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Tamai Pro gradu -tutkielma késittelee yhdysvaltalaista sotapropagandaa toisen maailmansodan
ajalta. Vuosien 1942 ja 1945 viliseni aikana elokuvaohjaaja Frank Capra tuotti Yhdysvaltojen
hallinnon kanssa yhteisty0ssd seitseménosaisen sotadokumenttisarjan Why We Fight, joka
kasitteli toisen maailmansodan tapahtumia ja osapuolia maailman eri puolilla. Téassd
tutkielmassa tarkastellaan, millaisina sodan liittolaiset ja viholliset esitetddn sarjassa ja miksi
ne ovat esitetty sellaisina, kuin ovat. Tarkasteluun kuuluu olennaisesti myds sarjan esittima
maailmankuva, jonka varaan sodan osapuolien kuvaukset rakentuvat. Keskeiseen asemaan
nousevat konkreettiset kuvaukset ja niiden tehokeinot sekd nédihin valintoihin vaikuttaneet
tekijét elokuvan sisdllon ulkopuolella.

Tutkielmassa sodan osapuolien kuvauksia tarkastellaan muun muassa liittolais- ja
vihollisvaltioiden siviilien ja sotilaiden, heihin liitettyjen ominaisuuksien sekd vallitsevan
yhteiskuntajédrjestelmédn esitysten kautta. Tarkastelussa hyddynnetddn elokuvateoreetikko
Siegfried Kracauerin audiovisuaalisen materiaalin erittelyyn tarkoitettua menetelmés, jonka
avulla on mahdollista tutkia yksityiskohtaisesti kohtauksissa esiintyvdd visuaalisuutta,
ddnimaailmaa ja musiikkia sekd ndiden vélisid vuorovaikutussuhteita valmistajien viestin
vilittdmisessa.

Liittolaiskuvia rakentaessaan sarja hyOdyntdd teemoja, jotka perustuvat amerikkalaisiin
ydinarvoihin. Keskioon nousee tavallisen kansan pééttiviinen vastarinta ylivoimaista vihollista
vastaan, jossa demokraattiset arvot yksiloiden vapauksista ja yhtendisyydestd ovat
ratkaisevassa asemassa taistelutilanteiden muutoksissa. Viholliskuvat muodostavat tdyden
peilikuvan demokraattiselle maailmalle dystooppisilla kuvauksillaan sodankdynnisti ja arjesta
totalitaristisissa jirjestelmissd. Kuvauksissa hydodynnetdén aikalaistermejd ja -késityksid, jotka
luovat vihollisjirjestelmistd ja -kansalaisista ominaisuuksiltaan vieroksuttavia.

Sarjan osapuolien kuvaukset heijastavat Yhdysvaltojen ndkemyksid sodan jélkeisestd
demokraattisesta maailmanjdrjestyksestd. Liittolais- ja viholliskuvissa piilee tdarked merkitys
tdmén arvomaailman levittamisessd, koska niiden kautta sarjassa tehdddn katsaus sithen, miksi
demokratiaa on kannattavaa edistdd ja suojella maailmanlaajuisesti. Samalla viholliskuvat
esittdvit, miten demokratialle vaihtoehtoiset hallintojérjestelmét eivit voi tarjota samantasoista
inhimillistd eldménlaatua. Kuvaukset osoittavat yhteyden liberaaliin amerikkalaiseen
demokratiaa kannattavaan arvomaailmaan, jota toisen maailmansodan aikainen Rooseveltin
hallinto pyrki edistdméén aktiivisesti eri tavoin, tdsséd tapauksessa dokumenttisarjan kautta.

Asiasanat: toinen maailmansota, sotahistoria, Yhdysvallat, sotapropaganda, dokumenttielokuva,
elokuvatutkimus, liittolaiskuva, viholliskuva, maailmankuva
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1 JOHDANTO

1.1 DOKUMENTTIELOKUVAT MAAILMAA KUVAAMASSA

Ihmisten tapa ndhdd maailmaa muuttui ennenndkeméittomaélld tavalla 1900-luvun ensimmadisten
vuosikymmenien aikana. Teknologian nopea kehittyminen mahdollisti tiedotusvélineiden
laajamittaisen modernisoinnin, jonka ansiosta perinteisen uutisoinnin rinnalle nousi aivan uusia
tiedottamisen muotoja. Modernisoituvassa maailmassa nikyvimmait ja vaikuttavimmat kehittyneet
tiedottamisen muodot olivat sanomalehdet, radio ja elokuva. Thmisten maailma pieneni, kun
ensimmaistd kertaa oli mahdollista saada uutisia sekd kotimaan ettd ulkomaan tapahtumista hyvin
kompaktissa ja helposti vastaanotettavassa muodossa. Tédmid tiedottamisen muuttuminen
konkreettisesti lisdsi ihmisten yleistd tietoisuutta maailman tapahtumista ja ilmi¢ laajensi ihmisten
maailmankuvaa ja toi kaukaisimmatkin tapahtumat ldhelle jokapéiviistd elaméa. Maailma siirtyi vain
muutamassa vuosikymmenessd joukkoviestinndn aikaan, joka mahdollisti sen, ettd yksittdisten

viestien kertominen jopa maailmanlaajuisesti oli ennennikemittdmin helppoa.'

Jo ensimmiisen maailmansodan syttymiseen mennessd useat valtiot olivat valjastaneet
joukkoviestinnin eri mediat olennaisiksi osiksi sosiaalista infrastruktuuriaan.? Niisti viestinnin
muodoista erityisesti elokuvat alkoivat kasvattamaan merkitystd tiedottamisessa 1900-luvun
ensimmaisten vuosikymmenten aikana. Yleisesti ottaen elokuvien suosion kasvu noudatti 1900-luvun
alkupuolen yleisid yhteiskunnallisen eldmédn kehityksen ilmioitd, joissa keskiossd oli
luokkayhteiskuntarakenteen lujittuminen ja massojen aikakauden alku. Kehityksen myotd elokuvista
tuli yksi ensimmaisistd massatuotetuista kulttuurin muodoista ja esimerkiksi Yhdysvalloissa siitd tuli
nopeasti suosituin ja vaikuttavin mediakulttuurin muoto.® Aikaisemmin yli- ja keskiluokkaiseksi
mielletty elokuvissa kdyminen avautui nyt massoille, kun ihmisilli alkoi olla enemmain
mahdollisuuksia viettdd vapaa-aikaansa. Kehitys johti lopulta elokuvien aseman muuttumiseen, kun
ylemmét yhteiskuntaluokat nékivdt massojen laajan elokuvissakdymisen rahvaanomaisena
ajanvietteend, eikd endd niinkddn yldluokkaisena harrastuksena. Tdmédn ilmion takia 1900-luvun

alkupuolta on nimitetty osuvasti tavallisten” thmisten aikakaudeksi, jolloin thmiset osallistuivat

1 Hobsbawm 1994a, 192-198.
2 Hobsbawm 1994a, 194; Jowett & O’Donnell 2012, 216.
3 Hill & Gibson 1998, 354.



2
monien suurten sosiaalisten tapahtumien, kuten esimerkiksi urheilun, viihteen ja taiteiden,

esiinnousuun.*

Maailmansotien vélisend aikana teknologisesti kehittyneimmét audiovisuaaliset viestinndn muodot
valtasivat yhd enemmén alaa joukkoviestinnéssé, kun niiden tehokkuus siséllon luomisessa massojen
saataville oivallettiin.® Erityisesti elokuva oli erityisen tehokas tapa vaikuttaa ihmisten mielipiteisiin
ja késityksiin todellisuudesta, koska sitéd pystyttiin uusien muokkausmenetelmien avulla radtaloimaén
valmistajien valintojen ja arvomaailman mukaiseksi. Elokuvat vakiinnuttivat paikkansa viihteen ja
tiedottamisen yhtend tehokkaimmista vaylistd viimeistddn vuonna 1927, jolloin ddnen mukaantulo
mullisti elokuvien vaikuttamismahdollisuudet ja vetovoiman.® Elokuvien vetovoimaa kuvasti se,
miten 1920-luvun lopun suuren laman aikana uudet ddnielokuvat vetivdt nousevista lippujen

hinnoista huolimatta esimerkiksi Yhdysvalloissa useita miljoonia katsojia teattereihin viikoittain.’

Joukkoviestinnédssd erityisesti uutisfilmit ja niistdi myohemmin kehittyneet dokumenttielokuvat
modernien televisiouutisten esiasteena valtasivat yhd enemmain alaa, kun niiden merkitys ihmisten
ajatteluun vaikuttamisessa oivallettiin. Uusien modernien joukkotiedotusvilineiden avulla niitd
hyodyntineet tahot pystyivdt yhtendistimédn ja standardisoimaan haluttuja sanomia, jolloin
erityisesti uutisfilmit saivat poliittisen ulottuvuuden puhtaan viihteellisyyden rinnalla. Ennen toisen
maailmansodan loppua ihmiset saattoivat ottaa uutisfilmien viestit vield avoimesti vastaan
sellaisinaan, koska aikalaiskontekstissa tiedottamisen ja propagandan késitteet olivat vield hyvin

hiilyvia, eikd propagandaan liitetty vield niin negatiivisia mielikuvia, kuin myéhemmin.

Uutisointiin perustuvien dénielokuvien eri muotojen kulta-aika tapahtui hetkelld, jolloin maailmassa
kohdistettiin paljon huomiota ja odotuksia uusiin medioihin. Maailmanlaajuisesti vaikutusvaltaiset
tahot, kuten litkemiehet, poliitikot tai vallanpitdjdt uskoivat modernisoituvaan mediaan ja sen
vaikutusvaltaan levittdd haluttuyja sanomia ja késityksid. Erityisesti uutisfilmien ja
dokumenttielokuvien kyky esittdé késityksid historiallisesta maailmasta valmistajan omalla ddnelld
antoi niille elokuvatyypeille yhi vetovoimaisemman luonteen.® Miti enemmiin elokuvat kehittyivit
tehokkaana vaikuttamisen tapana, siti enemmaén sen suosio kasvoi, ja lopulta viihteen ja tiedottamisen

rinnalla elokuvista tuli monille tahoille sotien vilisend aikana vallankdyton véline.

4 Hobsbawm 1994b, 156, 192.
5 Hobsbawm 1994a, 197.

5 Pronay 1976, 97.

7 McBride 2011, 176.

8 Nichols 2016, 65-67.



Sekd totalitaristisissa ettd demokraattisissa maissa dokumenttielokuvalle annettiin erilaisia
viestinnéllisid tehtdvid, jotka olivat joko viihteeseen tai propagandaan tai ndiden yhdistelmiin
perustuvia. Uutisfilmien ja dokumenttielokuvien vaikuttavuutta on tutkittu jonkin verran
historiantutkimuksessa ja tutkimusten kautta on osoitettu, miten viestinndssd ndma elokuvan alalajit
ovat historiallisesti olleet hyvin tarkan hallinnan alaisuudessa verrattuna perinteiseen
sanomalehdistoon. ° Tissd pro gradu -tutkielmassa osallistun tutkimukselliseen tarkasteluun
dokumenttielokuvien vaikuttavuudessa perehtymalld tarkemmin toisen maailmansodan aikaiseen
Yhdysvaltalaiseen = dokumenttielokuvatoimintaan, jota voitiin  pitdd yhtend maailman
edistyksellisimmistd ja tunnetuimmista maista dokumentaaristen filmien tuotannossa. Tutkin,
millaisen késityksen Yhdysvalloissa sodan yhteydessd valmistettu laajaa nikyvyyttd saanut Frank
Capran sotadokumenttisarja Why We Fight tarjosi toisen maailmansodan osapuolista amerikkalaisille
siviileille ja sotilaille, sekd ihmisille maailman toisella puolella. Aloitan tutkielman tarkastelemalla
ensin aineiston taustatietoja ja asettamalla sen historialliseen kontekstiin, jonka jilkeen erittelen

tarkemmin tutkielmaa ohjaavia tutkimuskysymyksia.

1.2 SOTA-AJAN YHDYSVALTALAINEN DOKUMENTTIELOKUVA

Sodilla on erityinen vaikutus yhteiskunnallisessa kehityksessd, koska ne heijastavat omaa sosiaalista
kontekstiaan. Eritoten sodat muokkaavat niitd kdyvid yhteiskuntia ja yhteiskunnat muokkaavat
kidymiiin sotia.'” Sodat ovat olleet merkittivii tekijoiti yhdysvaltalaisen identiteetin ja kulttuurin
kehityksesséd valtion monien historiallisesti merkittdvien ajanjaksojen aikana. Tdsséd kehityskulussa
my0s populaarikulttuurin ja median esityksilld sodasta on ollut olennainen merkitys kansallisten
intressien ja poliittisten tavoitteiden saavuttamisessa.!! Sota-aikana erityisesti militarismiin liittyvien
keskitettyjen viestinnillisten tavoitteiden ajaminen oli keskeistd laajassa liittovaltiossa, josta puuttui

selkei ja yleisesti hyviksytty nikemys sodasta.!?

Perinteisten medioiden ohella populaarikulttuuri valjastettiin myds palvelemaan hallinnon tavoitteita,

koska sen tiedettiin vetoavan laajoihin kansanryhmiin. Yhdysvalloissa tuotettiin toisen

9 Salmi 1993, 149.

10 Geiger 2011, 122-123; Barkawi 2004, 125.
11 Barkawi 2004, 115.

12 Koppes 1997, 269.
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maailmansodan aikana useita sotadokumentticlokuvia ja -sarjoja, jotka pyrkivdt tdyttdmadn
kriisiviestinnén tarvetta suuressa liittovaltiossa. Dokumenttielokuvan sosiaalinen merkitys ja asema
yhteiskunnassa oli 1930-luvun aikana kiteytynyt ja tdméd korostui merkittdvésti japanilaisten
suorittaman Pearl Harborin laivastotukikohdan pommituksen jélkeen joulukuussa 1941.
Kasittelemadlld ja lopulta kaventamalla kuilua informaation, opetuksen ja viihteen vilill4, sota-ajan
dokumenttielokuvasta tuli merkittavd tekijd julkisen mielipiteen hallinnassa ja kansalaisuuden,

patriotismin ja kansallisen tehtivin ideoiden voimistamisessa ja ylldpitimisessi. !*

Sota-aikana tuotetut populaarikulttuurin tuotteet harvoin edustavat puolueettomia nidkemyksid
tapahtumista, eivdtkd Yhdysvalloissa tuotetut sotadokumentit olleet tdssd poikkeus. Yhdysvalloissa
uskottiin lujasti perustuslakiin ja sen edustamiin arvoihin, joista erityisesti vapaudella oli korostettu
merkitys sodassa, jonka katsottiin edustavan taistelua vapaan maailman olemassaolosta.!* Tami
vapaus liitettiin my6s medioiden toimintaan, jossa erityisesti keskushallinnon pyrkimyksid sdadnnelld
ja hallinnoida median toimintaa kavahdettiin. Toisen maailmansodan aikana kansalaisilla oli vield
tuoreessa muistissa jo ensimmaiisen maailmansodan aikana aloitettu toiminta, jossa keskushallinto
aktiivisesti koordinoi ja sensuroi viestintdinstituutioidensa kautta sota-ajan uutisfilmejd ja muita

elokuvia saadakseen omien tavoitteiden mukaisia sanomia sodasta esitettyi julkiselle yleisolle. '

Ensimmdisen maailmansodan aikaista sotapropagandaa leimasi tavoite levittdd kansalaisille
patriotismiin liittyvid sotaa kannattavia esityksid mahdollisimman aggressiivisesti keskushallinnon
koordinoimana. Tdma intensiivisyys oli lopulta hyvin kuormittavaa amerikkalaisille ja se herétti
paljon kritisointia julkista vallankidyttéd kohtaan viestinnissi. ' Elokuvateollisuus pyrittiin
aktiivisesti ottamaan valtion propagandattomintaan mukaan ja lopulta myds elokuvista alkoi
muodostua taakka kansalaisille niiden ylitarjonnan ja kuvausten &dadrimmdéisyyksien vuoksi.
Esimerkiksi Hollywoodissa timi nédkyi aikalaisten “vihaelokuvissa”, joissa toistuvana teemana
esiintyl esimerkiksi suurena ihmisapinana esitetty raakalaismainen Saksa valloittamassa ja

tuhoamassa avutonta Belgian maata ja sen kansalaisia.'”

