ja teknologian vaikutus- ja tuhokykyéd luontoa
kohtaan; MUTO:t ovat kasvaneet ja karanneet kontrollista ihmisen teknologisen
kehityksen ja kokeiden seurauksena hydnteismadisistd loisista teknologian ja luonnon
groteskiksi yhdistelmdksi. Susan Sontag (2004, 42—43) kertoo scifi-elokuvien kdyttavin
tdminkaltaisen groteskiuden, petomaisuuden ja rumuuden yhdistyvin fantasiakohteeksi
oikeutetun sotaisuuden vapautukselle ja kidrsimyksen ja tuhon estetiikasta nauttimiselle.
Nédmia hybridiolennot ovat ottaneet itseensd sen epdpuhtaan ja turmellun luonnon
groteskin ulkomuodon, joka ihmisen muokkaamana pyrkii levidméédn tietoisen

aggressiivisesti.

MUTO:n kévellessd suunnattomana valtavuutena tyontekijoiden yldpuolella, kuva
leikkaa taistelukopteriin, joka lentdd kohti MUTO:a, kameran ollessa kiinnittyneend
kopterin ulkopuolella kurottavan ja ampuvan sotilaan taakse, luoden jélleen tiukan
perspektiivikuvan. Kuvaan ylldttden nousee kuitenkin kuvan alalaidasta Godzillan
valtavat selkdevit, joita kopteri joutuu viistimdin, lopulta torméiten MUTO:n siiven
reunaan kameran ollessa yhi asettuneena ampujan taakse. Otoksen voi tulkita olevan
viimeinen pyrkimys ottaa kontrollista karannut luonto haltuun sotilaallisesti ja
teknologisesti kopterin tulivoiman avulla. Téssd tapauksessa niin sokeasti, etteivét pilotit,
eiviatkd katsojat havainneet Godzillaa vasta kuin sen noustessa kuvaan eli

“todellisuuteen”, kameran perspektiivin vuoksi.

Kopterin osuessa MUTO:on, niemme laajassa kuvassa kuinka kopteri syttyy liekkeihin
ja putoaa vailla kontrollia alhaalla olevaan lentokoneeseen. Kuva leikkaa lentokentén

terminaalin sisddn laajaan kuvaan, jossa ndemme satoja ihmisid todistamassa kuvan
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vasemmassa reunassa lentokentilld olevaa MUTO:a, ja sen edestd 1dhtevaa rdjahdysten
ketjureaktiota, jossa rdjéhtidvien lentokoneiden osat sytyttivit viereiset lentokoneet tuleen
ja rajayttden nekin. Thmisten huutojen yltyessd kamera liikkkuu vasemmalta oikealle
rdjahdysketjureaktion mukana ihmisten huutaessa aina uusien rdjihdysten alkaessa ja
valaistessa yoOllistd terminaalia ja panikoivia ihmisid. Télloin kuvan oikealta puolelta
kuvaan laskeutuu Godzillan massiivinen jalka, joka saapuu matalan jyminidn myota
keskelle kuvaa liekkimeren luodessa dramaattista tuhon taustavalaistusta. Téssd
terminaaliotoksessa hyddynnetddn tehokkaasti perinteistdi mobile framea eli
liikkkuvaa/liikuteltava kuvaa (Bordwell/Thompson 1986, 174), jossa tiettyyn suuntaan
kulkevaa kameraa kdytetdén samaan aikaan ndyttdmain tilaa, jossa se kulkee, mutta myos
paljastamaan jotain uutta tarinallista. Téssd tapauksessa valtava terminaali avautuu
katsojalle kamera-ajon liikkuessa ihmismassan takana, kunnes kuvaan laskeutuu
Godzillan suunnaton jalka, joka kutistaa kaiken ymparoivan minimaaliseksi, alleviivaten
ihmisen ja eldvén katastrofaalisen luonnon voimasuhteita. Pikkuhiljaa ndemme enemmaén
ja enemmin vildhdyksid siitd lihaksi tulleesta traumasta, joka pelkdlld ldsnédolollaan

aiheuttaa apokalyptista tuhoa.

Jalan laskeutuessa ihmisten paniikki hiljenee, jolloin sekéd kuvaan ettd ddneen laskeutuu
jélleen ihmetyksen ja kauhunsekainen hiljaisuus jonkin suunnattoman ja
kuvailemattoman &dérelld. Kuva siirtyy siipiddn aggressiivisesti levittdvadn ja mylvivddn
MUTO:on, jolloin kuva leikkaa sen vastakuvaan, valtavan laajaan kuvaan liekehtivésta
lentokentdsti, jossa lentokoneiden perdsimet juuri ja juuri yltdviat Godzillan nilkkoihin.
Kuva leikkaa ensimmaistd kertaa niin laajaan kuvaan, ettd koko lentokentdn tuhon voi
hahmottaa, kameran aloittaessa nousun maan tasalta ylospdin paljastaen Godzillan
valtavan koon. Rdjdhdysten valaistessa sen panssarimaisen ihon suomuja kamera kiipeda
satoja metrejd korkean Godzillan kehon mukana paljastaen lopulta sen eldimelliset, mutta
ilmeikkadt kasvot, kohtauksen piittyessd sen ikoniseen huutoon. Jélleen elokuva siis
paljastaa ensin perspektiivin lentokoneista, ja ylospdin liikkkuvalla kameralla kasvatetaan
dramaattisesti Godzilla ja sen valtava, satoja metreji korkea keho ensi kertaa
kokonaisuudessaan apokalyptisen ndyn saattelemana. Muutamassa minuutissa on siis
siirrytty tsunamin voimalla saapuvasta Godzillasta totaaliseen tdystuhoon, jonka hirviot

ovat aiheuttaneet pelkélld olemassaolollaan.