Kun Yhdysvallat osallistui toiseen maailmansotaan vuoden 1941 loppupuolella, keskushallinnon

tarve valjastaa valtion laaja kulttuuririntama osaksi globaalia sotaponnistelua tuli uudestaan

13 Geiger 2011, 121.

14 Foner 1998, 221

15 Geiger 2011, 124; Nye 2008, 96; Short 1983, 20-21.
16 Steele 1985, 83-84.

17 Geiger 2011, 125.



5
ajankohtaiseksi. '* Ajatus propagandasta ja hallinnon aktiivisesta osallistumisesta viestintiin
konkretisoitui seuraavana vuonna 1942, kun presidentti Rooseveltin hallinto perusti kriisiviestintaé
sekd kotimaassa ettd ulkomailla hallinnoimaan uuden instituution nimeltd the Office of War
Information (OWI).!® Valtion asettamat tavoitteet uudelle instituutiolle olivat selvit: tarkoituksena
oli johdonmukaistaa sota-ajan propaganda ja edistdd yleistd julkista ymmarrystd sodasta sekéd
kotimaassa ettd ulkomailla, toistamatta aikaisempia virheiti. Yleisesti sodan raakuuksia painottaneet
aiheet ja ddrimmaiset kuvaukset olivat edellisessi sodassa saaneet huonon ja epiluotettavan maineen,
miki johti aiheiden vihiiseen kiyttdon toisen maailmansodan propagandassa.?’ Eritoten OWI:n
tavoittelema propaganda ei endd siséltinyt samanlaisia kuvauksia vihollisista vastenmielisind
eliinhahmoina ja hunneina, tai “noitajahtiin” liittyvid retorisia valintoja, joita esiintyi usein

ensimmiisen maailmansodan propagandassa.’!

OWI:n vaikutusvalta ohjailla viestintda ylsi my0s populaarikulttuurin ja viihdeteollisuuden puolelle
Yhdysvalloissa. Keskushallinnossa tiedettiin, ettd yhteistyd yksityisen sektorin omistamien
elokuvayhtididen kanssa oli omien propagandistisien tavoitteiden edistimisen kannalta tdrkeda
yhtididen laajan katsojakunnan takia.?* Erityisesti Hollywood asetettiin valvonnan alaisuuteen, jotta
sen elokuvastudioiden alaisuudessa tuotetut elokuvat eivédt vieneet uskottavuutta virallisista
nikemyksisti sodasta.?® Viihdealaa varten OWI:n yhteyteen perustettiin yhdeksi alaosastoksi The
Bureau of Motion Pictures (BMP), jonka avulla Hollywood muutettiin sota-aikana tehokkaaksi
propagandan tyokaluksi, jonka avulla painotettiin sotaa suosivaa sisdltdd muun siséllon

kustannuksella.?*

OWIL:n johtaja Elmer Davis kuvaili, ettd BMP:n avulla oli mahdollista saavuttaa propagandistisia
tavoitteita viithde-elokuvien avulla, jolloin kansalaiset eivdt tajuaisi olevansa propagandan
kohdeyleiséni. ° Nimi molemmat tahot tarjosivat kokonaisuudessaan poliittiset ohjeet, joiden
mukaisesti sotaa kasittelevid elokuvia tuli tuottaa, ja vuonna 1942 elokuva-alaa varten julkaistiin
lopulta dokumentti: the Government Information Manual for the Motion Picture Industry.*® Ohje

tarjosi tyokalut elokuvantekoon, joiden tirkein tehtdva oli saada tuotanto noudattelemaan hallinnon

18 Nye 2008, 98.

1% Koppes & Black 2000, 87; Weinberg 1968, 73.
20 | yostarinen 1986, 40.

21 Koppes & Black 2000, 59; Finch 2000, 378-379.
22 Steele 1985, 147.

23 Geiger 2011, 128; Doherty 1993, 46-47.

24 Nye 2008, 98.

25 Koppes & Black 2000, 64.

26 Girona & Xifra 2010, 307—-308.
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sodan kannattavuutta suostuttelevaa poliittista ja moraalista linjaa. Linjattujen ohjeiden kautta
dokumenttielokuvan asema muuttui, kun sen tapa esittdd ndkemyksid historiallisesta maailmasta
joutui institutionaalisen viitekehyksen valvontaan, jonka keskeisend tehtdvéni oli tietyt odotukset
sodasta ja nithin vastaaminen. OWI:in alaisena Hollywoodin elokuvateollisuus tuotti toisen
maailmansodan aikana valtavasti erilaisia sotaclokuvia, joita ohjasivat useat alan johtavat nimet,

kuten John Ford, William Wyler, John Huston, George Stevens sekd Frank Capra.?’

Capran Why We Fight -sotadokumenttisarja on yksi tunnetuimmista oman lajityyppinsé edustajista
kyseiseltd ajanjaksolta. Se koostuu seitsemastd noin tunnin mittaisesta jaksosta, joista kukin kisittelee
kronologisesti sodan tdrkeimpid tapahtumia ja kddnnekohtia. Jaksoja tuotettiin vuosien 1942—-1945
vilisend aikana ja Yhdysvaltojen hallinnon antamien virallisten ohjeiden mukaan niiden
tarkoituksena oli tiedottaa ja opettaa amerikkalaisia siviilejd ja armeijan palvelusviked sodan
tilanteesta sekd Yhdysvaltojen roolista konfliktissa.?® Témi oli aikalaiskontekstissa ensiarvoisen
tarkedd, koska Yhdysvallat oli ensimmiisen maailmansodan jidlkeen harjoittanut isolationismiin
perustunutta ulkopolititkkaa, jonka wvuoksi tavallisten kansalaisten tietoisuus ulkomaailman
tapahtumista oli puutteellista. OWI:n suorittamien kyselyiden perusteella yhdysvaltalaiset eivét olleet
yksimielisid tai edes tietoisia siitd, mitd maailmalla oikeastaan tapahtui ja miksi se oli myds
merkittiviid Yhdysvaltojen kannalta.?” Tdmi todennikdisesti omalta osaltaan vaikutti sithen, miksi
monet amerikkalaiset toisen maailmansodan kynnykselld nékivét sotaan osallistumisen liian kalliina

ja tehottomana vaihtoehtona omiin asioihin keskittymiseen verrattuna.

Kokonaisuudessaan sarja pyrki tiedottamaan kansalaisia ja armeijan palvelusviked Yhdysvaltojen
roolista toisessa maailmansodassa, miksi siitd tulisi vélittdd ja miten omiin liittolaisiin ja sodan
vihollisiin tuli suhtautua. OWI:n edustajat ymmaérsivit, ettd jos Yhdysvaltojen osallistuminen sotaan
ndhtiin vain itsepuolustustekona Japanin suorittamaa Pearl Harborin pommitusta vastaan eika
kansainvilisen liittouman yhteisend ponnistuksena tuhota natsismia, sodan jélkeinen yhteistyd
voittajamaiden kanssa olisi ollut hyvin epitodennikdisti.! Nikemys on ymmirrettivi, kun huomioi,
ettd Yhdysvallat vetdytyi kansainvéliseltd kentdltd ensimméaisen maailmansodan jélkeen vuonna 1919.
Talloin Yhdysvallat irtautui Euroopan asioista ja ryhtyi harjoittamaan isolationismiin pohjautuvaa

doktriinia ja keskittymi#n oman maan sisiisiin asioihin.>? Yhdysvaltojen poissaolo Euroopan asioista

27 Levy 1998, 23.

28 Cardwell 1991, 58; Ewing 1983, 2.
2 Weinberg 1968, 78-79.

30 Steele 1985, 67-68.

31 Weinberg 1968, 78.

32 Beevor 2012, 12.
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tuolloin vaikeutti kansainvilisen yhteistyon lujuutta ja taloudellista elpymistd, jolloin esimerkiksi
Kansainliitto epédonnistui sotien vélisen ajan epdvakauksien ennaltachkéisemisessd. Téamén
perusteella ainoastaan tdysi yhteistyd ja luotto omiin liittolaisiin oli ratkaisu pysyvédén vakauteen ja

tiatd myos Capran elokuvasarja pyrki painottamaan muun siséllon rinnalla.

1.3 IDEALISTIN PANOS DEMOKRATIAN PUOLESTA

Frank Capran ansiokas ura oli nostanut ohjaajan profiilia merkittdvasti julkisuudessa ennen toisen
maailmansodan syttymistd. Capra tunnetaan erityisesti hidnen 1930-luvun elokuvistaan Mr.Smith
Goes to Washington, It Happened in One Night ja Mr. Deeds Goes to Town, joita pidetidin
amerikkalaisen elokuvakulttuurin yhtend merkittdvimpind saavutuksina Hollywoodin kulta-
aikoina.>® Niissi elokuvissa konkretisoitui Capralle ominainen jo 1930-luvun aikalaisten tunnistama
narratiivinen ja temaattinen ote, jossa korostui ajatus yksilon idealistisista mahdollisuuksista suuria
yhteiskunnallisia kokonaisuuksia vastaan.’® Timi heijasteli hiinen omaa maailmannikemystiin ja
taustaansa, koska hén oli maahanmuuttajaperheen lapsi, joka nousi amerikkalaisen unelman ajatuksen

mukaisesti koyhyydestd kuuluisuuteen.

Capralla oli jo ennen toista maailmansotaa kokemusta aikalaisten ajatusmaailman tallentamisesta
valkokankaalle, joka nidkyi erityisesti hdnen 1930-luvun tuotannossaan. Héntd voitiin pitdéd aikansa
ainoana elokuvaohjaajana, joka oli suuren osan urastaan perustanut yhdysvaltalaisen poliittisen
kulttuurin tarkasteluun elokuvien kautta. ¥ Yhdysvalloissa oli aikalaiskontekstissa nikyvissi
presidentti Rooseveltin demokratian ja New Deal -talousjirjestelmén aikakausi, joihin Capra otti
poliittisissa elokuvissaan kantaa. Erityisesti Mr.Smith Goes to Washington ja 1940-luvun alussa
julkaistu epévirallinen jatko-osa Meet John Doe olivat elokuvia, jotka arvostelivat New Deal -
ajanjakson poliittista arvomaailmaa pohtimalla valkokankaalla politilkkan ja moraalin,
tavallisen “pikkukyldn” kansalaisen ja urbaanin hienostuneisuuden sekéd aikalaispoliitikkojen ja

perustuslakien vilisti suhdetta.*®

33 Culbert 1983, 178.

34 McBride 2011, 186-187, Girgus 1998, 57-58.
35 P_.Rogin & Moran 2003, 218.

36 p Rogin & Moran 2003, 217-221.
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Wall Streetin vuoden 1929 pdrssiromahdusta seurannut lama-aika nosti tyottomien méérdn
Yhdysvalloissa ldhes 12 miljoonaan vain muutamassa vuodessa, ja Capra onnistui elokuvissaan myos
vangitsemaan tdmdn ajan “tavallisen ihmisen” ahdingon, jonka seurauksena hédn sai julkista
vastakaikua kansalaisten keskuudessa.?” Tdmi sama kyky luoda yhteys tavallisiin kansalaisiin my®s
jatkui toisen maailmansodan kontekstissa, kun Capra sai tehtdvikseen luoda uudenlaisen

dokumenttisarjan kansalaisten tiedottamista varten.

Capran kiitollisuus uudelle kotimaalleen Yhdysvalloille ndkyi hénen vankassa uskomuksessansa
demokratian ihanteisiin ja haluun patrioottisesti puolustaa néiti arvoja kaikin keinoin, mikd myos
lopulta johti hédnen haluunsa osallistua sotaponnisteluihin elokuvarintamalla. Demokratian puolustus
sitd uhkaavia voimia, kuten populismia tai natsismia, vastaan oli leimallista Capralle ja timé nakyi
my0s hinen tuotannossaan. Téstd teemasta tuli lopulta koko Why We Fight -sarjan ydin, jossa

natsismin pahuuden tuhoamisesta tuli perimmadinen syy sille, miksi sodassa taisteltiin.

Néhtyddn Leni Riefenstahlin Tahdon Riemuvoiton (1935) modernien taide-elokuvien arkistossa
alkuvuodesta 1942, Capran kerrotaan olleen seké jarkyttynyt natsipropagandan tehokkuudesta luoda
taistelutahtoa, ettd ylistdnyt elokuvaa sen teknisistd saavutuksista, jotka olivat aikalaiskontekstissa
huipputasoa.®® TAma vaikutti voimakkaasti hiinen haluunsa tehdi oman sotapropagandaelokuvasarjan
vastustamaan vihollisten propagandaelokuvia. Capra pditti koostaa elokuvansa kayttamailld apunaan
vihollisten omaa filmimateriaalia rintamalta, tehden vihollisten omasta materiaalista aseen itseddn

vastaan, ja ndin Why We Fight -sarjalle muodostui sen perusrunko kesidn 1942 aikana.

Capra oli 14pi ohjaajauransa ollut teknologisesti vertaisiaan edelld, ja insinddritaustansa ansiosta hin
kykeni esimerkiksi 1920-luvun lopulla hyodyntdmédn ensimmaéisten joukossa ansiokkaasti dinté
elokuvissaan. *° Tdmid menestyksekiis teknologiaosaaminen nikyi myds hinen mydhemmissi
tuotannossaan, mikd nosti Why We Fight -sarjan ennennidkemattomadlle sotatiedotusfilmien tasolle.
Perinteisen dokumenttisarjan sijaan Capra onnistui Hollywood-taustaansa hyddyntdmailld luomaan
tunnetuimpia sota-ajan elokuvia yhdistimélldi neuvostoliittolaiselle elokuvalle tyypillistd
kuvauksellista montaasia, uraauurtavia avantgarde -tekniikoita sekd amerikkalaista uutisfilmien ja -

dokumenttien perinteiti.*’

37 McBride 2011, 191.

38 Mcbride 2011, 377-378; Culbert 1983, 180.
32 McBride 2011, 158—159.

40 Andrew 1976, 197.
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Lopputulos oli tidysin ajalle tyypillisen ajatuksen vastainen, jonka mukaan erityisesti uutis- ja
dokumenttifilmit pystyisivit esittimiin “todellisuutta” sellaisenaan.*! Syyni tihin oli se, ettd Capra
el sarjassaan tyytynyt vain taisteluiden aikana kuvattujen rintamakuvausten toistamiseen, vaan hin
pyrki esittelemédén tapahtumia ympérdinyttd monimutkaista geopolititkkaa, sotaa kdyneiden
valtioiden historiaa sekd tapahtumia ympardinyttd kansainvélistd historiaa, joka oli johtanut toisen
maailmansodan syttymiseen ja lopulta Yhdysvaltojen osallistumiseen kyseiseen sotaan. Aikaisemmat
uutisfilmit olivat tyytyneet enemmaén perinteisempéén ja lineaarisempaan esitysmuotoon, jossa ne
uutisoivat kronologisesti aidosti tapahtuneita ilmiditd materiaalilla, joka oli ollut paikalla

todistamassa tapahtunutta.*?

1.4 TUTKIMUSKYSYMYKSET JA SIJOITTUMINEN TUTKIMUSKENTASSA

Propagandaa voi kohdistaa tarkoituksensa mukaan erilaisille yleisdille, kuten siviilivédestolle,
sotilaille tai ulkomaille. Why We Fight -sarjan kautta amerikkalaiset elokuvantekijdt rakensivat
toisesta maailmansodasta mielikuvaa amerikkalaiselle siviilivdestdlle ja sotilaille. Sarjan valistavan
tehtévin lisdksi sen tarkoitus oli toimia my0s vastauksena totalitaristisen jérjestelmén propagandalle,
jota ohjaaja Frank Capra itse vastusti suuresti.** Tdmén tehtivin mydtd dokumenttisarja asettui ajan
Jjatkumoon, jossa sota-ajan Hollywood-elokuvat olivat poliittisia luonteeltaan ja aktiivisesti pyrkivét
tukemaan amerikkalaisia arvoja ja instituutioita, samanaikaisesti vastustaen vihollisten

vaikutusvaltaa.**

Dokumenttielokuville annettiin sota-aikana korostettu painoarvo ihmisten tiedottamisessa ja
ohjeistamisessa ja tdmén kautta ne osallistuivat laajaan mielialaty6hon laajassa liittovaltiossa, jossa
edeltdvien vuosikymmenten isolationismiin tottuneiden kansalaisten mielikuvat sodasta eivit olleet
suinkaan yhtendisid. Hollywood tuotti useita erilaisia sota-ajan propagandistisia elokuvia, mutta
kaikkia niitd yhdisti yhtendinen tavoite tukea sotaa kannattavaa linjaa tuotannolle OWI:n antamien
poliittisten ohjeiden mukaisesti. Tdmd puolestaan tarjoaa mielenkiintoisen asetelman, jossa on

mahdollisuus tarkastella Capran esimerkin kautta, miten Hollywood ja sen ohjaajat kulttuurin

41 Kracauer 1960, 28.

42 Doherty 1999, 253.

43 Capra 1971, 328-329.

4 Hill & Gibson 1998, 358-359
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edustajina kohtasivat toisen maailmansodan politiikkan ja miten tdmid kohtaaminen ndkyi

valmistetuissa elokuvissa.

Tamén erityisen taustan huomioiden tutkin sitd, millaisen kuvan Why We Fight -dokumenttisarja antoi
kohdeyleisolleen toisesta maailmansodasta keskittyen esitettyihin kuvauksiin sodan osapuolista.
Elokuvatutkimuksessa viholliskuville annetaan usein enemmain painoarvoa niiden varikkyyden
vuoksi, mutta tdssd tutkimuksessa kiinnitin myods huomiota kuvauksiin sekd Yhdysvaltojen
tairkeimmistd liittolaisista, joita sarjassa esiintyy. On huomionarvoista, ettd sodan osapuolten
kuvaukset eivét rajoitu vain yksittdisiin kohteen piirteisiin, vaan ne voivat rakentua useista eri osa-
alueista.* Siksi kuvaukset vihollisista sek liittolaisista eivit rajoitu vain valkokankaalla nihtyihin
hahmoihin, vaan ne yltdvit myos esimerkiksi ndiden ominaisuuksiin, yhteiskuntajirjestelmiin ja
mielipiteisiin, joita heijastetaan amerikkalaiseen maailmankuvaan ja arvoihin. Tdmén
lahestymistavan avulla on mahdollista saada enemmin ndkemyksid siitd, millainen virallinen
maailmankésitys Yhdysvalloissa hallitsi toisen maailmansodan kontekstissa ja miten tdma vilitettiin

valkokankaalla sekd amerikkalaisille, ettd ulkomaiselle yleisolle.

Tutkimustehtdvin jaan osioihin, joissa tarkastelen temaattisesti Yhdysvaltojen liittolaisista ja
vihollisista esitettyjd kuvauksia Capran dokumenttisarjassa. Tutkielman ensimmaiisessa
késittelyluvussa tarkastelen sarjassa esiteltyd amerikkalaista maailmankuvaa, johon toisen
maailmansodan asetelma perustuu. Olennaista on tutkia, millaisina dokumenttisarjan jaksot esittavét
Yhdysvaltojen omakuvan ja timén kautta sen aseman sarjan esittdmassd maailmanjérjestyksessa.
Keskidssd on kysymys, minkélaisena toinen maailmansota niyttdytyy Yhdysvaltojen ndkokulmasta
ja minkélainen rooli Yhdysvalloille on rakennettu osana kyseisti maailmanlaajuista konfliktia.
Tamin jéalkeen tutkin tarkemmin amerikkalaista arvomaailmaa, joka on ohjannut taustalla sarjan

sisdltdmien kuvauksien sisdltdd ja niiden esitystapaa.

Toisessa kasittelyluvussa tutkin sarjan tulkintoja liittolaisuudesta: millaisina Yhdysvaltojen
tarkeimmat liittoutuneet, Iso-Britannia, Neuvostoliitto ja tuolloin manner-Kiinaa edustanut Kiinan
tasavalta, esitetdén kuvauksissa. Vaikka Ranska oli myods merkittdva liittoutuneiden jdsen toisessa
maailmansodassa, se ei saa sarjassa nidkyvéa roolia. Tama todennékoisesti johtui siitd, ettd liittolaisia
kuvaavat jaksot valmistuivat 1940-luvun alkupuolella, jolloin Ranska oli jo kérsinyt tappion yhtena

natsi-Saksan vastaista sotaa kiyneistd Euroopan valtioista kesélld 1940.

4> Tammikko 2019, 63-76.
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Iso-Britannialla, Neuvostoliitolla ja Kiinalla on kullakin omat jaksonsa®®, jotka kisitteleviit valtioiden
luonnetta ja roolia sodassa, sekd niiden merkitystd Yhdysvalloille osana liittoutuneita. Iso-Britannia
sekd Kiinan tasavalta demokraattisina yhteiskuntina saavat odotetusti korostetusti nidkyvyyttd
sitkedsti taistelevina liittolaisina, mutta Neuvostoliittoa kasittelevd jakso tarjoaa erityisen
mielenkiintoisen asetelman. On mielenkiintoista tutkia, miten Yhdysvaltojen antikommunistisessa
ilmapiirissd onnistuttiin esittdméén sarjan kautta kuvauksia Neuvostoliitosta liittolaisena, vaikka sen
yhteiskuntajérjestelmé rakentui muiden vihollisvaltioiden autoritaarisen mallin mukaisesti. Tdmén
rinnalla tarkastelen kuvauksien taustalla ollutta kontekstia, kuten historiallisia taustoja kunkin valtion

vilisistd suhteista, jotta niiden sodanaikaisia suhteita voisi ymmartda paremmin.

Tutkielman viimeisessd késittelyluvussa keskitdin huomion sarjan viholliskuviin: millaisena
akselivaltoihin kuuluneet natsi-Saksa, Japani sekd Italia esitetddn valkokankaalla. Konkreettisesti
tarkastelen esimerkiksi vihollisvaltioiden valtionkuvaa, niiden johtajia sekd sotilaista esitettyjd
kuvauksia. Tutkielman peruskysymyksen kannalta Viholliskuvat muodostavat toisen puoliskon
sodan osapuolten vilisessd antagonistisessa asetelmassa. Tamén tutkielman tarjoama asetelma
demokraattisen yhteiskunnan propagandistisista nikemyksistd vihollisista tarjoaa mahdollisuuden
tarkastella, miten rauhaan ja isolationismiin tottuneet kansalaiset voitiin mobilisoida yhteiseen
toimintaan sotaponnisteluissa. Keskiossd on kysymys, miten dokumenttisarjan viholliskuvat
osallistuivat osaksi laajempaa tyotd rakentaa uhkakuvia vihollisiksi mééritellyistd kohteista, jotta
kynnys niitd vastaan taistelemiseen laskisi mahdollisimman alhaiseksi tavallisten kansalaisten

ajatuksissa.

Sodan molempien puolien osalta taisteluiden ja sotilaiden lisdksi dokumenttisarjan jaksoissa esiintyy
my06s runsaasti kuvauksia siviilivdestostd. Siviilivdeston huomioiminen on tdrkedd tutkielman
peruskysymyksen kannalta, koska tavallisten kansalaisten kuvaukset muodostavat oman olennaisen
osuutensa kunkin valtion omakuvan rakentumisessa. Siviilien kuvausten kautta voi tarkastella, miten
tavalliset ihmiset sopeutuivat oman maan yhteiskuntajérjestelméédn ja oloihin: minkélaista heidin
arkensa on ja miten heiddn ndytetddn kuvausten kautta suhtautuvan ja sopeutuvan vallitseviin

yhteiskunnallisiin olosuhteisiin, ja miten he osallistuivat kykyjensd mukaan sotaponnisteluihin.

46 Why We Fight IV: The Battle of Britain (1943), Why We Fight V: The Battle of Russia (1943), Why We Fight VI: The
Battle of China (1944).
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Yhdysvaltojen historiassa sodille on muodostunut ajan my6td merkittivd asema maan
historiaidentiteetin ja kulttuurin muodostumisessa.*’ Sotahistorialliset aiheet ovat tisti syysti olleet
suosittuja yhdysvaltalaisessa historiantutkimuksessa, ja toiseen maailmansotaan liittyvistd aiheista on
tehty paljon tutkimusta. Vuosikymmenten aikana ldhestymistavat ovat muuttuneet, ja
kokonaisuudessaan aiheen runsas tutkimusperinne tarjoaa kattavan taustan tutkielmaani varten.
Esittelen seuraavaksi lyhyesti, miten yhdysvaltalainen sotahistorian tutkimuskenttd on kehittynyt ja

tarkastelen oman tutkielmani asemaa suhteessa muuhun tutkimukseen.

Yhdysvalloissa sodilla on ollut valtava julkisen yleison suosio kulttuurisella ulottuvuudella, ja
suhteutettuna tdhidn suosioon sotahistorian tutkimuskenttd on pysynyt melko niukkana akateemisissa
piireissd. Aikaisemmat kapeaksi mielletyt perinteisen sotahistorian aiheet, jotka késittelivét
esimerkiksi taistelukenttien ja -taktiikoiden analyysia, ovat jddneet viimeisten vuosikymmenten
aikana uusien tutkimussuuntausten varjoon. 1960-luvulta ldhtien yhdysvaltalainen sotahistoria liittyi
osaksi aikalaista uutta ilmiotd, jossa tutkimuksissa alettiin suunnata huomiota pois perinteisistd
aiheista uusiin sosiaalisiin ja kulttuurillisiin aiheisiin. * Tdmén niin sanotun wuuden historian
tutkimussuuntauksen vaikutuksesta myds sotahistoria sai uusia ndkdkulmia, ja aiheen tutkimuskentti
uusiutui  késittelemddn sodan pehmedd” puolta: sosiaali-, kulttuuri-, kokemus- ja

sukupuolihistoriaa.*

Tutkielman aihe sijoittuu elokuvatutkimuksen piiriin, joka on muodostanut oman osuuden uuden
sotahistorian tutkimuksessa viime vuosikymmenten aikana.’® Sotaelokuvien tutkimuksessa on
perehdytty perinteisen siséllonanalyysin lisdksi sithen, miten kyseiset kulttuurin tuotteet ovat
heijastelleet aikalaiskonteksteja. Néin ollen elokuvien sisdisille viesteille on pyritty tutkimuksessa
etsimddn ulkoisia vastineita, jotka antaisivat uusia ndkokulmia elokuvan tuotannon aikaisiin
ilmidihin.’! Tutkielmani osallistuu tihiin tutkimuksen jatkumoon, jossa tarkoituksena on etsii Frank
Capran dokumenttisarjan sisdllonanalyysin lisdksi ulkoisia syitd sille, miksi sarjassa on esitetty

tietynlaisia kdsityksid toisen maailmansodan osapuolista yleisolle.

Capra tuotti ohjaajauransa aikana useita uraauurtavia elokuvia ja hinen tuotantoaan on

kokonaisuudessaan tutkittu jonkin verran. Myos Capran sota-ajan elokuvatuotanto on herittinyt

47 Barkawi 2004, 125; Geiger 2011, 122; O’Connor & Rollins 2008, 1.
48 Citino 2007, 1070-1071; Lee 2007, 1116-1117.

4 Culbert 1983, 173.

50 0’Connor & Rollins 2008, 4.

51 Salmi 1993, 11-12, 117-118.
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tutkimuksellista huomiota osana yhdysvaltalaista sotapropagandan tutkimusta ja Why We Fight -
dokumenttisarjaa on my0s tarkasteltu englannin kielelld erilaisista ndkokulmista. Suomenkielistd

tutkimusta sen sijaan ei ole tehty ollenkaan tésté aiheesta.

Audiovisuaalisen materiaalin kdyttod sodan ja sen osapuolten kuvaajina on yleisesti tarkasteltu
esimerkiksi aikaisemmin mainitsemani Nicholas Pronayn ja Nicholas Reevesin teoksissa, ja yleisesti
ilmiod vaikuttaa olevan mielenkiintoinen elokuvatutkimuksessa. Frank Capran sota-ajan elokuvien
viholliskuvia on tutkittu jonkin verran, mutta kokonaisvaltaista sodan kaikkien osapuolien esitysten
kokoavaa tutkimusta en ole 16ytdnyt. Esimerkiksi Kathleen M. German tutkii artikkelissaan Frank
Capra’s Why We Fight Series and the American Audience japanilaisista esitettyjd viholliskuvauksia
kahden eri elokuvallisen tekniikan avulla ja miten ndmé kuvaukset vertautuivat amerikkalaisiin
ydinarvoihin. Téssd tapauksessa tarkastelu keskittyy tekniseen kuvaustekniikkaan sekd niihin

liittyneisiin arvovalintoihin, ja analyysi on rajoittunut vain yhteen jaksoon.

Muu Why We Fight -sarjaan kohdistunut tutkimus on ollut erityisesti kiinnostunut sen suhteesta
todellisuuteen osana valtion tiedottamistyotd. Néaissd tutkimuksissa kisittely keskittyy erityisesti
dokumenttisarjan luonteeseen yksityiskohtaisen jaksojen analyysin sijaan. Esimerkiksi tutkijat Jordi
Xifra ja Ramon Girona ovat artikkeleissaan pohtineet Capran dokumenttisarjan taustalla
vallinnutta “totuuden strategiaa” ja sen vaikutusta valtion tiedotus- ja suhdetoiminnassa. Naissé
tutkimuksissa ei keskitytd siten jaksoissa esitettyihin konkreettisiin kuvauksiin ja yksityiskohtiin,

vaan tutkimus litkkuu tata ylemmalla tasolla, keskittyen dokumenttisarjan ulkopuolisiin ilmi6ihin.

Tutkimukseni tarkoitus on laajentaa Why We Fight -sarjaan kohdistunutta tutkimuskokonaisuutta
tarkastelemalla kriittisesti ja yksityiskohtaisesti siind esitettyjen liittolais- ja vihollisosapuolien
kuvauksia. Perustellessani havaintojani etsin selittdvia tekijoitd esityksille usealta yhteiskunnan osa-
alueelta, kuten historiasta, politiikasta ja kulttuurista. Lisdksi tutkimukseni avartaa ndkemyksia sarjan
taustalla vaikuttaneista arvovalinnoista, jotka ovat ohjanneet esitettyji kuvauksia. Tutkielmani
taydentdessd tatd tutkimuksellista kenttdd se tekee samanaikaisesti hedelmadllisen kansainvélisen
lisdyksen suomenkieliseen elokuvatutkimukseen tuomalla ulkomaalaisen aiheen kotimaiselle

yleisdlle helpommin saataville.
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1.5 KESKEISET KASITTEET JA TUTKIMUSMENETELMAT

Aineistoina elokuvien eri tyypit ovat hyvin ainutlaatuisia verrattuna muihin ldhteisiin, koska niissi
yhdistyvit kirjallisten, dénitettyjen sekd puhtaasti visuaalisten ldhteiden ominaisuuksia. Téstd seuraa
my0s, ettd ne muodostavat hyvin vaikuttavan ja helposti ldhestyttivin kokonaisuuden niiden
kohdeyleisoille. Elokuvat pystyvit vaikuttamaan ihmisiin sekd visuaalisesti ettd kuulollisesti,
imitoimalla todellisuutta seki vetoamalla yleisoon heidin omien kokemuksien ja tunteiden kautta.>?
Néiden ominaisuuksien ansiosta elokuvat ovat olleet hyvid véylid vaikuttamaan ihmisten ajatteluun,
ja tdstd syystd elokuvat ovat olleet pitkddn houkutteleva vaihtoehto propagandististen viestien

valittdmisessa.

Koska Frank Capran sotadokumenttisarja on sota-ajan propagandasta vastanneen OWI:n alaisuudessa
tuotettu, aineiston késitteistostd propagandan késite nousee keskeiseen asemaan. Aineiston
propagandistisuus on mielenkiintoista ja yllattdvad varsinkin, kun huomioi, ettd Yhdysvaltojen
kaltaisissa demokraattisissa maissa propagandistiseksi luokitellun materiaalin tuottaminen ja
esittiminen on vaikeaa ilman, ettd se esimerkiksi horjuttaisi valtion hallinnon legitimiteettid. Oman
maan kansalaisten tuen heikkenemisen liséksi propaganda voi vahingoittaa myds valtion mainetta ja
sen kautta uskottavuutta, jotka ovat kansainvélisessd politiikassa erittdin tirkeitd resursseja pehmeén
vallankiyton kannalta.>® Yhdysvaltojen tapauksessa propaganda on hyvin arkaluonteinen aihe, koska
maa on historiallisesti halunnut nayttdytyd demokratian mallimaana kansainvilisesti. Jos tdllaisen
valtion esittima tieto paljastuisi propagandistiseksi, se voisi heikentda valtion mainetta ja heikentda

sen kansainvilisia tavoitteita.

Propagandan késite on hyvin monitulkintainen ja latautunut ja sen merkitys muuttunut on
vuosikymmenten aikana. Vaikka nykyaikana propagandaan liitetdéin péddasiallisesti negatiivisia
mielikuvia, sithen suhtauduttiin vield ennen toista maailmansotaa eri tavalla ja aikalaiset pyrkivét
naamioimaan propagandistisen materiaalin vihemmén poleemisten késitteiden taakse. Esimerkiksi
joissain maissa se ndhtiin synonyymina tavanomaiselle tiedottamiselle, eikd se heréttinyt

vastaanottajissaan siten vastaavanlaisia negatiivisia reaktioita kuin nykyéén.