Godzillan huudon jilkimurinat kaikuvat vield kuvan leikatessa sohvalla nukkuvaan
Fordin lapseen, joka heritessddn nidkee televisiossa uutisldhetyksen Honolulusta, ja

televisioruutuun leikatessa ndemme Godzillan ja MUTO:n taistelua ja Honolulun
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tdystuhoa sen seurauksena. Tdmidn &dnellisen transition eli &ddniviiveen Godzillan
huudosta herddvain lapseen voi ndhda temaattisesti uhkan konkretisoivana tekijani, jossa
luonnonvoimien synnyttimét kauhut ovat herdttineet uuden sukupolven uuden
todellisuuden &irelle. Buhler et al. (2010, 94) kertoo tdllaisen déniviiveen toimivan
tehokkaana nostalgisena siltana edelliseen kuvaan ja kohtaukseen, mutta my0s
dramaattisena kontrastina uuden kuvan asetelmaan. Se sitoutuu jdlleen myds Ivakhivin
(2013, 261) ekotrauman késitteeseen esimerkkind katastrofista, jonka usein koemme
medioituna, kuvien ja tieteellisten tutkimusten kautta, henkilokohtaisten kokemusten
sijasta. Elokuva siis itsessddn toimii yhtend mediamuotona, joka kommentoi
ekokatastrofia ja traumaa valtavien uhkakuvien kautta, mutta my6s elokuvan sisdisessi
tarinassa hahmot ndkevdt katastrofin kehityksen asteittain uutisldhetyksind ja

kuvaruutuina, ennen kuin vaara vyoryykin suoraan kohti.

Tamén kaltaiset uhkakuvat ovat tyypillisid Hollywoodin scifi-elokuville, ja Ivakhiv
(2013, 261) toteaakin niiden olevan post-moderneja hypertodellisia traumoja, joita
olemme kokeneet ldhinnd medioiden vilitykselld. Olemme siis tietoisia ekologisen
romahduksen mahdollisuudesta, mutta harvoin tdmé tietoisuus herdttdd ketdédn
yhtakkisesti toimintaan, niin kuin auto-onnettomuus tai lentokoneen putoaminen tekisi.
Ekologisen trauman tietoisuus kerdéntyy siis hiljalleen vuosikymmenten saatossa, kunnes
jokin suuri mullistus syoksee meidét arjen turvallisuudesta, ja kdsityksemme maailmasta
muuttuu joksikin, joka aiheuttaa meissd pelkkdd epavarmuutta ja haavoittuvuutta. Oli
kyseessd sitten yhtdkkinen maanjéristys, ydinonnettomuus, tsunami tai hurrikaani,

herddmme tilanteeseen kun se on muuttanut késitystimme ympéristémme tilasta.

Godzillan  vyOryminen tsunamin voimalla keskelle modernia lidnsimaista
kaupunkikuvastoa on pyritty kuvaamaan juuri siind kontekstissa, jossa tiedemiesten,
armeijan ja kaivosyhtididen tiedossa on ollut ettd “olemme herittdneet jotain suurta ja
pysdyttimatontd”, ja siltd olisi voitu vilttyd. Elokuva pyrkii siis samanaikaisesti
herattamiin sitd kauhunsekaista himmastystad hyodyntdmalla medioitua traumakuvastoa,
mutta kuitenkin asettaen sen niin valtaviin spektaakkelimaisiin mittasuhteisiin, ettd se
herdttdd jonkinlaista nautinnollista ja oikeutettua tuhoa. Sielld missd yhdistyvit
hdmmaéstyksen, nautinnon, ylitsevuotavuuden tunteet pelonsekaiseen kunnioitukseen,

tuskaan ja havityksen pelkoon, sielld on subliimi.

Elokuvat ovat siis edenneet Skull Islandin valtavien laaksojen ja vuorien suureellisesta

luontokuvauksesta, joiden keskelld seisoi suurin kaikista — Kong — nykypdiviin.
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Godzillaan tultaessa luonto on oletetusti kesytetty kehittyneen teollisen kapitalismin
keinoin, joten subliimi muuttaa muotoaan lupaukseksi jossain alitajunnassamme
odottavasta ekotraumasta, josta olemme nihneet jo vildyksid, mutta joka ei ole totta,

ennen kuin se on.

Molemmat elokuvat ovat siis rakentaneet hirviohahmojen ensiesiintymisestd vahvasti
kontrastoituvan narratiivin luonnon vastareaktiona ihmisen toiminnalle, jossa utopia
turmellaan, se seuraus on ldhes apokalyptiseksi nouseva ekokatastrofi. Tuho on edennyt
koskemattomasta paratiisista, 1dhemmé&s “meitd” eli linsimaalaista perspektiivid ja
lopulta tuntemamme infrastruktuuri on tuhoutunut ndiden luonnonvoimien vyoryessi
paikalle. Hirvidt ovat nousseet horroksestaan (varoituksista huolimatta), ja kdsillaimme
on nyt maailmanlaajuinen, viidakoista ja meristd urbaaniin ympéristoon vyoryvi
katastrofi. Tuhon eskaloituessa Padkallosaaren paratiisista ja sen tuhosta Filippiinien
kaivokseen, sieltd Japanin ja Havaijin kautta Yhdysvaltoihin, Godzillan saapuessa
elokuvat ovat kehittdneet vuosikymmenten ajan kyteneen vastakkainasettelun ja sen
kehityksen. Kuvakielessd on siis edetty vehreistd paratiiseista tsunamin tdyttdmiin
suurkaupunkeihin ja sortuneisiin pilvenpiirtdjiin, jossa ydinaseetkaan eivét pysdyti
moderneja hirviditd, jotka ovat itsessddn jo kivelevid luonnonmullistuksia. Kong pyyhki
taisteluhelikopteriarmadan silld voimalla, joka sen saareen kohdistettiin, tuhosi maasta
vapautuneet hirviot ja karkotti thmiset saareltaan. Godzilla ei noteeraa sitd kohti ampuvia
sotilaita ja armeijan tulivoimaa, vaan sen tavoitteena on vain lopettaa ihmisten
vapauttamien ja ydinteknologialla ravittuyjen MUTOjen (eli tuhotun ja groteskiksi

turmellun luonnon metaforien) lisdéntyminen.