52 M. German 1990, 239.
53 Nye 2008, 100.



15
Propagandan moniulotteisuuden vuoksi mairittelen seuraavaksi, mitd tarkoitan termilld viitatessani
tutkielmani aineistoon. Kdytén ldhtokohtana tutkijoiden Garth S. Jowett ja Victoria O’Donnellin
médritelmdd propagandasta, jonka mukaan sitd voi luonnehtia “harkituksi ja jérjestelmélliseksi
yritykseksi muokata késityksid, manipuloida ymmaérrystd ja ohjata kdytdstd niin, ettd aikaansaatu
reaktio edistdd propagandistin haluamaa tarkoitusta”.>* Tamin lisdksi samansuuntaisia kisityksii
ovat esittdineet muun muassa viestintiteoriaan erikoistunut Harold D. Lasswell sekd toisen
maailmansodan propagandaa tutkineet Richard Taylor ja Nicholas Reeves. Heidén teorioissansa
yhdistyy sama ndkemys siitd, miten poliittiseen propagandaan liittyy aina pyrkimys muokata ja
hallinnoida kollektiivisia ajatusmalleja ja ohjata kohteen toimintaa merkittdvid viesteja

manipuloimalla.®

On huomionarvoista, ettei missddn ndistd méaéritelmistd puhuta propagandan sisdltimien viestien
suhteesta totuuteen. Lisdksi kun huomioi, ettd Capran elokuvasarja kuvattiin dokumentaariseen
muotoon, sithen kohdistuu paineita ja odotuksia faktoihin perustuvasta siséllostd, jossa propagandan
paljastuminen vihentiisi uskottavuutta elokuvien vaikuttavuudesta. *° Elokuvien valmistajilla
ongelma oli nimenomaan se, miten sarjalla oli mahdollisuuksia seki tarjota tietoa ajankohtaisista
sotatapahtumista ettd levittdd propagandistisia viestejd samalla, kun sarjan viestinnéllinen arvo

perustui sen faktoihin perustuvaan opetukselliseen viestintddn dokumentaarisessa muodossa.

dokumenttielokuvan roolia ja merkitystd valtiollisessa viestinndssd on pohdittu 1920-luvun lopun
elokuvan kulta-ajoista 1dhtien. Vuonna 1928 julkaistussa teoksessa Propaganda propagandan ja
mainonnan tutkija Edward L. Bernay pohti jo elokuvan viestinnillistdi arvoa julkisessa
keskustelussa. > Téamin lisiksi dokumentticlokuvan mahdollisuuksia valtion tiedotus- ja
suhdetoiminnassa on sen jdlkeen tutkittu lisdd ja sen vaikuttavuudesta on annettua uusia
nikemyksid.>® Tutkimusten kautta on muodostunut jilkeenpdin erilaisia nikemyksii siitd, miten
dokumenttielokuvalle muodostui ajan my6td omanlainen retoriikka. Tutkija William Guynnin
mukaan dokumentaarisen elokuvan tarkoitus ei ole olla yksinkertainen kollaasi tapahtumienkulusta,
vaan sen rakenne muodostuu fiktioon ja puhtaasti faktoihin perustuvien filmien sekoituksesta.>’

Dokumenttielokuva eroaa fiktiivisistd elokuvista sen aihealueiden liittyessd parhaillaan kéynnissa

54 Jowett & O’Donnell 2012, 7.

55 Reeves 1999, 11-12; Taylor 1998, 15; Lasswell 1927, 627.

%6 Geiger 2011, 122.

57 Bernay 1928, 150-159.

58 Dokumenttielokuvan roolista viestinnéssa, ks. esim. Kilborn, 2006; L'Etang, 1999, 2006; Stokes & Holloway, 2009;
Kracauer 1960.

%9 Guynn 1990, 14-17, 220-221.
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oleviin tapahtumiin, jotka tapahtuvat havaittavissa olevassa (ei kuvitteellisessa) maailmassa.
Yksinkertaisista faktaclokuvista dokumentticlokuva eroaa niiden luovilla ratkaisuilla esittda

tulkintoja todellisuudesta verrattuna todellisuuden uudelleenrakentamiseen sellaisenaan.®

Kokonaisuudessaan tdmi késitys ndkyy myos Frank Capran dokumenttisarjan tuotannossa, jossa
propagandistisen viestinndn kautta pyritddn tiedottamaan kansalaisia faktoihin pohjautuvalla
tiedolla.®! Tdmi onnistui niin sanotulla “totuuden strategiaksi” nimitetylld mallilla ja sen tehtivi oli
termin keksineen kenraali George C. Marshallin sanojen mukaan tiedottaa ihmisié, jotta heitd voi
opettaa.®® Capran elokuvissa ei kuitenkaan esiteti sotaan liittyvii faktoja sellaisenaan, vaan tietoisesti
valikoituina. Valmistajien faktoina pitdmait asiat, jotka tukivat sotaa kannattavaa linjaa, saivat
enemman painoarvoa, joten tietyissd mddrin aiheiden tiedostettu valikointi ja korostaminen oli
sallittua Marshallin strategiassa. Tdmén kuitenkin tuli tapahtua ilman, ettd ne eivit tuhoaisi julkista
vastaanottoa elokuvan todenmukaisuudesta tai aitoudesta.®* Propagandaa on siten mahdollista tuottaa
myds faktoihin perustuvan tiedon avulla ja sitd on nimitetty “valkoiseksi” propagandaksi.®* Capran
dokumenttisarjan luonne soveltuu hyvin valkoisen propagandan maaritelméén, joten tdhén nojautuen

maédrittelen Frank Capran dokumenttisarjan olevan propagandistista aineistoa.

Aineiston propagandistisen luonteen vuoksi sen tulkintaa varten on méériteltiva keinoja, joilla eritelld
ja analysoida sisdltod. Dokumenttielokuvat tarjoavat erityisen helpon formaatin vélittda
propagandistista sisdltdi osana sen sisdltimii nidkyvin maailman kuvauksia. % Eritoten
dokumenttielokuvan valokuvallinen realismi pystyy helposti hdivyttiméain alleen sen, missd maérin
se aktiivisesti rakentaa tietynlaista valmistajan maddrittelemdd ndkokulmaa maailmasta. Tamén
nidkokulman muodostumiseen ovat vaikuttaneet muun muassa valmistajan omat havainnot,
perspektiivit, joista tapahtumia on todistettu sekd elokuvanteon rakenteelliset periaatteet, joiden

mukaan elokuvan materiaali on leikattu ja jisennelty uudelleen.®

Aineiston tarkastelua varten kdytin Siegfried Kracauerin kehittimid metodologiaa, jonka avulla voin

eritelld elokuvien selostuksen, &dnimaailman, kuvien ja niiden keskindisen vuorovaikutuksen ja miten

% Guynn 1990, 18-19.

61 Xifra & Girona 2011, 41.

62 Xifra & Girona 2011, 41.

53 Geiger 2011, 122.

64 Jowett & O’Donnell 2012, 17.

65 ). Dudley 1976, 119.

66 Hill & Gibson 1998, 428; Andrew 1976, 112-113.
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ne onnistuvat muodostamaan elokuvantekijéiden haluaman sanoman.®” Kracauerin yksityiskohtiin
pohjautuva ldhestymistapa tekee hénen metodologiastansa erityisen kéyttokelpoisen aineistoni
tarkastelua varten. Propagandaelokuvissa yksittdiset kohtaukset saattavat paljastaa sellaisia asioita,
joita ei yleissilméykselld olisi mahdollista huomata. Usein kohtaukset sisdltdvit leikkauksia,
ddnitehosteita tai grafiikkaa, joita on sekunnin tarkkuudella editoitu kohtauksiin muodostamaan
halutun lopputuloksen, ja elokuvan kerronnan tarkan erittelyn kannalta ndiden perusyksididen

hahmottaminen ja niiden yhteisvaikutelman analysoiminen on tarke&a.

Kracauerin hahmottelemista perusyksikdistd tdrkeimmiksi nousevat selostus, visuaaliset viestinnin
keinot ja danimaailma. Selostuksen huomiointi on merkittavéa, koska sen avulla voi todeta katsojille
ideoita, joita ei voi kuvallisesti esittdd. Lisdksi selostuksella on korostettu merkitys muusta elokuvan
ddnimaailmasta, koska se pystyy puhuttelemaan katsojia suoraan, eikd sen mahdollisuudet siten
rajoitu vain elokuvan siséisiin raameihin.%® Sota-ajan elokuvien kontekstissa selostuksella voitiin
ilmaista esimerkiksi historiallisia takaumia, sotilaallisten toimien raportointia ja strategisia selityksii
armeijan joukkojen toiminnalle.%’ Eritoten selostus kertoo elokuvan katsojalle, mité tapahtuu, miksi
jotain tapahtuu ja mitd esitetyistd tapahtumista pitdisi ajatella ja ndiden peruskysymysten kautta
selostuksella luodaan kontekstia elokuvan kuvamateriaalille sekd tulkintaohjeita yleisolle
tapahtumista. * Selostus tarjoaa tdmin mekanismin kautta myds tehokkaan viylidn elokuvan
valmistajalle tuomaan oman viestinsd yleisolle. Elokuvat pystyvét siten muuntamaan tekijoidensa
sosiaalisia diskursseja ja muuta sisdltéd tietynlaiseen filmatisoituun muotoon, jotka pakottavat

kohdeyleison aktiiviseen merkitysten luomisen prosessiin passiivisen katselun sijaan.”!

Selostuksen retoriikalle on annettu hyvin ndkyvé rooli dokumenttisarjassa ja se on yksi tirkeimmista
tekijoistd sodan osapuolien kuvausten rakentumisessa. Tutkija Robert Ivie on tutkinut kattavasti
yhdysvaltalaista sotaretoriikkaa eri vuosikymmenten aikana tapahtuneissa konflikteissa, ja hian on
havaintojensa pohjalta muodostanut retorisen viitekehyksen sotaa kannattavalle retoriikalle. Tdméa
viitekehyskokonaisuus sisdltdd kolme vastakkainasettelua, jotka tdsmédvit hyvin myods Capran
elokuvissa kéytettyyn retoritkkaan ja siksi Ivien retoriikkaoppi on sopiva apuviline Kracauerin

metodologian rinnalle aineiston kielen analyysissa.

7 Kracauer 1974, 306.

68 Guynn 1990, 157-159.
69 Kracauer 1974, 276.

70 Kracauer 1974, 309.

7L Hill & Gibson 1998, 355.
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Ensimmadinen asetelma kuvailee, milld motiiveilla sodan osapuolet ovat ldhteneet sotaan. Esimerkiksi
toisessa maailmansodassa Yhdysvallat liittyivdt sotaan vapauden suojelemiseksi, kun taas viholliset
pyrkivit pakottamaan omat arvonsa vikivallalla muille.”? Tihin liittyen Ivien hahmottelema toinen
asetelma esittdd, ettd vihollinen ndhddédn vikivaltaisten motiiviensa vuoksi myds tdysin
irrationaalisesti toimivana osapuolena, toimien jirjenvastaisesti tdysin omien intressien varassa. I[vien
mukaan téllaisen vihollisen uhatessa maailman hyvinvointia jopa neutraalit ja rauhalliset valtiot

joutuvat osallistumaan sotaan. 7

Viimeinen asetelma kuvailee valtioiden hyokkdys- ja
puolustussodankdynnin suhdetta. Ajatuksena on eritoten se, miten vihollinen on sotaa aktiivisesti
ajava hyokkdava osapuoli, kun taas puolustuskannalla oleva osapuoli on passiivinen hyokkdyssodan
uhri, joka puolustautuu osallistumalla sotaan turvallisuuden varmistamiseksi.’* Asetelma pyrkii
antamaan viholliselle tiyden syyllisyyden sodasta ja vahvistamaan puolustautuvan valtion oikeutusta

sodankdyntiin, ja timd ndkemys on my0s hallitseva Capran sarjan retoriikassa.

Elokuvassa kaikki sen tekniset yksikot toimivat yhtend sulavana kokonaisuutena, jotta se voisi olla
vaikuttava. Samasta syystd mydskddn parhaiten kirjoitettu selostus ei sellaisenaan voi toimia ilman
tehokkaita kuvallisia ja musiikillisia ilmaisuja tdydentdméssa kohtauksia. Kuvallista ilmaisua voi
toteuttaa hyvin monella eri tapaa, mutta tirkeintd kuvauksissa on vedota yleison tunteisiin. Tunteisiin
vetoaminen on erittdin merkittdvd vaikutuskeino elokuvissa, koska elokuvat pystyvit
visuaalisuutensa  ansiosta  vélittdmadn  katsojille  valkokankaalla ndhdyt intensiiviset
tunnekokemukset aitoina”. Erilaiset kuvakulmat, kameran liike, visuaaliset grafiikat, valotehosteet
ja kohtausten leikkaaminen ovat ndkyvimpid tarkastelun kohteita, joilla eritelld elokuvan kohtauksia.
Kracauerin saksalaisen sotapropagandaelokuvan analyysissa nékyy, miten niitd kaikkia elementteja
on mahdollista tarkastella. Esimerkiksi karttojen esittelylld voidaan osoittaa sodan eri osapuolten
voimasuhteita katsojalle. Sotapropagandassa karttoja esitelldin usein symbolisina tdydentdvini
otoksina, joilla osoitetaan omien joukkojen strateginen ylivoimaisuus ja eteneminen. Liséksi
voimasuhteita vihollisen ja omien joukkojen vililld on mahdollista korostaa entisestddn esittimalla

kuvaa etenevisti ja pakenevista sotilaista.”

Elokuvan ddnimaailmassa musiikilla ja tehosteilla tehostetaan koko elokuvan muuta siséltod. Ilman
musiikkia esitetyt kuvaukset eivédt vaikuttaisi yhtd voimakkaasti katsojan tunteisiin. Liséksi

vaikuttava musiikki, jonka kohdeyleis6 myods mahdollisesti tunnistaa, vahvistaa selostuksen ja kuvien

72 lvie 1980, 284.
73 lvie 1980, 288.
74 lvie 1980, 290.
7> Kracauer 1974, 308.
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valittim&4 sanomaa. Kracauerin mukaan musiikilla on viestien syventdmisen lisdksi mahdollisuus
luoda tdysin uusia vaikutelmia ja merkityksid muista elokuvan esityksistd. Esimerkiksi brittildisesta
panssarivaunusta voi tehdi vaarattoman humoristisella musiikkivalinnalla.”® Musiikilla voi my®os
nopeasti vaihtaa otosten tunnelmatilaa tai luoda tdysin uusia symbolisia merkityksid hyvin
vaatimattomistakin kuvauksista. Esimerkiksi pirtedlld musiikilla voi poistaa vdsymystd sotilaiden
kasvoilta, tai lisdtd mahtipontisuutta muutaman sotilaan marssiin, jolloin sitd voi heijastaa koko
valtion voittamattomaan etenemiseen. /' Musiikin aktiivinen my®étivaikutus tehostaa esitettyji
kuvauksia ja sen siksi sen kdyttokohteet osana audiovisuaalista materiaalia ovat lopulta hyvin

monipuolisia.

76 Kracauer 1974, 277-278.
77 Kracauer 1974, 325.
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2 KAHTIA JAETTU MAAILMA VALKOKANKAALLA

2.1 VAPAAT JA ORJUUTETUT - SOTA YHDYSVALTOJEN SILMIN

Toinen maailmansota kdynnistyi dkillisesti vuoden 1939 syyskuun ensimmaisend pédivdanad Saksan
hyokétessd Puolaan. Tapahtuma oli jarkytys maailmalle, joka oli vuosien 1914 ja 1918 vilisend
aikana kdydyn ensimmédisen maailmansodan jidlkeen luvannut tekevéinsd kaikkensa sotien
ehkdisemiseksi tulevaisuudessa. Sota tuli kokonaisuudessaan kestimiin kuusi vuotta, pdittyen
vuoden 1945 loppupuolella Japanin antautumiseen. Yhdysvallat osallistui sotaan muita mydhemmin,

vuoden 1941 loppupuolella Japanin hyokéttyd Pearl Harborin laivastotukikohtaan.

Téassd luvussa tarkastelen, milld tavoin toinen maailmansota nayttiytyy Why We Fight -sarjassa
Yhdysvaltojen ndkdkulmasta. Esittelen aluksi, millaisen omakuvan sarja esittdd Yhdysvalloista seké
minkidlainen sen rooli on vallitsevassa maailmanpolitiikassa sodan aikana. Olennaista on
samanaikaisesti tarkastella sarjan késittimid maailmanjirjestysté ja sitd, miten eri valtiot asettuvat
tdhin asetelmaan joko Yhdysvaltojen vihollisina tai liittolaisina. Kuvausten tarkastelun jdlkeen tutkin
tarkemmin sarjan taustalla vaikuttavaa arvomaailmaa, joka on ohjannut siini esitettyjd kuvauksia

Yhdysvalloista itsestdén sekd muista sodan osapuolista.