Elokuvat siis pyrkivit scifi-elokuville (ja alkuperiisille King Kong- ja Gojira-elokuville)
tyypillisen teknologisen ratkaisun sijasta utopistisempaan, Gaia-myyttid tukevaan
nidkemykseen luonnosta, joka pystyy huolehtimaan itsestddn huolimatta ihmisten
voimattomuudesta ja vélinpitdiméttomyydestd (Brereton 2003, 20). IThmisen mentyd
tarpeeksi pitkille ja kaivettua liian syvélle, luonto ldhettdd oman tasapainon palauttajansa,
Kongin ja Godzillan kaltaisten avatarten muodossa, jotka eivit télld kertaa olekaan
voitettavissa. Gojiran lopuksi Godzilla tuhottiin aseella, jonka kehittdjd vei sen tiedot
mukanaan, jottei Japani kohtaisi endd koskaan toista Godzillaa”. Vuonna 1933 King
Kong oli tuhottava, koska sen villi toiseus oli liitkaa ldnsimaiselle sivistykselle ja
siveydelle. 2010-luvulla hirviditd ei endd tuhota, vaan ne nousevat antamaan meille

varoituksen olla tuhoamatta kdsitystdmme luonnosta.
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Godzillan onnistuessa lopulta MUTO:t tuhoamaan (kuin myds Kongin ollessa yhi
saarensa kuningas), niisté tulee se luonnon hyvi, jota me haluaisimme tdssi utopistisessa
kuvassa olla ja elokuvissa ihmisten viimeinen moraalinen teko on antaa kohtalo luonnon
kdsiin ja asettua tdmédn “hyvédn ekologisen luonnon”, siis ei-teknologisen puolelle.
Luonnonvalintaa on siis vahvimman selviytyminen, mutta my0s ihmisen valinta timéan
luonnollisemman ja vahvemman puolelle asettuminen 10ytddkseen ratkaisun

aitheuttamiinsa ongelmiin.

Elokuvan lopuksi Godzillan rauhallisesti sukeltaessa takaisin mereen ja kuvan
jakautuessa tasaisesti meren ja hattarapilvisen idyllisen (ihmisestd vapaan) maiseman
kesken lienee selvidd, ettd tasapaino ja harmonia on saavutettu, toistaiseksi. Olemme
palanneet sithen Kong: Skull Islandin avanneeseen koskemattomaan Tyynenmeren

aloituskuvaan, joka hetken aikaa oli ihmisestd vapaa.

5.2. Hirvioiden aika ei ole ohi — miksi ne ovat taas taalla?
Kuten elokuvien kohtausnidytteitd analysoidessa tulee esille, elokuvat noudattavat
samankaltaisia tapoja rakentaa kuva luonnosta, ihmisen vaikutuksesta siithen ja sité
seuranneesta hirviomaéisestd muutoksesta. Cohen (1996, ix) kertoo fiktiossa esiintyvien
hirvididen toimivan tukahdutettujen, mutta formatiivisten traumojen ruumiillistumina.
Ne eivét ainoastaan sido toisiinsa menneisyyden ja nykyisyyden, vaan ne tuhoavat
ajallisuuden rajan; menneisyys on nykyisyyttd, hirvio ei eld vaan hetkessi, se on kaiken

sen ajallisuuden kummittelema toiseus, jota olemme pelénneet.

Fiktiomme hirvi6t syntyvit ruumiillistamaan uudestaan ja uudestaan sitd yhteytté, jossa
jokin tietty kulttuurillinen hetki, aika, tunne tai paikka metaforisessa risteyksessd kohtaa.
Hirvion keho itsessddn siséllyttdd itseensd pelkoa, halua, ahdistusta ja fantasiaa
(rauhoittavaa tai lietsovaa), antaen ndille tunnetiloille eldvdn muodon ja itsendisyyden.
”Hirvioméinen keho on puhdasta kulttuuria” (Cohen 1996, 4), eli se on rakennettu ja
projisoitu luettavaksi varoituksena; se merkitsee aina jotakin muuta kuin itsedén. Taman
vuoksi King Kongin ja Godzillan kaltaiset ikoniset hirvichahmot ovat kypsid nousemaan
yhé uudestaan ja uudestaan esille osaksi aikansa populaarikulttuuria ja diskurssia. Ne ovat
siis aina valmiita herddméén “kuolleista” takaisin aiheuttamaan kaaosta, pelkoa, nautintoa
ja ihmetystd, mikdli ympdrdoivd maailma sille on hedelmaéllinen. Kuolleisuus tissi
tapauksessa viittaa ainoastaan tuotannolliseen kuolleisuuteen; hahmot voivat kuolla
elokuvien sisdisessd kerronnassa, mutta ne ovat aina valmiita nousemaan ylos pimeydesti

kulttuurisen tilanteen niin vaatiessa.
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Toisin kuin valtaosassa aiemmista Godzilla- ja King Kong-elokuvista (erityisesti
amerikkalaisissa tuotannoissa), seki Kong: Skull Islandin ettd Godzillan nimikkohahmot
ovat elossa ja voimissaan tarinan lopussa. Tdmén voi ndhdé toki ainoastaan kyynisesti
Hollywoodin tapana pitéé tarina auki tulevia jatko-osia ennakoiden, mutta néden ettid ne
kertovat enemmén ajastaan, ja juuri siitd mitd ne representoivat. Aiemmat versiot ovat
tehneet selvdksi, ettd lopulta ihminen 10ytdd keinot pedon kaatamiseen, yleisesti
asevoimien ylivertaisen tulivoiman ansiosta; 16yddmme aina teknologisen ratkaisun
kaikkiin (synnyttimiimme) ongelmiimme. Tutkimissani elokuvissa ndin ei kuitenkaan
kiy. Kong: Skull Islandin kaaoksesta selviytyneet ihmiset pakenevat saarelta Kongin
tuiman tuijotuksen saattelemana, Godzilla palaa meren syvyyksiin tuhottuaan ensin
thmisen vapauttamat mutaatiohirviét (ja ohessa muutaman kaupungin). Tama itsessddn
toimii konkreettisena diagnoosina siitd missé ajassa elimme, ja milld tavoin Hollywoodin
moderni tuotantokoneisto pyrkii sitd hyddyntdmédn, niin ideologisesti kuin
tuotannollisestikin. Tutkimieni elokuvien hirviét ovat kooltaan suurempia kuin koskaan
elokuvahistoriansa aikana, samoin niiden mukanaan tuoma representaatio; ne ovat
rikotun ja hyviksikédytetyn luonnon vastareaktio, tasapainon “oikeutettu” palautus, jotka
tarjoavat katsojille samanaikaisesti himmastystd ja pelkoa, mutta myos oikeutettua
nautintoa etddltd todistetusta spektaakkelituhosta. Cohen (1996, 7) sanoo hirvididen
olevan sitd toiseutta, joka on retorisesti sijoitettu etddlle ja erilaiseksi, mutta joka on
lopulta perdisin meidédn sisdltimme. Ne rankaisevat siitd, ettd ylitimme rajamme, niin

fyysiset kuin eettisetkin.

Maantieteellisesti elokuvat tekevit sen hyvin selkeéksi sijoittamalla tarinoiden alkujuuret
mahdollisimman kauaksi ldansimaisesta kokemuspiiristd; Tyynenmeren saaristoihin,
reheviin sademetsiin ja koskemattomiin paratiiseihin. Kun puhdas ja koskematon raja on
ylitetty, ne alkavat vyoryd kohti ldnsimaista “sivistystd” tsunamien, sortuvien
pilvenpiirtdjien muodossa ja tuntemamme maailman murenemisella silmiemme edessa.
Hyodyntden traumakuvastoa, jonka tunnistamme ldhihistoriasta jérkyttdvimpind
luonnonmullistuksina tai pahuuden ilmentymind elokuvat pureutuvat myds niihin
alitajunnassa piileviin pelkoihimme, jostakin itseimme suuremmasta uhasta. T&lloin
hirvidt ovat tulleet luoksemme rajaten nyt liikkkumista omassa ympéristdssémme; kuinka

litkkua kun tuntemamme kaupunki on raunioina tai tsunamin alle hukkuneena?

Kongin tuhotessa helikopterisaattueen vékivaltaisesti heitellen koptereita kuin leluja
kallioseindmiin ja viidakkoon, se toimii tdytend kontrastina alkuperdisen King Kongin

(1933) loppuhuipennukselle, jossa kotisaareltaan urbaaniin ympdristoon tuotu Kong
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putoaa pilvenpiirtdjin huipulta taisteltuaan tulittavia ilmavoimien koneita vastaan.
Nyt kopterisaattueen asevoimat ovat teknologisesti vield kehittyneempdd ja
tehokkaampaa laatua (kuin alkuperdisessd elokuvassa), mutta Kong tuhoaa ne omassa
ympéristossddn ennen kuin saattue ehtisi edes ajatella Kongin mahdollista kiinniottoa ja
lantiseen maailmaan kaappaamista. Sen sijaan ihmishahmot joutuvat pakenemaan
saarelta tiedostaen mihin luonnon hyviksikdytto ja tuhoaminen on johtanut. Vastaavasti
Godzilla alkaa 1950-luvun ydinrdjdhdyskuvastolla, joka onkin uudelleenkontekstoitu
Godzillan tuhoamiseen. Se mikd alun perin Gojira-elokuvassa ”synnytti” Godzillan, on

nyt yksi monista tavoista, jolla luontoa pyritdén kontrolloimaan, mutta turhaan.

Alkuperidisestd Gojirasta tehtyjen tulkintojen, tutkimusten ja analyysien mdirdn voi
selittdd Jerome F. Shapiron (2002, 272) luettelemilla merkityksilld ja teemoilla, joita
hianen mukaan elokuva sisélldédn pitdd; perinteet, perhe, luontoharmonia, moderniuden ja
teknologian luomat vaarat seki armeijan rooli. Kaikista ndistd huolimatta Shapiro nostaa
tarkeimmaksi teemaksi harmonian ja tasapainon palauttamisen, peilaten tété japanilaisten
atomipommi-iskujen jélkeisen identiteetin menetyksen ja traumojen ldpikdymiseen.
Godzillan hidn kokee olevan kuin haavoittunut lapsi, tuhoten kaiken eteen tulevan,
toimien samalla kaikkien edelldi mainittujen teemojen symbolina, pyrkiessd
neuvottelemaan menneisyyden arpien ja nykyisen kansallisen ja inhimillisyyden
identiteetin kanssa. Godzilla-elokuvaa katsottaessa se késittelee ylld mainittuja tuttuja
Shapiron mainitsemia traumoja, luontoharmoniaa ja tasapainon palautusta. Siind missi
alkuperdinen Gojira syntyi atomiajan kuumimmassa vaiheessa ja se oli lihaksi tullut
atomiase, joka tarkoituksellisesti ja mielivaltaisesti eteni tuhoten kaiken vastaan tulevan.
60 vuotta mydhemmin ilmestynyt GodZzilla tekee selviéksi jo aloituskohtauksellaan, etti
atomipommikaan ei vaikuta Godzillan etenemiseen; olemme tulleet uuteen aikaan, jossa
luonto vastaa takaisin, eiké sitd pysédytetd tehokkaimmillakaan aseilla. Ydinaseet ndhdiin
vain yhtend luontoa tuhoavana elementtini, ja yhtend ihmiskunnan ratkaisuista pyrkia
pysdyttdd asevoimin jotain, joka vastustaa kontaktia. Godzilla on aina ollut tiilld, se on
herdnnyt teknologisten hiirididen muuttaessa ekosysteemid epitasapainoiseen tilaan.
Ratkaisuna ”luonto” ldhettdd timén korjaavan tekijén palauttamaan tilan suotuisaksi sille

itselleen.

On siis selvdd, ettd sekd Kong: Skull Island ettd Godzilla heréttivit hirviot
koskemattoman ja puhtaan luonnon teknologisella tuholla; mitd laajamittaisempi tuho,
sitd suurempi on vastareaktiona tuleva katastrofi. Teknologia ei kuitenkaan tuo ratkaisua

hirvididen voittamiseen, silld valtavaksi ja yleviksi kasvava luonto ei ole voitettavissa,
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sitd el piddkédn voittaa, vaan ihmisen toiminta on ainoa asia, joka on muutettava. Elimme
ajassa, jossa “jossakin tuolla” etdilld tuhottu ja raivattu luonto onkin nyt yhteydessi
kaikkialle, ja sielld toiseudessa tapahtuneet vddryydet tuntuvat pian myds urbaanissa
ympéristossd. Emme ole irrallisia ympéristostimme, vaikka niin ehkd betonin, tiilen ja
lasin vuoraamassa ympéristdssi saattaa tuntua. Elokuvien mukaan herddmme tilanteeseen
viimeistddn siind vaiheessa kun lentokentdlld kyykkiessimme jaloillemme vydryy sinne
aiemmin kuulumattomat vesimassat. Téssd tapauksessa se tulee elokuvahistorian

ikonisimman (hétd)huudon saattelemana.
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6. Johtopaitoksia

Téssd pro gradu -tutkielmassani olen tutkinut, milld tavoin kaksi elokuvahistorian
tunnetuinta hirvichahmoa — King Kong ja Godzilla — asemoituvat 2010-luvun

Hollywoodin ekotietoiseen tuotantoon allegorisina toimijoina?