Capran dokumenttisarjassa Yhdysvaltoja késitelldéin omalla jaksollaan vasta sarjan seitseménnessé ja
viimeisesséd jaksossa War Comes to America, joka esittelee katsojalle Yhdysvaltojen tien toiseen
maailmansotaan. Muissa jaksoissa Yhdysvaltoja késitelldén sivuosassa, koska niissd painotetaan
padasiallisesti joko sodan vihollis- tai liittolaiskuvauksia. Elokuvasarjan ldpileikkaavan historiallisen
narratiivin kannalta Yhdysvalloilla on kuitenkin keskeinen rooli demokraattisten arvojen ja vapauden

suojelijana.

Valtiolle annetaan heti sarjan ensimmadisen jakson Prelude to War alkukohtauksessa rooli ’vapaan
maailman” johtavana valtiona, jonka perustamisperiaatteisiin perustuu moderni késitys vapaudesta.
Samanaikaisesti vapaata maailmaa esitellesséédn sarja liittdd sithen kuvauksia perustavanlaatuisista

kulttuurillisista ja poliittisista amerikkalaisista kulmakivistd, jotka selostajan mukaan “valaisevat
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koko pimei#n ja sumuisen maailman”.”® Niin sarjassa esitetty maailmankuva perustuu historiaan,
jonka keskipisteend toimii yksiselitteisesti Yhdysvallat, jonka kanssa muiden vapaiden valtioiden

tulisi liittoutua totalitarismin vastaisessa rintamassa.

Why We Fight -sarjan esittimd maailmanjirjestys rakentuu toisen maailmansodan asetelmien
mukaisesti. Perusnarratiivi pohjautuu eritoten Yhdysvaltojen johtaman demokraattisen leirin ja
akselivaltojen edustaman totalitaristisen maailman kaksintaisteluun. Filmin esittiméassé asetelmassa
on kuitenkin huomionarvoista, ettd se on huomattavasti yksinkertaisemmin ja dramaattisemmin
esitetty valkokankaalla vaikuttavuuden tehostamiseksi katsojakunnassa. Elokuvasarjan premissi
pyrkii kokonaisuudessaan vakuuttamaan katsojan siitd, etti maailmassa on meneillddn selvdsti
jaoteltu “hyvén” ja “pahan” vilinen antagonistinen suhde, jossa taisteluiden lopputuloksella on

ratkaiseva vaikutus ihmiskunnan tulevaisuuteen.

Yhdysvaltalaisessa ulkopoliittisessa kulttuurissa on tutkijoiden mukaan korostunut késitys maailman
kahtiajaosta, jossa toinen puoli eldd hyvind pidettyjen arvojen mukaista eldmid ja toinen tdmén
vastaista elimid.” Why We Fight -sarjan perusluonteen tirkein tekiji on samalla tavalla selvin
kahtiajaon luominen sodan osapuolien vilille. Sarja kayttdd ldhtokohtaisesti ideologista
vastakkainasettelua  perustellakseen sodan osapuolien vilistd konfliktia. Ideologioiden
hyodyntdminen on tehokasta, koska niiden avulla voi esittdd kuvauksia “ideaalista” maailmasta ja
antaa tulkintaohjeita maailman tilaan ja tapahtumiin, kuten vallitseviin yhteiskunnallisiin ristiriitoihin
ja valtioiden vilisiin aseellisiin konflikteihin. 8 Why We Fight -sarjan ollessa Yhdysvaltojen
ideologisten tavoitteiden mukaisesti tuotettu, sarja tulkitsee maailmaa demokraattisesta ndkokulmasta
muodostaen oletustilan, jonka mukaisesti my6s muun maailman tulisi jarjestiytyd. Téstd poikkeavat
ideologiat muodostavat vastakkaisen todellisuuden, josta syntyy ulkopuolinen uhka omalle

olemassaololle.

Sarjassa totalitarismi edustaa uhkaa demokratialle ja sitd edustavista valtioista rakennetaan
viholliskuvia "toiseuttamisen” avulla. Toiseuttamisen perusmerkitys on tehdd selvé erottelu meidin
ja muiden vililld, jossa oma identiteetti madritelldédn jakamalla maailma stereotypioiden avulla itsen
ja tihin ryhmiidn kuulumattomien vililld. 8! Usein toiseutettuja ryhmii kohdellaan neutraalisti

suhteessa itseen, mutta on myds mahdollista, etti toinen ndhddin uhkana oman ryhmén
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7% Harle 2000, 81-82.
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turvallisuudelle ja olemassaololle, jolloin ddrimmdiisessd tapauksessa hallitsemattomaan vieraaseen
syntyy vihamielinen suhde.®? Why We Fight noudattaa titi asetelmaa luodessaan antagonistista
suhdetta demokratian ja totalitarismin wvilille, ja sarja onnistuu ndin luomaan selvin

asetelman "meidin” ja “muiden” vilille.

Sarjassa kdytetty asetelma on helposti ymmarrettivissd ja silld on voimakas tunteisiin vetoava
vaikutus katsojan nékokulmasta, mutta samanaikaisesti se antaa toisesta maailmansodasta hyvin
yksinkertaistetun kuvan. Todellisuudessa toinen maailmansota oli hyvin laaja ja kompleksinen
konflikti, jonka taustalla oli monitasoisia sotaan johtaneita historiallisia ja poliittisia ongelmia.
Yksinkertaistetut tapahtumien kuvaukset antoivat Capran elokuvasarjalle vaikuttavuutta, mutta se
samanaikaisesti toi ohjaajalle poliittisesti hankalia tilanteita, kun hinen piti sarjassa esimerkiksi
perustella Neuvostoliiton ja Yhdysvaltojen ldheistd liittolaisuussuhdetta valtioiden ideologisista

eroista huolimatta.®?

Audiovisuaalinen alusta tarjoaa monipuoliset mahdollisuudet muodostaa toivottuja kuvauksia eri
ryhmistd ja Why We Fight -sarjassa tdmdn toteutuminen on selvidsti havaittavissa. Capra oli
aikalaiskontekstissa erittdin kokenut elokuvaohjaaja ja hin ymmaérsi ajan uusimpien teknologioiden
ja leikkaustekniikoiden merkityksen elokuvien tuotannossa.®* Tekniselld puolella sodan osapuolia
kuvatessaan hin hyodyntdd jatkuvasti rinnakkaiseditointia, joka on yksi propagandistisen aineiston
tarkeistd leikkaustekniikoista. Rinnakkaiseditointi on erds montaasin tyyppi, jossa kahta hyvin
eriluonteista asiaa rinnastetaan toisiinsa ja elokuvissa huomio vaihtelevasti keskitetdén ndiden kahden
asian eroavaisuuksiin.®> Capra kiytti titd muokkauskeinoa sarjan esityksissi sodan osapuolista ja
tekniikan avulla hdn onnistuu luomaan selvin demokraattisille valtioille vastakkaisen toiseuden ja

vihollisuuden, jota totalitaristiset valtiot edustavat.

Heti sarjan ensimmadisessd jaksossa Prelude to War, sodan kahtiajako “hyviin” ja “pahoihin”
osapuoliin tehdédédn selviksi. Metaforien avulla esitetdéin visuaalinen kuvaus kahdesta maailmasta,
joiden vililld vallitsee antagonistinen suhde: vapaa, Yhdysvaltojen suojelema maailma ja orjuutettu,
vihollisen valtaama pimed maailma, joka pyrkii vékivaltaisin keinoin saavuttamaan tavoitteensa

vapaan maailman hallinnasta. 3¢ Tdmi sopi aikalaisten amerikkalaiseen maailmankuvaan, jossa

82 Harle 2000, 11-13.

83 McBride 2011, 379.

8 McBride 2011, 158—159.

85 M. German 1990, 241-242.
86 WWEF 1/1942, 04:40-05:00.



23
maailman katsottiin poliittisesti jakautuvan puoliksi vapaaseen ja puoliksi orjuutettuun maailmaan.®’
Itse asiassa jakson koko ensimmiinen osio on omistettu tdlle kahtiajaon esittelylle, jossa
pyrkimyksené on antaa mahdollisimman idealisoitu kuva Yhdysvaltojen johtamasta ja suojelemasta
vapaasta maailmasta, samalla rakentaen vihollisten maailmankuvasta oman maailman kielteisen

peilikuvan.

Vihollisten uhkaavaa ldsndoloa ja levidmistd maailmalla kuvaillaan visuaalisin keinoin tehokkaasti
hyodyntdméllda  yksinkertaistettuja  karttakuvia ja nithin lisdttyjd animaatioita. Capran
dokumenttisarjassa samaa tekniikkaa hyodynnetdin jokaisessa sarjan jaksossa, kun tarkoituksena on
ollut esitelld seka selittdd yleisolle sodan eri vaiheita ja kddnnekohtia maailmalla, eritoten strategista
konfliktia sodan osapuolten molemmilla puolilla.®® Niissd kuvauksissa usein vihollisvaltiot ovat
esitetty korostetusti tummina musteldiskind vaalealla kartalla, jotka pysdyttiméttomind levidvat

taudin tavoin peittien alleen lopulta kohteena olevat valtiot.®’

Heti ensimmadisen jakson vastaavassa
kuvauksessa katsojille tehdddn myos selvdksi, mitkd maat muodostavat vapaata maailmaa
vastustavan osapuolen. Kuten selostus itse toteaa, ongelmat tulevat usein kolmen ryhmini ja
kuvauksessa esitetddn samanaikaisesti Saksaa johtaneen Hitlerin, Japanin keisarin Hirohiton ja Italiaa

johtaneen Mussolinin kasvot.”

2.2 SODAN ARVOMAAILMA - TARINA AMERIKKALAISESTA VAPAUDESTA

Sodankdynti on kuormittava tapahtuma yhteiskunnan jokaisella osa-alueelle, joten sotapropagandan
vaikuttavuuden kannalta taistelun mielekkyyden rakentaminen on yksi sen tdrkeimmistd tehtévista.
Téssd tehtdvdssd esitysten arvovalinnat nousevat erityisen merkittdvain asemaan. Why We Fight -
sarjan valmistajat tiesivit, ettei tavallisen demokraattisista vapauksista nauttivan amerikkalaisyleison
mielipiteen kddntdminen sotaa suosivaksi tulisi olemaan helppoa. Elokuvantekijéiden tehtdvéna oli
vakuuttaa miljoonia amerikkalaisia miehid jattdméddn taakseen perheensd ja kodin turvan
arvaamattoman ja vaarallisen sodan vuoksi. Vaikka Yhdysvalloissa oli kdynnistetty pakolliset

joukkojen varviykset, sodan voitokas eteneminen olisi mahdollista vain, mikali joukoilla olisi uskoa
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siihen, jonka eteen he taistelivat.”! Tutkija Kathleen M. German argumentoi, miten onnistuakseen
viestinndssdin propagandistin tulee vedota teoksissaan arvoihin, joita kohdeyleisd on jo omaksunut
osaksi eldmiinsd. Elokuvan mahdollisuutta vakuuttaa yleisonsi jostain riippuu pitkalti siitd, miten

yleison aikaisemmat kokemukset ja jo omaksuttu arvomaailma kohtaavat itse elokuvan.”?

Kasitys sodankdynnin mielekkyydesta rakentuu siten lopulta sotapropagandassa sen ympdrille, mita
puolustettavia arvoja siind esitetdéin kohteelle.”> Amerikkalaisviestolle tuli tehdi selviksi, ettei
toisessa maailmansodassa taisteltu vain voiton takia sellaisenaan. Jo Why We Fight -sarjan
ensimmadisen jakson avausosiossa tehdddn selviksi kansalaisille, minka takia sotaa kdyddan. Selostaja
toteaa isdnmaallisen musiikin tahtiin, miten aivan perustamisajoista asti vapaus on toiminut
Yhdysvalloissa voimakkaana kulttuurillisena siteend ja sen sdilyttdmisen vuoksi taistelu on
viistimatontd.”* Tirkedd on huomioida, miten selostus tekee selviksi, ettei vapauksia historiallisesti
ole koskaan saavutettu ilman taistelua. Viite rakentaa yhteyden ndin menneisyyden konfliktien ja
kdynnissd olevan maailmansodan vilille, joka samanaikaisesti rakentaa velvollisuuden tunnetta

katsojalle osallistua tdhin jatkumoon.

Samassa kohtauksessa vedotaan myds amerikkalaiskansan uskonnollisuuteen, joka on kansakunnan
historiassa aina ollut vahvasti yhteiskunnassa ldsnd oleva arvo, esittdmilld katkelmia ihmisten
vapauskisityksistd eri uskontolahkojen pyhisti kirjoista.”> Kokonaisuudessaan dokumenttisarjan
alun esityksen perusteella voi todeta, ettd amerikkalaiset taistelivat ajan istuvan presidentti Franklin
D. Rooseveltin neljan vapauden ja hdnen sekd Iso-Britannian pddministerin Churchillin kanssa
vuonna 1941 solmiman Atlantin julistuksen periaatteiden puolesta. Ndma arvot kattavat alleen niin
thmisten uskonnon- ja sananvapauden, kuin my0ds vapauden eldd ilman pelkoa, ja néihin viitattiin
Why We Fight -sarjan lisiksi myds monissa muissa OWI:n tuottamissa filmeissi sodan aikana.”®
Huomionarvoista on, ettd presidentin hahmottelemilla vapauksilla ja julistuksen siséllolld oli
tarkoitus hahmotella sodanjélkeistd maailmaa ja turvallisuusjédrjestelmad. Tadma merkitsee, ettd Why
We Fight osallistui my0s aktiivisesti ennen sodan péddttymistd vaikuttamaan Yhdysvaltojen ndkemén

maailmankuvan levittimiseen ja rakentamiseen.

91 ”World War lI:s Secret Weapon: Propaganda in Film”. The-artifice.com. <https://the-artifice.com/world-war-ii-
weapon-propaganda-film/> (Luettu 12.9.2022).

%2 M. German 1990, 239-240.

%3 Luostarinen 1986, 31-39.

9 WWEF 1/1942, 06:20.

9 WWEF 1/1942, 05:20-06:00.

% Geiger 2011, 135.



https://the-artifice.com/world-war-ii-weapon-propaganda-film/
https://the-artifice.com/world-war-ii-weapon-propaganda-film/

25
Vapauden arvo saa Capran elokuvasarjassa erityisen paljon huomiota ja sitd voi pitdd koko sarjan
lapileikkaavana ydinarvona, jonka ympadrille jokaisen jakson juoni rakentuu. Tdma ei ole ollenkaan
yllattavad, kun huomioi, miten amerikkalaisessa kulttuurissa ja yhteiskunnallisessa eldmissi
ihannoitiin yksilon vapautta seki sen mahdollistamaa yksilon ahkeran tydnteon merkitysti.”” Liséksi
namd arvot korostuivat Capran aikaisemmissa elokuvissa, joilla oli merkittdva vaikutus hénen sota-
ajan elokuviinsa, Why We Fight mukaan lukien. Esimerkiksi Capran arvostetussa elokuvassa
Mr.Smith Goes to Washington elokuvan padhenkild esitetdiin tavallisena amerikkalaisena yksilona,
joka onnistuu luomaan oman identiteettinsa ja menestyksensé kasvavassa massojen yhteiskunnassa,
jossa yksildllisyys on alkanut hilventyi korruptoituneessa kaupungistuneessa ympéristossi.”® Tama
yksilon ja ryhmén dynaaminen vuorovaikutussuhde on nékyvissa asemassa myds Why We Fight -
sarjassa, kun yleisoon vedotaan yksiloin, joilla on kyky vastustaa totalitaristisen maailman ryhmien

vaatimuksia noudattaa ylhailti pdin pakotettuja vaatimuksia yhteiskunnallisesta elaméasta.

Tyo6nteon arvokkuus, jonka elokuvantekijét tiesivét olevan keskeinen amerikkalainen arvo, kytkeytyy
olennaisesti yksilovapauteen elokuvasarjassa. Tyotd tekevdn ihmisen arvostus ndkyy eri tavoin
useissa eri kohtauksissa sarjan aikana, mutta erityisesti sarjan seitseménnessd ja viimeisessd
jaksossa ”War Comes to America” 1lmild nékyy korostetusti kohtauksessa, jossa thmisten ahkera ja
raskas tyonteko heijastetaan historiallisella takaumalla symboloimaan Yhdysvaltojen ja
amerikkalaisen identiteetin syntymistd.”® Patrioottisen musiikin siivittimini samassa kohtauksessa
selostaja toteaa, miten toisilleen vieraat ithmiset eri taustoista huolimatta onnistuivat rakentamaan

valtion — ja miten valtio rakensi yhteisoistd amerikkalaisen kansakunnan.

Individualismin arvon hengessd elokuvan valmistajat antavat kohtauksessa erityistd huomiota
tyonkuvien sijaan ihmistydlle korostaen, miten eri kansallisuuksien ithmiset erikoistuivat erilaisiin
tyotehtdviin Yhdysvaltojen rakennusvaiheessa, jokainen omien yksildllisten kykyjensd mukaisesti.
Nadissd kuvauksissa tosin osaltaan vahvistetaan myos aikalaisten tyypillisid stereotypioita, joita
yleistetddn kokonaisten kansallisuuksien erdinlaisiksi synnynndisiksi ominaisuuksiksi. Valinnat
osoittavat, miten vahvasti sarja on aikaansa sidottu. Esimerkiksi saksalaisten ominaiskyvyksi
esitetddn teknologiaosaaminen erddssd kohtauksessa, jossa saksalaistyontekija kuvataan
tydskentelevin mekaanisten kellojen parissa. '°° My6s rasistisia sanavalintoja kohdistetaan

thmisryhmiin, jotka eivdt lukeutuneet eurooppalaisiin kansakuntiin, joita monet alkuperdiset
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uudisasuttajat edustivat. Esimerkiksi esitellessdin tummaihoisia tyontekijoitd puuvillapelloilla
selostus ei keskitd huomiota heiddn alkuperddnsd, vaan viittaa kyseiseen ryhméén ainoastaan
aikalaistermilld, jota kantavdestossd kaytettiin tavanomaisesti, mutta vihemmistoryhmaa

edustaneiden tydntekijoiden nikdkulmasta pidettiin halventavana.'*!

Mielenkiintoinen havainto Capran dokumenttisarjassa on se, miten ristiriitainen kisitys vapaudesta
ja muista kaikille ihmisille kuuluvista perusarvoista niissé esitetdén. Yhdysvaltojen liittyessi toiseen
maailmansotaan maassa oli edelleen laajamittaisia ongelmia etnisen syrjinndn ja
ennakkoluuloisuuden kannalta. 12 Yht#iltd valkokankaalta vilittyy kuva Yhdysvalloista, jota
luonnehditaan erdénlaisena demokratian ja sivilisaation perikuvana sekd yhtendisend rintamana
toimivana kansakuntana, vaikka toisaalta elokuvan ulkopuolella yhteiskunnalliset olosuhteet eivét
myoskddn Yhdysvalloissa olleet suinkaan tasa-arvoisia kaikille ihmisryhmille vield 1940-luvulle

tultaessa.

Yhdysvallat yleisesti ottaen tuki liittoutuneiden sotaponnisteluita akselivaltoja vastaan ja
amerikkalaisia kansalaisia yhdisti patrioottinen tahto voittaa sota. Yhdysvaltojen vdhemmistot
kuitenkin joutuivat kokemaan vastakkaisen kokemuksen sodasta, koska erityisesti vihemmistojen
oikeudet ja kohtelu olivat yhteiskunnallisia ongelmia Yhdysvalloissa, joilla oli syvit juuret

103

historiassa. Kun amerikkalaiset taistelivat Atlantin toisella puolen demokratian ja

kansalaisoikeuksien puolesta, kotimaassa nimé oikeudet olivat rajallisia vahemmistdjen kannalta.

Capran dokumenttisarjan tapauksessa erityisesti Yhdysvaltojen vdhemmistdistd amerikanitalialaiset
sekd -japanilaiset nousevat mielenkiintoiseen asemaan, koska Italia ja Japani kuuluivat
vihollisvaltoihin toisessa maailmansodassa. Tami tarkoitti, ettd kotirintamalla syntyi pelko
radikaaleista vihollisvaltion maahanmuuttajista, jotka voisivat Yhdysvalloista kisin edesauttaa
vihollisten aikeita. Sodan aikana kaikista ryhmistd eniten syrjintdd joutuivat kokemaan
amerikanjapanilaiset, jotka olivat jo ennen sotaa muodostaneet vihemmiston, johon kohdistui
erityiset rodulliset ennakkoluulot ja syrjintdd sekd kansalaisten, ettd hallinnon puolelta.
Radikaaleimmat toimet sisdlsivdt japanilaisten sijoittamisen armeijan hallinnoimille
internointileireille, joihin sodan aikana ja sen jdlkeen oli sijoitettu arviolta noin 120 000 toisen

sukupolven amerikkalaista japanilaista.'® Thmisii sijoitettiin monissa tapauksissa leireille ilman, etti
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heihin olisi edes liittynyt mitdén radikaaleja yhteyksid, mikd viittaa sodan syttymisen jédlkeen

voimistuneen rasismin olleen edelleen vaikuttava tekija.

Vaikka italialaiset muodostivat yhden Yhdysvaltojen suurimmista véhemmistdistd toiseen
maailmansotaan mennessi, myds he joutuivat laajamittaisen syrjinnin kohteeksi.!®> Capran ollessa
itse italialainen juuriltaan hin tiesi elokuviensa valmistushetkelld, miten italialaisia amerikkalaisia
kohdeltiin yhid ennakkoluuloisemmin sodan edetessi. % Kuten japanilaisvieston kohdalla, myds
italialaisia joutui heihin kohdistetun syvéan poliittisen epdluulon vuoksi internointileireille, ja monia
paperittomia italialaisia maahanmuuttajia pidédtettiin ja ndyryytettiin ilman mitddn laillisia

perusteita.'?’

Luonnollisesti Capran sotaclokuvien ollessa vilineitd Yhdysvaltojen omakuvan kiillottamisessa ja
sen arvojen korostamisessa, ei niissd kisitelty ongelmakohtia kotimaan yhteiskunnallisissa
olosuhteissa, vaan negatiiviset ndkemykset esitettiin koskettavan yksinomaisesti sodan
vihollisosapuolia “orjuutetussa maailmassa”. Oman maan sisdisié ristiriitoja tai yhteiskunnallisia
epdkohtia ei Capran laajamittaisesti vaikuttaneen dokumenttisarjan kaltaisessa projektissa olisi
muutenkaan kannattanut missdin muodoissa tuoda esille, koska ne olisivat voineet vahingoittaa
olennaisesti Yhdysvaltojen asemaa aikalaisten maailman johtavana suurvaltana. Eritoten tdmé olisi
ollut vaarallista, koska informaation paljastuessa muunnelluksi totuudeksi tai jopa suoraksi valheeksi,
olisi Yhdysvaltojen maine ja uskottavuus saanut kolhuja sekd kotimaassa ettd kansainvéliselld

kentalla. '8

Sarjan sisdltimédn arvomaailman ristiriidat heijastelevat keskustelua siitd, miten paljon elokuvat
kulttuurin tuotteina lopulta voivat oikeastaan kertoa sitd ympérdivistd yhteiskunnasta. Elokuvien
mahdollisuutta imitoida todellisuutta on tutkittu laajasti ja asiasta on esitetty lukuisia eri ndkemyksia.
Viime vuosikymmenten aikana on kiteytynyt ndkemys, jonka mukaan elokuvaa ei endd pidetd
passiivisena menneisyyden heijastajana, vaan enemmaén aktiivisena osana sosiaalista ymparistodan.
Elokuva on siten ollut menneisyydessi jatkuvassa dialogissa yhteisonsé kanssa ja tutkijan tutkiessa
elokuvaldhteen siséltod hin voi selvittdd, millainen keskustelupuheenvuoro silld on ollut

esitettiviiniin tietyssi yhteiskunnallisessa tilanteessa.!'®’
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3 LIITTOLAISET

3.1 NEUVOSTOLIITTO - AMBIVALENTTI LIITTOLAINEN

Yhdysvallat liittyi toiseen maailmansotaan noin kaksi vuotta sen syttymisen jdlkeen joulukuussa
vuonna 1941. Tdtd ennen muut liittoutuneet valtiot olivat kantaneet jo raskaan taakan sodasta
taistellessaan akselivaltojen vastaisella rintamalla. Vaikka Yhdysvalloilla oli selvd motiivi taistella
maailmanrauhan puolesta, skeptismi suoraan sotilaalliseen toimintaan oli edelleen voimakasta
hallinnossa sekd ruohojuuritasolla pitkdaikaisen eristaytymispolitiikan vuoksi. Why We Fight pyrki
purkamaan titd asennetta monin eri tavoin ja sarjan yksi vaikuttavista keinoista oli keskittya
Yhdysvaltojen liittolaisten kuvauksiin. Jaksoissa The Battle of Russia (1943), The Battle of Britain
(1943) ja The Battle of China (1944) esitellddn sodan merkittdvimpien liittolaisten vastarintaa ennen

Yhdysvaltojen liittymisti toiseen maailmansotaan.

Liittoutuneiden joukkojen uhraukset ja urheus haluttiin jaksoissa tuoda jéarjestelmallisesti esille, jotta
amerikkalaisten luotto liittolaisiin ei heikentyisi sodan pitkittyessd. Tarkoituksena oli rakentaa
esityksid kyvykkdistd liittolaisista, joita kannatti tukea ja puolustaa yhteisen vihollisen vastaisessa
kampanjassa. ''® Seuraavissa luvuissa tutkin, mitd kaikkea Yhdysvaltojen merkittdvimmit
liittolaisvaltiot Neuvostoliitto, Iso-Britannia ja Kiinan tasavalta edustivat Capran dokumenttisarjassa.
Aloitan késittelyn Neuvostoliitosta, joka oli hyvin kaksijakoinen liittolainen Yhdysvalloille.
Pohjustan tarkastelua aluksi esittelemdlld maiden vélisten suhteiden historiallista kehitystd ennen
toista maailmansotaa, jonka jdlkeen tarkastelen Neuvostoliitosta tehtyjd esityksid Capran

dokumenttisarjassa ja sitd, miksi ne olivat kuvattu sellaisina kuin olivat.

Vaikka kahdenviliset suhteet Neuvostoliiton ja Yhdysvaltojen vililld olivat hyvin viiledt jo vuosia
ennen toisen maailmansodan syttymistd, valtioiden vélinen yhteistyd oli merkittdvdd natsi-Saksan
hivion varmistamisessa vuosien 1941-1945 aikana. Historiallisesti valtioiden véliset suhteet
vaihtelivat suuresti maailmanpoliittisen tilanteen kehityksen mukaan, jolloin keskindinen
suhtautuminen vaihteli ystévillismielisyydestd epdluuloisuuteen ja myShemmin jopa suoranaiseen

vihamielisyyteen. Esimerkiksi 1800-luvun jédlkipuoliskolla maiden véliset suhteet olivat varsin hyvit,
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eikd valtioiden vililld ollut mitiin suuria epivakauttavia tekijoitd.!!! Vuosisadan vaihteen tuomat
poliittiset ja taloudelliset muutokset ja ndiden aiheuttama maailmanlaajuinen suurvaltakilpailu
kuitenkin ajoivat maita erilleen. Antisemitismin nousu Vendjilld, imperialistisen kilpailun
voimistuminen erityisesti Aasiassa ja kansainvilisen voimatasapainon muuttuminen hiersivét

hiljalleen maiden vilisid suhteita.'!'

Merkittdvin muutos tapahtui ensimmaéisen maailmansodan loppuvuosina, kun vuonna 1917 Vengjalla
tapahtui kaksi vallankumousta, joiden seurauksena keisarillinen hallinto syrjédytettiin ja tilalle nousi
lopulta verisen sisdllissodan jélkeen sosialistinen bolsevikkihallinto. Tdmé pysdytti Yhdysvaltojen
aikaisemman toiveen Vendjdn mahdollisesta demokratisoitumisesta vallankumousten seurauksena,
joka olisi ollut merkittdvd edistysaskel silloisen Yhdysvaltojen presidentti Woodrow Wilsonin
idealistisessa ndkemyksessd maailmasta, joka kulkisi kohti ldnsivaltojen normina pidettya

demokratiaa.'"?

Yhdysvaltojen ja Vendjan vilisten suhteiden kehitys heijastui myds kunkin ajanjakson aikana
tuotetussa populaarikulttuurissa, ja erityisesti elokuvissa ja kirjallisuudessa tdimé tuotiin hyvin esille.
Valtioiden véliset eroavaisuudet tarjosivat kulttuurin puolella tilaa vieraan osapuolen ihannoimiselle
ja tutkimiselle, mikd ylitti vastakkainasettelut ja ideologiset lihtokohdat. !'* Ennen Venijin
vallankumouksia ensimmaéisen maailmansodan loppupuolella Vendjéstd kertovissa elokuvissa ja
romaaneissa toistuivat yleisimmin romanttisidealistiset teemat vendldisistd aristokraateista ja
vallankumousmielisistd  yksildistd, joita pyrittiin rinnastamaan vastaaviin amerikkalaisiin

teemoihin.'"?

Neuvostoliiton muodostuttua vuonna 1922 ldnsimaisessa populaarikulttuurissa alkoi nékyéa
antikommunistissdvytteisid teemoja, jotka mitd ilmeisemmin johtuivat ajan yleisestd kommunistisen
maailmanlaajuisen vallankumouksen pelosta. N&ind aikoina kommunismi ja sosialismi
yleismaailmallisina ilmiind olivat propagandan jatkuvina kohteina.!'® Elokuvissa ilmi6ti haluttiin
kasitelld esittdmdlld kuvauksia neuvostoliittolaisista yksiloistd, jotka lopulta omaksuvat

amerikkalaisen eldmintavan ja k&dntyvdt ndin ldnsimaisen kulttuurin puoleen. Usein néissd
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elokuvissa oli koominen sdvy ja niissd leikiteltiin ajatuksella siitd, miten neuvostokansalainen voisi
omaksua ldnsimaisen eldméintavan. Erds tunnetuimmista téllaisista elokuvista on saksalaissyntyisen
Ernst Lubitschinin kevyt komedia Ninotchka (1939), joka kertoo neuvostoliittolaisesta naisesta, joka
suorittaessaan tehtdvdd Neuvostoliitolle Pariisissa tutustuu amerikkalaiseen mieheen ja omaksuu
hiljalleen ldnsimaisen kulttuurin vaikutteita. Lopulta koko pddhenkilon identiteetti muuttuu
lansimaiseksi ja tdmé hylkdd entisen menneisyytensid osana Neuvostoliittoa jattdessddn taakseen

entisen elaménsa.!!”

Saksan hyokitessd kesédlld 1941 Neuvostoliittoon maiden vidlinen Molotov-Ribbentropp-
hyokkadmattomyyssopimus raukesi ja Neuvostoliitosta tuli samalla liittoutuneiden joukkojen
merkittdvin lisdys. Kommunistisen valtion ldsnéolo demokratian puolesta taistelevien liittolaisten
joukossa kuitenkin herétti epdluuloja, ja erityisesti Yhdysvalloissa ja Iso-Britanniassa yleinen
mielipide uudesta liittolaisesta oli herkkd. Valtioilla oli vield tuoreessa muistissa Neuvostoliiton
toiminta toisen maailmansodan alkupuolella, kun se hyokkadméttomyyssopimuksen turvin miehitti

Baltian maat ja kévi talvisodan Suomen kanssa vuosien 1939 ja 1940 aikana.

Why We Fight -sarjan tekijit olivat siten haasteen edessé, kun heiddn tehtdvaniin oli tuottaa jakso
Neuvostoliitosta osana natsismin vastaista rintamaa. Tehtdva ei ollut helppo ohjaajille, kun ottaa
huomioon Neuvostoliitossa vallinneen totalitaristisen yhteiskuntajérjestelmédn, jota my0s
vihollisosapuolet edustivat ja joka oli tdysi vastakohta Yhdysvaltojen edustaman demokraattisen ja
vapaan maailman kanssa. Lisdksi vahva antikommunistinen ilmapiiri Yhdysvalloissa ja
yleismaailmallinen pelko kommunismin kansainvilisistd vallankumoushuhuista muodostivat

erityisen hankalan ldhtdasetelman elokuvantekijoille.