Laajemmin  sanottuna  tutkimuksessani  tarkastelin  elokuvia  ekokriittisen
elokuvatutkimuksen kautta ja tutkin, miten elokuvat ja niiden hirvidhahmot pyritdén
kuvaamaan osana Hollywoodin ympéristoteemaisia- ja ideologisia trendejd, joissa
ikiaikainen ihmisen ja Iluonnon vilinen vastakkainasettelu on kdytossd. Tdhdn
kysymykseen tutkimukseni osoitti elokuvien rakentavan hirvidistddn luontoa ja sen
tasapainoa ylldpitdvind toimijoina, mutta ihmisten perspektiivistd valtavina

katastrofaalisina luonnonvoimina, joita ei voi endé hallita.

Tutkiessani elokuvia, aloittaen Kong: Skull Islandista ja siirtyen Godzillaan asteittain,
elokuvien sisdisen tarinan edetessd tuli esille monenlaisia keinoja, joilla elokuvat
noudattavat sekd omaa historiallista scifi-elokuvien perinnettd, ettd loivat uutta.
Samanaikaisesti elokuvista oli my0s havaittavissa niitd ekosentrismiin viittaavia
ideologisia teemoja ja kerrontatapoja, joita luonnonsuojelu- ja ympiristoteemaisilta
Hollywood-elokuvilta on totuttu nikemain. Tama ndyttadytyi nimenomaan yhdistelemalla
kayttdmallani kohtausten 1dhiluvun menetelmaélld, peilaten sitd aiempaan ekokriittiseen
elokuvatutkimuksen teorioithin, mutta myds kontrastoiden sitd elokuvahistoriaan.
Elokuvat toimivat erdénlaisessa kiinnostavassa risteyksessd, jossa ne neuvottelevat oman
historiansa kanssa, niin populaarikulttuurin hahmoina kuin myos scifi-elokuvien genren
merkkityyppien ja trooppien muodostamien oletusten vélilld. Yhtdaikaisesti ne luovat
hirvichahmoilleen uudenlaista merkitystd sotimalla menneitd vastaan, yrittdessddn
rakentaa hirvididen modernia allegorisuutta ekologisuuden ja ekosentrisen
maailmankatsomuksen suodattimen ldpi, mutta noudattaen kerronnallisesti tuttua

rakennetta.

Sekd Kong: Skull Island ettd Godzilla sitovat myds tarinansa aloituskohtaukset
historialliseen kontekstiin, nimenomaan toisen maailmansodan aikaiseen ja sitd
seuranneeseen atomiaikaan. Vaikka elokuvien varsinainen juoni sijoittuukin Kong: Skull
Islandissa 1970-luvulle ja Godzillassa péddosin nykypdivddn, elokuvat sitovat
alkusysdyksen sithen aikakauteen, jossa samanaikaisesti scifi-elokuvat ldhtivit
kukoistamaan, ja jotka syntyivit siitd maailmanlaajuisesta atomiajan peloista ja kriiseista.

Samanaikaisesti elokuvien ekosentristd temaattisuutta pyritddn alleviivaamaan pitkdn
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aikavélin luomalla (melo)dramaattisuudella. Tapahtumat eivédt synny tyhjdstd tietyssé
hetkessd, vaan niiden synty sijoittuu pitkélle historiaan, sielld tekemiimme valintoihin ja
kieltdytymiseemme muuttaa tapojamme ja ymmaértdd tekojemme vaikutus. Toisin sanoen
nykypdividnd kohtaamamme ekokriisit ovat seurausta vuosikymmenien takaa tehtyjen
valintojen seurauksena, ja tietoinen paitds jatkaa valitulla tielld johtaa katastrofaalisiin

lopputuloksiin.

Yleiselld tasolla molemmat tutkimani elokuvat kayttavat kuvakielessdédn samankaltaisia
keinoja alleviivatessaan ihmisen ja luonnon vilistd kontrastia, tulevaa ristiriitaa ja
vikivaltaista yhteenottoa. Eritoten Kong: Skull Islandissa koskemattoman paratiisin,
luontoutopian ja idyllisen, ldhes korostetun luontodokumenttimaisen kuvamateriaalin
kiyttd oli suuressa roolissa luonnon audiovisuaalisen representaation rakennuksessa.
Ekologisille elokuville tyypillinen utopian ja dystopian (tai siitd merkkejd antavan)
kuvamateriaalin kontrastointi oli vahvasti havaittavissa. Laajakulmakuvat, liukuvat
helikopterikamera-ajot ja muut luontokuvauksessa tutut tekniset elementit olivat
merkittdvissd osassa rakentaessa sitd ihmisestd vapaan ihmisen kuvaa, jonka olemme

tottuneet luontodokumenteissa ja -kuvissa ndkeméén.

Luonto kuvattiin ennen ihmisen ldsndoloa paratiisimaisena, pastoraalia kauneutta
hehkuvana ja ldhes kirjaimellisena Eedenind, johon (ldnsimainen) ihminen tunkeutuu ja
korruptoi sen teknologian keinoin. Taémén seurauksena maisema turmeltuu, haavoittuu ja
ndyttdytyy groteskina. Tdméankaltainen kulttuurisesti rakennettu koskemattoman villin
luonnon idyllisyys on mitd tehokkainta materiaalia palvelemaan tiettyd ideologiaa, ja
késitettd luonnosta, ja siitd mitd oikea luonto ja luonnollisuus ovat (Ingram 2000, 26).
Koskematon luonto merkitsee moraalista hyvyyttd, henkistd transsendenssid ja
universaalia tasapainoa, jossa kaikki on hyvin niin kauan kuin luonnon annetaan olla ’niin
kuin se on”, koska silld itsessdin on jo jonkinlainen kulttuurisesti rakennettu
kaikkivoipainen tasapaino ja yhteys. Kuten analyysiluvuissa tuli esille, ndilld kuvilla
rakennetaan tuo tasapainon estetiilkka, joka tietenkin rikotaan vikivaltaisella,
aggressitvisella ja tyylitellyllda sisddntulolla. Luontoutopioita, eko- ja biosentristd
ideologiaa ja yleisid Hollywoodin ekologisia arvoja ja eettisyyttd alleviivaavat elementit
olivatkin havaittavissa molemmissa elokuvissa. Ne toimivat nimenomaan juonen
katalyysina, ja tdten my0s scifi-elokuville ominaisena ldhtélaukauksena ”luontoa kohtaan

on tehty vadryytti, nyt se vidryys on korjattava”.
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Elokuvallisen luonnonkuvan ja koskemattoman maisemakuvauksen kdytintd perustuu
nimenomaan poissulkemisen estetiikalle; kaikki mikd muistuttaa kulttuurista ja thmisen
kddenjéljestd, on suljettava pois kuvista rakennettaessa tdtd ideologiaa.
Kuten Ingram (2000, 26) toteaa, elokuvien estetiikka jatkaa valinnaisuuden ja ideaalisen
luonnonkuvauksen prosesseja, jotka ovat olleet kéytossd jo edellisen vuosisadan

alkuvuosilta asti valokuvauksessa, kuvataiteissa kuin myds varhaisissa elokuvissakin.