Yhdysvalloissa Rooseveltin hallinto pyrki elokuvateollisuuden puolella vaikuttamaan tihédn
mielipiteeseen juuri muodostetun OWIL:n avulla. OWl:ssa tiedettiin, ettd amerikkalaiset vieroksuivat
kommunismia, mutta uutta liittolaista ei tullut viiheksyi.!'® Keskeisti oli, etteivit Neuvostoliittoa
kasittelevat filmit ottaneet kriittistd kantaa kommunistisen jarjestelmédn rakentamisen ongelmiin ja
kahden eri ideologioita edustavan suurvallan viliseen liittolaissuhteeseen. '!” Kiytinndssi tdmi

tarkoitti esimerkiksi sitd, etti ohjaajien tuli tuottaa materiaalia, joka mahdollistaisi sympatiaa

117 Chatterjee 2012, 98-99.

118 The Government Information Manual for the Motion Picture Industry, osa lIl.
<https://libraries.indiana.edu/collection-digital-archive-gimmpi>

119 Ceplair & Englund 1983, 311
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Neuvostoliitolle ja inhimillistiisi sen toimintaa, samalla peittien Stalinin hallinnon vaikutteita.'?
Toimeksianto oli pragmaattinen osa suuremman mittakaavan politiikkaa Yhdysvalloissa, jonka
tarkoituksena oli perustella kansalaisille uutta liittoa Neuvostoliiton kanssa. Ilmid ei rajoittunut
ainoastaan Yhdysvaltoihin, vaan my6s muut liittoutuneet, kuten Iso-Britannia, harjoittivat
samanlaista aktiivista liittolaiskuvan kohentamistydtd yhteisen vihollisen uhan alla. '!
Kokonaisuudessaan tehtdvénanto oli selked ja lopulta Neuvostoliittoa kasitellyt Why We Fight -sarjan

viides jakso The Battle of Russia julkaistiin marraskuussa 1943, kun taistelut Neuvostoliitossa olivat

jo paittyneet.

3.1.1 NEUVOSTOVALTIO JA -KANSAKUNTA FILMILLA

Kuten muut sarjan jaksot, The Battle of Russia on my0s erittdin latautunut yleison tunteisiin vetoava
kokonaisuus, joka pyrkii jatkuvasti esittiméédn kohtauksiaan suurimmalla mahdollisella vaikutuksella.
Vaikuttava selostus yhdistettynd venildisen Dimitri Tiomkin tuottaman musiikkiraidan kanssa
tarjoavat sensaatiomaisen katselukokemuksen aiheesta, joka perustuu toisen maailmansodan
verisimpddn konfliktiin, Hitlerin hyokkédykseen Neuvostoliittoon ja Stalingradin lopputaisteluun.
Jakso on kokonaisuudessaan jaettu kahteen osaan, joista ensimmiinen keskittyy Neuvostoliiton
valtiohistorian ja kansakunnan esittelyyn sekd itdrintaman tilanteen kehittymiseen ennen Saksan
hyokkéystd. Toinen jakso keskittyy taistelutapahtumien kuvauksiin ja operaation lopputuloksen

késittelyyn ja sen merkitykseen sodan kokonaistilanteen kannalta.

Kuvaa tehokkaasta ja kyvykkadstd liittolaisesta pyritdén rakentamaan heti jakson ensimméisen osan
ensisekunneilla, kun ruudulle ilmestyy sitaatteja merkittaviltd Yhdysvaltojen armeijan henkil6ilta,
jotka ylistiviit venildisen kansan sotaponnisteluita.'?? Erityisesti huomio suunnataan jakson alussa
Neuvostoliiton historialliseen puoleen korostamalla keisarillisen Vendjdn ja sitd edeltdneen
Novgorodin vuosisatojen pddhdn ulottuneita konflikteja eri valtioiden kanssa. Selostus esittdd
katsojalle, miten Saksan ja Neuvostoliiton ja nditd edeltineiden valtiomuotojen vililld on vallinnut
vuosisatoja kestidnyt vihollisuussuhde, joka alkoi elokuvan mukaan Novgorodin ja Saksan
ritarikunnan vililld vuonna 1242 kiydyisti taisteluista. '** Tdmén kuvauksen tarkoituksena on luoda

kuvaa periksiantamattomasta ja kokeneesta kansakunnasta, joka on selvinnyt lukuisista taisteluista

120 Holmgren 2012, 105.

121 Chapman 1998, 218-219.
122 WWF V/1943, 00:25-01:15.
123 WWF V/1943, 02:00-06:10.
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700 vuoden ajanjaksosta nykypédivédn saakka. Esitetty kuvaus vahvistaa Neuvostoliiton asemaa

varteenotettavana liittolaisena, johon voi luottaa sodassa.

Elokuva pyrkii lisdksi lujittamaan késitystd Saksan ja Neuvostoliiton pitkdaikaisesta vihollisuudesta,
joka helpottaa katsojan asennoitumista osapuolia kohtaan. Tallaisen historiallisen vastakkainasettelun
jatkuvuuden korostaminen on tehokas keino luoda viholliskuvia.'?* Viholliskuvien voimistaminen
samalla helpottaa katsojia tunnistamaan sodan hyviné pidetyn osapuolen, jonka puolelle asettua.
Jakson esittdmi historiallinen aikajana luo lopulta vaikutteen jatkumosta, jossa aikaisempien
taisteluiden mukaisesti myos Hitlerin Saksan tappio tulisi olemaan viistiméton Neuvostoliittoa

vastaan toisessa maailmansodassa.

On huomionarvoista, ettid katsojille esitetddn nimenomaan sotatapahtumia, joissa Neuvostoliitto ja
sen edeltdjiat ovat esitettyind puolustusrooleissa, eikd aggressiiviseen hyokkiyssotaan pyrkivind
osapuolina. Tdmén historiallisen puolustussodankd@ynnin korostaminen sivuuttaa Neuvostoliiton ja
sitd edeltidneiden valtiomuotojen muuta sotatoimintaa, jossa silld on ollut toisenlainen rooli. Tasté
syystd elokuva luonnollisesti sivuuttaa esimerkiksi Neuvostoliiton ja Saksan solmiman Molotov—
Ribbentropp-sopimuksen toisen maailmansodan alussa. Sopimuksen salainen lisdpoytékirja jakoi it4-
Euroopan maat suurvaltojen etupiireihin, mikd mahdollisti Neuvostoliiton miehitysoperaation Puolan
itdosissa sekd aluevaatimukset Baltian maille ja Suomelle. Neuvostoliiton yhteistoiminta Saksan
kanssa ja siitd syntynyt voimapolitiikka itd-Euroopassa ei lopulta eronnut paljon Saksan ja Japanin
toiminnasta sodan aikana. Liitto huolestutti linsimaita ja erityisesti Yhdysvallat pyrki estimaédn, ettei

Neuvostoliitto ldhentyisi samalla tavalla Japania sodan edetessi.!'?

Merkittdvdin asemaan jakso tuntuu nostavan Neuvostoliiton tavallisen kansan ja sen luonteen, jota
selvdsti painotetaan enemméin valtiojohdon ja jarjestelmdn sijaan. Amerikkalaisen yleison tuen
voittaminen Neuvostoliitolle tuli onnistumaan todenndkoisesti parhaiten esittdmailld jaksossa
mahdollisimman paljon asioita, joissa oli jotain tuttua ja tunnistettavaa ja johon tavalliset kansalaiset
pystyivdt samaistumaan. Ideologian ja Neuvostoliiton johdon esittdminen sen sijaan heikentiisi
elokuvan vaikuttavuutta, eiké tistéd syystd esimerkiksi kommunismia mainita missdédn muodossa koko
jakson aikana. Saksan ja Neuvostoliiton vélisesti taistelusta rakennetaan jaksossa kansalaisten sota,

jossa tavallinen ja samaistuttava tyotd tekevd kansa on joutunut puolustussotaan natsismia vastaan.

124 Luostarinen 1986, 26.
125 Gaddis 1978, 139.
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Jarjestelmén sijaan jakso suuntaa katsojan huomion aluksi Neuvostoliiton maantieteeseen, jonka
esitetddn maisemine ja luonnonrikkauksineen vastaavan ldheisesti yhdysvaltalaista maantiedetta.
Valtion maantieteellisti suuruutta perustellaan visuaalisella kuvauksella, jossa Neuvostoliiton rajojen
sisille esitetdin mahtuvan kolme Yhdysvaltaa. 2 Valtion luonnonrikkauksien esittely tehdiin
yksityiskohtaisesti ja huomionarvoista on se, miten Neuvostoliiton raaka-ainetuotannossa sen osuus
koko maailman tuotannosta tuodaan selvisti ilmi visuaalisesti tilastoimalla, liittden sen tiukasti
mukaan keskeiseksi osaksi maailmantaloutta. Tuotannon niytetddn tapahtuvan tehtaissa ja pelloilla,
joissa tyotd tekevét kansalaiset tuottavat eri maanosien luonnonvarojen mukaisia tuotteita, kuten
esimerkiksi karjataloustuotteita tai puuvillaa Keski-Aasiassa tai metsdtaloustuotteita maan
pohjoisosien tiheissi metsikoissi.'?” Myos niissi esityksissi jirjestelmiin osuus sivuutetaan tiysin,
eikd esimerkiksi maatalouden kollektivisoinnista ja sen tuhoisista seurauksista kansalaisille puhuta

lainkaan, vaan ty6ti tekeviit nuoret ihmiset esitetéin iloisina ja energisini.'?

Amerikkalaisten ja venidldisten samankaltaisuutta tuodaan jaksossa esille runsaasti, mikd teemana
helpottaa liittolaisuussuhteen omaksumista. Ajatusta yhtendisestd valtiosta monien eri
kansallisuuksien muodostamana kokonaisuutena kuvataan visuaalisesti samanlaisilla keinoilla, joita
esiintyy vastaavanlaisessa kohtauksessa sarjan Yhdysvalloista kertovassa jaksossa. Selostus ja
visuaalinen montaasi rakentuvat hyvin samanlaiseen kaavaan molempien maiden jaksoissa, joissa
perusrakenteena on esittdd erilaisia kansallisuuksia ja niihin liitettyjd kulttuurillisia stereotyyppeja,
kuten esimerkiksi itdslaavilaiset kasakat, joiden esitetéiin olevan taitavia hevosratsastajia.'?’ Vaikka
kohtauksessa esitellddn monia eri Neuvostoliiton alueen kansallisuuksia tekeméssd toitd monilla
yhteiskunnan eri osa-alueilla, heiti yhdistid selostajan mukaan rakkaus kotimaataan kohtaan. '*°
Tamai sama ajatus toistetaan my0Os samanlaisessa asiayhteydessd Yhdysvalloista kertovassa jaksossa,
jossa monikansallinen viestd yhdistyy eroistaan huolimatta rakentamaan yhteistd kotimaata omien

kykyjensi mukaan. 13!

Jakso rakentaa kuvauksellisilla valinnoillaan yksinkertaistettua kuvaa Neuvostoliiton historiallisesta

taustasta ja kansakunnasta nostamalla esiin vain tiettyjd piirteitd, joista on mahdollista 16ytda

126 WWEF V/1943, 06:35.

127 WWF V/1943, 07:00-08:40.
128 WWF V/1943, 10:20.

129 WWF V/1943, 09:45.

130 WWF V/1943, 12:25-13:00.
131 WWF VI11/1945, 08:15-09:30.
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samankaltaisuuksia Yhdysvaltojen kanssa. Valikoituja piirteitd ei kuitenkaan kisitelld syvillisesti,
vaan ainoastaan pintapuoliset havainnot esitetdin katsojalle esimerkiksi yksiselitteisind taulukoina,
kuten jaksossa tehddén maantieteellisten ja taloudellisten tietojen esittelyissd. My0s kansalaisten
arjesta ja tyonteosta esitetddn hetkittéisia kiillotettuja kuvauksia, eika viittauksia esimerkiksi Stalinin

valtakauden aikana aloitetun maatalouden kollektivisoinnin vaikutuksiin ole havaittavissa.

Halu ylldpitda liittolaisen positiivista mielikuvaa on syy ndille kuvausvalinnoille, ja amerikkalaisen
yleison oli todenndkdisesti helppo samaistua esityksiin, kun niissd ndytettiin riittdvésti tuttuja ja
tunnistettavia piirteitd molempien valtioiden valilli. Filmi onnistuu luomaan lopulta hyvin
samaistuttavan vaikutuksen katsojalle vetoamalla esityksessddn katsojien jo olemassa oleviin
tunteisiin ja omiin aikaisempiin tietoihin ja kokemuksiin, mika on kuvauksellisena valintana erityisen

vaikuttava tehokeino elokuvissa, jotka pyrkivit vaikuttamaan katsojiinsa.!*?

3.1.2 KANSAN HISTORIALLINEN VASTARINTA MIELIKUVIEN MUODOSTAJANA

Neuvostoliiton historian, maantieteen, talouden ja kansalaisten esittelyn jdlkeen jakso keskittyy
sotatapahtumien kisittelyyn, jossa hyvén liittolaisen kuvaa rakennetaan esittdmailld, millainen
vastustaja Saksa oli ennen sen hyokkaystd itddn kesdlld 1941. Saksan valloitettua Balkanin alueet
selostaja toteaa, miten sen kaikki sen omat sekd miehitettyjen alueiden voimavarat voitiin kohdistaa
Moskovan valtaamiseen suuressa operaatiossa.'** Vihollisesta tehdi#in voittamattoman oloinen este,
josta puutteellisemmin koulutettu ja varusteltu venéldinen armeija ei voisi selviytyd. Visuaalisesti
erilaisia sitaatteja ja sota-ajan lehtiartikkeleita esittelemélld katsojille luodaan kuva tilanteesta, joka

oli veniliisten kannalta toivottoman oloinen saksalaisten nopean etenemisen takia.'>*

Toivottomassa tilanteessa selostus kuitenkin yllatyksellisesti vaihtaa sdvyd epétoivoisuudesta
paittidviisyyteen, kun huomio suunnataan venildisten kansalaisten vastarintaan. Selostaja toteaa,
miten mittaavista maantieteellisistd, taloudellisista ja sosiaalisista tappioista huolimatta venéldiset
eivit lopeta vastarintaa.'>> Veniliisten harjoittama poltetun maan taktiikka esitetifin samanaikaisesti

nerokkaana ratkaisuna vihollista vastaan, johon esimerkiksi Puola tai Ranska ei sodan alussa

132 Kracauer 1960, 160-166.
133 WWF V/1943, 19:55.

134 WWF V/1943, 22:45-23:00.
135 WWF V/1943, 23:30-24:10.
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kyennyt.!*¢ Timi rakentaa kuvaa kansasta, joka kykenee vaikeimmassakin tilanteessa ddrimmaisiin
ratkaisuihin pystydkseen taistelemaan kotimaansa puolesta. Strategian toimivuus ja taistelun
kohteena olevat maantieteelliset mittakaavat havainnollistetaan katsojalle Walt Disneyn tuottamalla
karttakuva-animaatiolla 137, jota tekniikkana kiytetdsn usein Why We Fight -sarjan jaksoissa

tehokkaasti valtioiden voimasuhteiden esittelyssa.

Jakson ensimmiinen osa péittyy kertaukseen, jonka tehtdvdnd on perustella katsojalle, miksi
Neuvostoliitto on varteenotettava osapuoli maailmansodassa. Kohtauksesta huomaa, miten elokuvan
valmistajat ovat pysyneet koko jaksoa leimanneessa teemassa, joka korostaa venéldisen armeijan
arvopohjaista halua taistella kotimaansa puolesta sivuuttaen samalla poliittisen ja ideologisen sisédllon.
Nimenomaan kansakunnan sitkedd luonnetta sietdméttomissd olosuhteissa halutaan painottaa
valtiojohdon ja sen toiminnan kustannuksella, koska se vetoaa tehokkaammin katsojan tunteisiin.
Tatd 1lmiotd kuvastaa osuvasti sanonta “kenraalit voittavat sotaretkid — kansat sotia”, jota selostaja
korostaa perustellessaan, miksi kurinalainen ja voittamattomaksi kuvailtu Saksan armeija ei kyennyt

miehittimiin Moskovaa nopeasti taisteluiden alettua.!'*

Jakson toinen osa sisdltdd suurimman osan koko jakson taistelukuvauksista ja sen tehtdvana on lujittaa
ensimmaisessd osassa painotettua teemaa vendldisen armeijan taistelijaluonteesta ja
periksiantamattomuudesta, miké on tirked osa tehokkaan liittolaiskuvan rakentamisessa. Tavallisen
siviilivdeston kerrotaan myos osallistuvan sotaan ja mielenkiintoisesti tdman esitetdin tapahtuvan
erityisesti rukoilemalla kirkoissa voitosta miehittdjid vastaan.'’® Neuvostokansalaisten hengellisen
eldmdntavan korostaminen lisési siteitd tavalliseen amerikkalaiseen katsojakuntaan, josta monille
hengellinen eliméd oli myds olennainen osa arkea. Neuvostoliiton tapauksessa on kuitenkin
huomionarvoista, ettd ideologisista syistd eri uskontokuntien toimintaa rajoitettiin huomattavasti
valtionjohdon toimesta, erityisesti Stalinin valtakauden aikana.!*’ Uskonnollisuuden korostaminen
tastd huolimatta on selvé valinta elokuvan valmistajilta lisdtd samaistuttavia piirteitd venéldisten ja

amerikkalaisten valilla.