Tadhdn estetiikkaan sitoutuu luontosubliimi ja sen (hyvéksi)kdyttd elokuvissa. Niin
yksittdisilld kuvilla, kuten romantiikan ajan kuvataidetta lainailevat kuvasommitelmat,
kuin myds kohtausten dramatiikan rakennus alleviivasivat nditd subliimin elementteja.
Subliimin ja spektaakkelin sekoittaminen on luonnollisesti yksi Hollywoodin suurten
tehoste-elokuvien tehokeinoista, ja tdssd tutkimuksessa nousikin esille ajatus siitd voiko
samanaikaisesti olla hammaéstynyt ja peloissaan, mutta nauttia katsomastaan, ja vield
sisdistddn jonkinlaista viestid elokuvan ideologiasta? Koen ettd juuri pyrkimys subliimin
himmastyttdvyyden kayttoon elokuvissa tuo niille representatiivista voimaa, vaikkakin
ne olisikin sidottu pdfosin kaupallisten intressien ohjaamaan tuotantoon. Elokuvien
hirvichahmot  kauhistuttavat  silkalla  koollaan, ja elokuvat rajaavat ne
ensiesiintymisissddn vilauksina sieltd tdéltd osana kaoottista ensikontaktia, kunnes ne
ndyttdytyvat niin elokuvan sisdisessd maailmassa kuin myds omassa aiemmassa
populaarikulttuurikontekstissaan suurempina kuin koskaan. Lopullisten paljastuskuvien
leikatessa valtaviin laajakulmakuviin osana massiivista tuhon maisemaa viistamétta
minimoi ihmisten koon, jotka kontrastina kuvissa menettdvit lopullisen kontrollin
luontoon. Hirvidt materialisoivat subliimin itseensi, maisemaan ja ympdristoonsé, jota ne

edustavat.

Elokuvat pyrkivét siis niin yksittéisilla kuvilla, otoksilla ja kerronnalla rakentamaan
kuvan idyllisestd ja utopistisesta koskemattomasta luonnosta, joka kohdataan siti
hyviéksikdyttdmalla ja vikivalloin. Ideologisesti elokuviin pakkautuu siis selked ithminen
vastaan luonto -asetelma, jossa vastoin scifi-elokuvien perinteitd, ja erityisesti aiempien
Kong- ja Godzilla-elokuvien perinteitd, ihminen ei ole lopullinen voittaja. Thminen
ainoastaan selviytyy, ei voita. Ja selviytyy ainoastaan sen vuoksi, ettd luonto ja sen
edustamat voimat osoittautuvat liian suureksi ja kontrolloimattomaksi. Témén voi siis
suoranaisesti tulkita ideologisella tasolla edustavan ekosentristdi ja syvdekologista
nikemystd, johon luonnonsuojeluteemaiset Hollywood-elokuvat ovat pyrkineet

hienovaraisesti nojautumaan.
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Kuten Brereton (2004, 38) sanoo, “Hollywood ammentaa siitd luonnon ja
maisemakuvauksen terapeuttisesta raa’asta voimasta, joka yhdistettynd ihmisen
toimijuuteen, antaa evéit ekologisesti tehokkaaseen viestintddn”. Tutkimuksen kohteina
olleissa elokuvissa tima tuli vdistimatti selviksi, mutta vield selkedampéi oli molempien
elokuvien pyrkimys antaa toimijuus myos itse luonnolle. Se ei ole vain passiivinen
“staattinen” ympdristo, jota kohdellaan ahneuden synnyttdmien tarpeiden mukaan, vaan
se herda vikivaltaiseen vastarintaan, tietoiseen ja ajattelevaan, ikddn kuin antaen dénen
metsille, eldimille, vesistdille ja vuoristoille. Ja se ddni tulee hirviomiisen karjunnan
muodossa, huutaen ekokeskeistd viestid niin vahvoin spektaakkelikeinoin kuin

Hollywood-koneisto vain pystyy.

Pyrkimys ekosentriseen ndkdkulmaan korostuu kerronnassa, jossa luonnon subliimiutta
pyritdén alleviivaamaan kuvakielessd, ihmisten pienuuden ja lopullisen voimattomuuden
kustannuksella. Luonnon tasapainon epéeettiselld toiminnalla aiheutettu rikkominen
johtaa katastrofaalisiin lopputuloksiin, ja toisin kuin scifi-elokuvien perinteeseen kuuluu,
ratkaisu ei ole teknologiapohjainen. Ihmisen on valittava ei-ihmiskeskeinen lopputulos,

ja asetuttava luonnon puolelle selviytyikseen.

Hirvididen péaidstessd valloilleen tuhokuvasto ja spektaakkeli yltyy apokalyptisille
tasoille, joissa tsunamit vyoryvét kaupunkeihin ja sortuvien pilvenpiirtdjien valtavat
pOlypilvet ahmivat kaupungit sisddnsd. Tama kaikki kuvataan erityisesti Godzillaan
tultaessa hyvinkin realistisesti, silld elokuva hyodyntdd viimeisen 20 vuoden aikana
nidkemidmme katastrofeja, niin luonnon kuin ihmisenkin aiheuttamia, tehokkaalla tavalla.
Ajankohtaisen ja traumaattisen kuvaston hyoOtykdyttd on aina ollut ominaista
Hollywoodin scifi-elokuville, mutta kuten Sontag (2004, 41) muistuttaa, yhtd lailla me
haluamme néhda sitd. Haluamme kokea kaupunkiemme tuhon, saavuttaa sen fiktiivisen
kuolemamme ja siitd tulevan katarsiksen viihteen avulla, ja sithen scifi-elokuvat tuovat

tehokasta kokemusmateriaalia.

On kuitenkin huomioitava, ettd niin “’realistisesti” kuin elokuvat tuhoa kuvaavatkin, ne
ovat jdlleen genrelleen uskollisia totaalisessa liioittelussaan, tuhojen eskalaatiossa ja
laajuudessa. Siihen tarkoitukseen elokuvien hirvidt ovat aina olleet tdydellisid ja ovat
tarjonneet tuotantoyhtidille mainion “ajoneuvon”, jolla ajaa haluttua, tarkasti
mallinnettua, tehostekuvastoa yleisoille. Mutta kuten tutkimuksessakin mainitsin, hirviot
olleet osa ihmisten tarinankerrontaa jo vuosituhansien ajan, ottaen sen alitajuisen

muodon, joka tietoisuudessamme aina tietyssé ajassa kummittelee.
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Elokuvatrendit kehittyvét jatkuvasti ja ne neuvottelevat luonnollisesti aina aikansa
yhteiskunnallisten ja maailmanlaajuisten ongelmien ja tapahtumien kanssa, joten koin
tarkedksi tutkia nimenomaan sitd miten néité asioita tuodaan esille uudessa kontekstissa.
Valitsemieni elokuvien kohdalla tutkimuksen mielekkyyttd lisdsi luonnollisesti
hirvididen tunnettuus, ikonisuus ja allegorisuus alkuperdisteosten (ja toki myos
lukemattomien jatko-osien ja oheistuotteiden) ansiosta. Elokuvien suursuosion vuoksi on
selkedd, ettd hahmot resonoivat yhid 2010-luvulla, vuosikymmenié ensi-ilmestymistensa
jilkeenkin. Se toi luonnollisesti lisdpohdintaa siitd, ettd valtavan globaalin yleison
saavuttamiseksi elokuvien todelliset poliittiset tai kantaaottavat viestit olivat odotetun
universaaleja ja geneerisid. Tdma oli yksi kysymyksisti, joita johdantoluvuissa pohdin ja
joita ekokriittisen elokuvatutkimuksen piireissd on pohdittu pitkdén. Ovatko elokuvat
todellisia ekoelokuvia, jos ja kun niiden 1dhtokohtainen olemassaolon tarkoitus on tuottaa
tekijoilleen ja tuottajilleen voittoa, johon vaaditaan mahdollisimman suuri yleiso, joka
vaatii mahdollisimman neutraalin ja ongelmattoman ulosannin. Tdsséd tapauksessa koin
kuitenkin, ettd kohtausten l14hiluku avasi elokuvista pintaa syvemmaltéd ideologista tasoa,

erityisesti asetettaessa elokuvat osaksi laajempaa scifi-elokuvien kontekstia.

Tutkimuksen alussa pohdin aineiston rajausta niin, ettd olisin keskittynyt sittenkin vain
yhteen elokuvaan kokonaisuutena, ja pohdin, olisiko se tuonut tarkempaa kuvaa juuri siitd
yhdestd valitusta elokuvasta. Koin kuitenkin, ettd nima kaksi elokuvaa ovat niin vahvasti
yhteydessi toisiinsa niin historiansa kuin myds nykyisyytensa takia, ettd halusin tarttua
haasteeseen. Toki sekd King Kongista ja Godzillasta on tehty lukuisia aiempia versioita,
mutta juuri se ndkdkulma, ettd ne ovat nyt osa samaa kerronnallista “universumia”, saman
tuotantoyhtion/yhtididen alaisuudessa ja ne julkaistaan juuri tdssd ajassa, on mielestini
merkittdvad. Ajassa, jossa ydinsodan sijasta pelkddmme sitd hitaasti mutta varmasti
syliimme vyOryvdd vaistdimattomyyttd, jonka ympériston kaltoinkohtelumme on
aiheuttanut. Mielekkddmpdd ja ajankohtaisempaa ndkokulmaa ei mielestédni niille
elokuville voi valita, joten siindkin mielessd rajaus nidihin kahteen kédveleviddn

luonnonmullistukseen oli oikea ja osoittautui tutkimuksen osalta hedelmalliseksi.

Paatokseni tutkia elokuvia padosin yhté kohtausta ldhilukemalla luonnollisesti rajasi ulos
valtavasti syvempdd ja tarkempaa analysointia tulkinnasta, mutta toisaalta tarkasti
valittuun kohtaukseen paneutuminen toi esille paljon valaisevia yksityiskohtaisia
huomioita. Kohtausten rajaaminen olikin yksi kysymys, minkd kanssa kamppailin
tutkimuksen aikana; vastaavalla ldhiluvun menetelmélld yksikin lisdkohtaus olisi

laajentanut tutkimuksen mahdollisesti liian ronsyileviksi ja kuvailevaksi. Yksittdiseen
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kohtaukseen paneutumalla huomasin, kuinka pienetkin kuvalliset valinnat heréttivit
tulkintoja, joita en vélttdmaéttd olisi huomannut mikali valittuja kohtauksia ja aineistoa
olisi ollut enemmaén. Lisdksi kohtausten narratiivisen merkittdvyyden kautta (hirvididen
esiintulo) niité oli selkedmpé@é peilata kokonaiskerrontaan, hahmojen historiallisuuteen ja

scifi-genreen ylipaataan.

Namaé kaikki loivat sen kokonaiskuvan ja kontekstin, jonka sisdlld minulle tarkentui kuva
niistd eri keinoista, joilla elokuvat noudattivat samanaikaisesti Hollywoodin kaupallisten
spektaakkelielokuvien melodramaattisuutta, mutta pyrkien siséllyttimddn itseensé
ekologiselle kuva- ja elokuvataiteelle ominaisia tyylejd. Tamd myds osoitti
hirvichahmojen toimivan allegorioina tehokkaasti, ollen edelleen hirvidind ne

tunnistettavat itsensd, mutta kuitenkin jotain uutta ja asenteiltaan moderneja.

Tutkimukseni siis osoittaa, ettd Hollywoodin suuren luokan tuotantojen elokuvat
noudattavat niiden usein kritisoituja “epdméaéraisid” ja polemiikkia vilttavid viestejd siind
midrin, ettd katsojalle ei tdysin selvdd ole kuka tarkalleen ottaen on lopulta oikeasti
vastuussa maailmamme ekologisesta tilasta. Toki voimme todeta ettd “universaalit
lantiset kaivosyhtiot” tai “luonnonvaroja tieteen nimissa riistavat yritykset”, mutta ne
eivit todenndkdisesti saa massoja osoittamaan mieltddn kaduille. Toisaalta koen, ettd se
ei ole tarkoituskaan, eikd se ollut tutkimukseni tarkoituskaan. Néen, ettd asia on kuitenkin
tdrked huomioida, silld se vaikuttaa osaltaan sithen miten elokuvat itsessddn kuvaavat
tutkimukseni tarkoituksellisia asioita. My0Oskddn ihmisen ja luonnon suhdetta,
vastakkainasettelua ja neuvottelua pohdittaessa olisi liian yksinkertaista todeta, ettd

thmiskunta itsessdén on syntyjdin paha, ja timi “myyttinen” luonto on hyva.

Sen sijaan tutkimukseni osoitti ne tavat, joilla elokuvat pyrkivdt samanaikaisesti
rakentamaan tuon suhteen vuorovaikutuksen ja kuvaamaan ne tietyilld tavoilla, jotka sekd
jatkoivat Hollywoodille perinteistd tapaa kuvata luontoa ja sen kohtaavaa ihmisti, ettd
pyrkivit luomaan jotain uutta. Klassiset tavat rakentaa koskemattomasta luonnosta
paratiisimaista kuvastoa, ja idyllistd puhtaassa tasapainossa eldvidd ekosysteemid olivat
selkedsti havaittavissa, kuin my0s timén kontrastointi tdhédn maisemaan ja tilaan tulevan
ithmisen kuvaus. Katsottaessa kahden tutkimuksen kohteena olleen elokuvan
kokonaiskerrontaa tdman kaltainen kontrastointi tuli myos tutkimuksessa esille; 1970-
luvulta alkanut paratiisimaiselle saariryppéélle sijoittuva tarina pédéttyy modernin ja
urbaanin San Franciscon tdystuhoon nykypidivdnd. Samaan elokuvauniversumiin

kuuluvat elokuvat jakavat siis selkedt yhteiset teemat, ja rakentavat kahden elokuvan
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sisdiset sekd hahmoilleen ominaiset tarinat (jattiapina hyokkaa saarelle tunkeutujien

kimppuun, jéttilisko tuhoaa kaupunkeja), mutta sitoo ne osaksi temaattista kokonaisuutta.

Tassd elokuvien kokonaisuudessa tutkimukseni osoitti hirvichahmojen olevan
hedelmallisid uusien teemojen ja allegorioiden tutkimiseen ja késittelyyn, antaen samalla
viitteitd hahmojen alkuperdiselokuville. Elokuvat osoittivat modernien kriisiemme ja
traumojemme olevan jotakin minkd pelkddamme olevan vasta tulossa valintojemme
seurauksina, kuin jotain, jota olemme suoranaisesti tehneet ja jonka olisimme valittomasti
jo kokeneet. Ne traumat, joita olemme kokeneet, ovat tapahtuneet kaukana periferiassa,
medioituina, ja tdten vaikutuksiltaan etdisiltd, mutta elokuvassa kéytettyind niiden voi
ndhdd toimivan jonkinlaisina varoitusmerkkeind. Niditd medioituja traumoja elokuvat
jatkavat kierrdttdmall4 sitd tunnistettavaa tuhokuvastoa, samanaikaisesti synnyttien sitd
kirjaimellista subliimin tunnetta; oman itsemme kauhistuttavan nautinnollista ja

kisittdmattoméan suurta havitysta.

Tutkimukseni osoitti ettd ekokriittinen l&htokohta tutkimukseen osoittautui todella
relevantiksi ja oikeaksi valinnaksi ndiden elokuvien ldhestymiseen, ja ekokritiikki
mahdollistaa runsaasti uusien tulkintojen ja nédkokulmien tekemistd. Elokuvien
kaupallisuuden ei pitdisi siis olla este ldhted tekemidn tutkimusta, mutta sitd ei
luonnollisesti voi sivuuttakaan, erityisesti ekologisuutta kisittelevissé tutkimuksessa. Ja
kuten useasti tutkimuksessa mainitsin, tarkoituksena ei missdin vaiheessa ollut kritisoida
itsessddn sitd voiko ndmi elokuvat uskottavasti rakentaa minkddnlaista ekologista
sanomaa. Se olisi ollut hedelmétdn ja itsestddn selvd tutkimus. Sen vuoksi koen, etté
paidtokseni yhdistdd ekokritiikin teoriat scifi-elokuvien kontekstiin ja keskittyen
lahiluvulla nithin ominaisiin tyyleihin, joilla genren hirvidelokuvat pyrkivit luomaan niin

sanottuja ekokuvia, osoittautui mielekkaiksi ratkaisuksi.

Hirvidhahmot ovat siis jdlleen nousseet alitajuntamme peloista lihaksi uudessa
ekotietoisessa ajassamme, ja se itsessddn luo uuden tavan katsoa hahmoja ja elokuvia,
joka taas auttaa tekeméin uusia tulkintoja ja innostaa eteenpdin. Téssd tapauksessa
tutkimukseni osoitti, ettd ikoniset hirvichahmot asemoituvat Hollywoodin modernissa
ekologisia  teemoja  alleviivaavassa  ideologiassa  allegorioiksi  subliimista
luonnonvoimasta, mutta my0ds varoitukseksi siitd potentiaalisesta hdvityksesti, jota yha

enemmaén tunnemme tietoisuudessamme median vélityksella.

Tatd tietoisuutta Hollywood ja erityisesti scifi-elokuvat ovat olleet hyviksikdyttiméssa,

eivitkd tutkimuksen elokuvat ole poikkeuksia. Spektaakkelimaisesta vithdekuvastosta,
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globaalille massayleisolle suunnatusta esillepanostaan ja kerronnastaan huolimatta
elokuvat tarjosivat tutkimukseen paljon kiinnostavaa materiaalia ja ne osoittivat uusien
vihreiden tulkintojen olevan mahdollisia. Ekokriittisen elokuvatutkimuksen péadosin
hyljeksima hirvidelokuvien genre osoitti mielestdni, ettd tutkittavaa ja tulkittavaa riittaa,
jos sitd avoimin, mutta kriittisin mielin l&dhestyy. Kuten sanottua, hirvidt voivat aina
hetkellisesti vaipua horrokseen, mutta niin kauan kuin haluamme kertoa tarinoita ja
reflektoida muokkaamaamme ympéristédmme ja maailmaamme, ne ovat valmiita

nousemaan alitajuntamme syvyyksisté ylos.

Sielld suomuisessa alitajunnassa kuitenkin sykkii kamala tietoisuus; ehkidpd me

olemmekin niita todellisia hirvioita.
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