136 WWF V/1943, 25:00-25:45, 31:10-32:05.

137 Disney tuotti sotavuosina valtion sotapropagandakéyttédén monia animaatioelokuvia ja -kohtauksia. Cooper 2014,
333-351.
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Taistelukuvauksien lisddntyessd katsojan huomio suunnataan sodan vikivaltaiseen puoleen, jossa
korostetaan ldhinnd saksalaisten sotilaiden aiheuttamaa tuhoa. Samalla jakso esittdd venildisen
siviilivdeston ahdingon tuhoutuneiden kaupunkien keskelld, joka toimii vastakohtana sodan
osapuolten vililld.'*! Capra hyddynsi ohjaajauransa aikana aikalaisten uusimpia leikkaustekniikoita
elokuvissaan, joiden ansiosta hdn pystyi visuaalisesti esittdmadn elokuvien ydinasioita vilittdmasti ja
tasmillisesti katsojilleen. '*> Myds venildisen vieston ja saksalaisten sotilaiden vilille luodaan
rinnakkaisleikkauksella visuaalisesti kontrasti, joka esittdd saksalaiset sotaa lietsovina raakalaisina ja

venaldiset rauhanomaisina sodan uhreina.

On huomionarvoista, ettd tdssd kohtaa jaksoa venildisten sotilaiden vastarintaa ei esitetd, vaan
huomio suunnataan saksalaisten hyokkéayksiin siviilivdestod kohtaan. Tédmid luo elokuvan
valmistajille vaikuttavan propagandavilineen, joka epdinhimillistdd saksalaiset sotilaat ja tuottaa
sympatiaa venildisid kohtaan. Erityisesti kuolleiden naisten ja lapsien yksityiskohtainen esittdminen
saksalaissotilaiden pahoinpitelemini ja murhaamina vahvistaa titi vaikutusta.'** Tillainen kuvaus oli
aikalaiskontekstissa poikkeuksellista, koska Yhdysvaltojen elokuvien tuotantoséétion sensuuri kielsi
elokuvayhtiditd esittimastd filmeissdén kuolleita ihmisid ja muuta ddrimmaéisen vékivaltaista

sisaltod. 44

Kuvaukset siviilivdeston selviytymisestd pitkittyneen sodan keskelld asettuvat hyvin koko jakson
molempia osia kattavaan teemaan sitkedn kansakunnan taistelusta natsismia vastaan. Siviilien
kuvauksien osuus huipentuu Leningradin piiritykseen, joka oli osa saksalaisten hyokkdyksien
sotilasoperaatioita, jossa Leningradin kaupungin yhteydet muuhun Neuvostoliittoon katkaistiin
saarrolla vuosien 1941 ja 1944 viliseni aikana.'** Vihollisen pommitusten intensiivisyyden
lisddntyessd siviilivdeston kerrotaan ja niytetddn tekevdn yhd enemmin t6itd kaupungin
pelastamiseksi miehitykselti. 146 Kuvaukset siviilien tydskentelysti ammustehtailla pommitusten
keskelld yhdistdvit tavalliset kansalaiset vendldisen armeijan sotilasidentiteetin osaksi, mika
voimistaa ndkemystd yhtendisestd kansakunnasta, joka puolustaa kotimaataan kaikin keinoin.
Mielenkiintoisesti vendldisten siviilien selviytymistaistelu rinnastetaan myds Iso-Britannian ja

muiden lansimaiden siviileihin kohdistuneisiin sotatapahtumiin, johon selostaja tekee myos jaksossa

141 WWF V/1943, 07:55-08:10.

142 poague 1975, 113; M. German 1990, 241.
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viittauksen. 47 Viite luo entistd voimakkaamman vaikutelman Neuvostoliitosta osana filmisarjan

esittdmad yhtendistd 1dnsimaiden “vapaan maailman” rintamaa.

On mielenkiintoista, miten paljon filmi kokonaisuudessaan ndyttii ja mité asioita se jittda sanomatta
Neuvostoliitosta saadakseen muodostettua yhdenmukaisen sanoman Yhdysvaltojen uudesta
liittolaisesta. Ilmio todistaa, miten aikalaissidottu Battle of Russia oikeastaan on kulttuurin tuotteena,
kun huomioi, miten nopeasti toisen maailmansodan jidlkeen Neuvostoliiton ja Yhdysvaltojen valit
viilentyivit. Tami tarkoittaa myos, ettd filmid tulee katsoa ja arvostella tarkasti sen kontekstiin

sidottuna.

Filmin toistuvana teemana toimii tavallisen kansan sota saksalaisten sithen asti voittamattomana
pidettyd armeijaa vastaan. Keskeistd on korostaa nimenomaan Neuvostoliiton kansan taistelua, eikd
sen ympéardimai polititkkaa. Kommunistien ideologiset tavoitteet pidetdéin poissa filmin narratiivista
ja vain muutamia sekunteja ruudulla ollessaan jirjestelméin johtaja Josif Stalin esitetdén erdéinlaisena
Rooseveltin kaltaisena isithahmona venéliisille puheissaan sodan alkamisesta. Sodan péétds esitetddn
myo0s kansalaisten voitonjuhlana, eikd niinkddn Stalinin voittona. Jakso rakentaa ndin kuvaa
rauhanomaisesta ja edistyneestd Neuvostoliitosta, jolla on oma paikkansa ldnsimaiden valtioiden

vilisessa liitossa, sen totalitaristisesta hallinnosta huolimatta.

Vaikuttaa siltd, ettd elokuvan valmistajat tiesivdt tarkasti, millaisilla kuvauksilla Neuvostoliiton
kaltaisesta valtiosta voitiin tehdd ymmarrettivd tavalliselle amerikkalaiselle. Kansallisen
selviytymistarinan ja perhe-eldmién liittyvien arvojen korostaminen on paljon tehokkaampi keino
vaikuttaa katsojan tunteisiin verrattuna esimerkiksi siihen, ettd pitdisi vakisin esittdd Neuvostoliiton
puna-armeijan ldnteen suuntaavaa marssia hyvénlaatuisena ilmiond. Lisdksi siviilien kohtaloiden
esittdiminen on varma tapa vedota katsojan empatiakykyyn, joka ylittdd helposti ideologiset rajat
kommunismin ja porvarillisen demokraattisten arvojen vélilla. Néin jakso luo kuvan Neuvostoliitosta,
jossa oli riittdvésti tuttuja ja tunnistettavia asioita, joihin tavalliset amerikkalaiset pystyivét
samaistumaan. Samalla myds kuva varteenotettavasta liittolaisesta tdydentyi ja tdmé loi vastavoiman
aikalaisten yleiseurooppalaiselle mielikuvalle toiseutetusta Neuvostoliitosta, joka edusti

laajentumishaluista Iti-Eurooppalaista pahaa”. 148

147 WWF V/1943, 17:30.
148 Harle 2000, 68.
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3.2 ISO-BRITANNIA — EUROOPAN VAPAUDEN PORTINVARTIJA

Iso-Britannialla oli merkittdvd rooli toisen maailmansodan tapahtumienkulussa. Saarivaltio oli
viimeinen este Hitlerin suunnitelmissa kukistaa Lansi-Euroopan vastarinta, kun Saksa oli vuoden
1940 kesdén mennessd michittdnyt lansirintamalla Ranskan, Belgian, Tanskan ja Norjan. Saksan
nopea salamasota oli yllattanyt liittoutuneiden valtiot sodan alkupuolella, eikd suunnitelma sodan
pitkittdmisestd Saksaa vastaan ja sen raaka-aine- ja elintarvikeketjujen katkaisemisesta onnistunut.
Vuoden 1940 kesdéin mennessd [so-Britannia huomasi olevansa yksin Hitlerin Saksaa vastaan, kun

Ranskan puolustus oli #killisesti romahtanut ja valtio oli miehitetty.'*

Ranskan tappion muodostama tilanne merkitsi Britannialle vaikeaa asemaa, koska sillé oli endd hyvin
rajoitetusti aikaa valmistautua ja aseistautua sotaan.'>® Britannian varustautumista tulevaan sotaan
heikensi my6s Ranskan pohjoisrannikolla sijaitsevan Dunkirkin tapahtumat kesilld 1940, jossa britit
onnistuivat evakuoimaan noin 336 000 sotilasta, mutta jattivat jilkeensd valtavat madrit
kiyttokelpoista sotakalustoa, jota olisi tarvittu puolustautumiseen tulevia hydkkiyksid vastaan.'>!
Sen sijaan Saksa oli suurten miehittimien alueidensa kautta saanut valtavasti lisdd resursseja

sotateollisuutensa kiihdyttamiseksi.

Asetelma tarjosi heikon l&htotilanteen Iso-Britannian puolustukselle ja saarivaltio oli todellisen
altavastaajan asemassa Dunkirkin tapahtumien jidlkeen voimatasapainon kallistuessa Saksan eduksi.
Why We Fight -sarjan neljds jakso The Battle of Britain jatkaa ndiden tapahtumien jalkeistd aikaa
késittelemilld Britannian ja Saksan vilistd ilmasotaa vuoden 1940 kesén ja syksyn vélisend aikana.
Taistelu oli ratkaisevassa asemassa koko Britannian kohtalon kannalta, silli Saksan voittaessa
taistelun ilmatilan hallinnasta olisi Britannia ollut tdysin haavoittuvainen maihinnousulle ja
maahyoOkkéyksille saksalaisten lentokoneiden suojelemina. Britannia kuitenkin voitti heikoista
ldhtoasetelmistaan huolimatta Saksan ilmataisteluissa, mikd lopulta katkaisi Hitlerin suunnitelmat
nopeasta valloituksesta ja toi ensimmadisen kddnnekohdan toisen maailmansodan tapahtumien
kulkuun. Britanniaa kisittelevan jakson ilmestyttyé voiton vahvistumisen jélkeen filmin valmistajilla
oli erinomainen tilaisuus luoda taistelusta todellinen altavastaajan mahdottomasta voitosta kertova

narratiivi, joka vahvistaisi Britannian liittolaiskuvaa merkittavésti.
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3.2.1 DEMOKRATIAN PUOLUSTAJAN RAKENTAMINEN VALKOKANKAALLA

Ennen toisen maailmansodan liittolaisuutta brittildisistd hahmoista oli amerikkalaisessa
elokuvakulttuurissa tehty tietynlaisia ominaisuuksiltaan, ja kuvaukset usein korostivat piirteitd
liittyen stereotyyppisiin kansallisiin ominaisuuksiin, kuten hienostelevaan ja yldluokkaiseen

elimintapaan. '3

Irlantilaiset ~ hahmot sekd  Irlannin ja  Iso-Britannian  véliseen
itsendisyyskamppailuun pohjautuneet narratiivit herittivit elokuvissa myos mielenkiintoa, koska
niissd oli tuttuja piirteitd Yhdysvaltojen menneisyydestd siirtokuntien aikakaudelta ennen
itsendistymistd. Sodan alettua kansallinen pakottava tilanne kdénsi Yhdysvalloissa tuotetut esitykset
brittildisistd uuteen suuntaan, jonka tavoitteena oli tehda liittolaisesta mahdollisimman samaistuttavia
ja vetovoimaisia kuvauksia elokuvissa.!>> Myds The Battle of Britain osallistuu tihin tehtiviin

keskittymilld luomaan kuvaa kyvykkddstd liittolaisesta, joka pystyy taistelemaan vaikeissa

olosuhteissa ylivoimaista vihollista vastaan.

Jakson alkupuoli perustuu Saksan ja Iso-Britannian vilisen voimatasapainon esittelyyn ennen
varsinaisten ilmataisteluiden alkamista. Hyodyntdmélld visuaalisia karttakuva-animaatioita, jakso
esittelee tilanteen mahdottomuutta katsojalle. Jakson alustuksen aikana selostus kertoo,
miten ”Wyomingin osavaltiota pienemmaén kokoinen saarivaltio” joutuu kohtaamaan Hitlerin Saksan,
joka on vahvistunut huomattavasti sen miehittimien valtioiden antamien resurssien ansiosta.'>*
Taisteluiden merkittdvyyttd ei perustella pelkdstddn karttojen ja sotasuunnitelmien voimin, vaan
myo0s selostuksella, joka toteaa lopputuloksen “médrittelevdn seuraavan tuhannen vuoden
historian”. !> Iso-Britannian asemaa toisen maailmansodan tapahtumissa korostetaan niin
voimakkaasti ja sille luodaan erddnlaisen Euroopan portinvartijan rooli  Saksan

edustamaa “orjuuttavaa” voimaa vastaan.

Yhdysvaltojen sota-ajan politiikassa Iso-Britannian tukeminen oli ensiarvoisen tdrkeédd, koska

Roosevelt tahtoi vilttdd Saksan hallitseman Euroopan syntymisen, joka olisi ollut valtion strategisille
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intresseille haitallista. '°® Ennen sotaa OWI:n suorittamissa mielipidetutkimuksissa ilmeni, etti
késitykset Iso-Britanniasta olivat kriittisid sen imperialistisen menneisyyden ja muiden
yhteiskunnallisten ja historiallisten elementtien takia.'>” Yleinen ilmapiiri alkoi kuitenkin kénty#
Iso-Britannian tukemisen puoleen Hitlerin voimapolitiikan kérjistyttyd Euroopassa vuoden 1940
aikana. Tuen piti kuitenkin tapahtua 1dhinnd materiaalisena ja moraalisena, koska Yhdysvallat néki
kansallisena intressind edelleen, ettii Iso-Britannia taistelisi Saksaa vastaan Yhdysvaltojen sijaan.'>®
Tilanteen merkittdvyyttd korostetaan erikseen sarjassa kartta-animaatiolla, jossa esitellddn, mité

seurauksia Iso-Britannian tappiosta olisi Yhdysvalloille, jonka ndytetddn ajautuvan saarretuksi

akselivaltojen ympirdidessi Yhdysvallat merireitteji pitkin.'*®

Elokuvatutkimuksen professori James Chapman on argumentoinut, ettd Iso-Britannian toisen
maailmansodan sotakokemukset ovat ajan my6td saaneet maineen myyttisestd kansan sodasta, jossa
yhteiskunnallisten rajojen murtuminen ja kansallinen yhdentyminen johtivat menestyksekkddseen
puolustukseen ylivoimaisen vihollisen edessd. Tatd mielikuvaa rakennettiin erityisesti
propagandaelokuvissa, joiden pddasiallisena teemana oli edistdd demokratian kuvaa kansallisen
koheesion ja sosiaalisen muutoksen moottorina.'®® The Battle of Britain liittyy my®s kiinteésti tihén
aikalaistraditioon tavoissa, joilla Iso-Britannian sotakokemuksia esitetdén kyseisessé filmissé. Jakso
koostuu taistelukuvauksista sekd ilmassa ettd maassa, keskittyen erityisesti brittildislentdjien seké
tavallisten kansalaisten ndkdkulmiin. Politiikka ja valtionjohdon toiminta sen sijaan pidetdén sivussa
ja ainoastaan Churchill esiintyy hetkittéisissd kohtauksissa erddnlaisen demokratian puolestapuhujan
ja Iso-Britannian kansanisén roolissa. Tavalliset sotilaat ja kansalaiset muodostavat jaksossa siten

yhtendisen taistelevan kansanrintaman, jonka taustalla on vahva tahto puolustaa kotimaata.

Jakson alkuosio keskittyy Iso-Britannian kuninkaallisen ilmavoimien (RAF) menestyksekkaisiin
ilmataistelukuvauksiin Saksaa vastaan, ja loppuosa keskittyy Saksan suorittamiin Lontoon
pommituksiin siviilivdeston nidkokulmasta. Liittolaiskuva rakentuu siten kahden elementin varaan,
jossa keskiOssd ovat tavalliset kansalaiset ja armeijan sotilaat. Namé valinnat ohjaavat jaksoa
kisittelemadn taisteluita kansalaisten sotana, jossa jokaisen ihmisen panoksella voi olla ratkaiseva
merkitys taisteluiden lopputuloksen kannalta. Hitlerin kerrotaan selostajan mukaan olevan

thmeissddn, miksi Iso-Britannian kansa taistelee loppuun asti ylivoimaista vihollista vastaan.
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Vastaukseksi annetaan kansalaisten taistelutahto, jota ylldpitdd vahva tahto sdilyttdd vapaa
demokraattinen yhteiskuntajirjestelmi.'®! Demokratiasta tehd4éin niin yhteniisyyttd edistivi arvo

filmissd, josta brittildiset eivét luovu ilman taistelua.

Demokratia on filmin narratiivissa siten syy, miksi brittildiset taistelevat, ja elokuvan valmistajat
sitovat jakson sisdllon koko Why We Fight -sarjan ydinajatukseen siitd, miksi myds amerikkalaisten
tuli taistella toisessa maailmansodassa. Iso-Britanniasta esitetty kuvaus rakentuu demokratian ja
vapauden puolustuksen teemoihin ja timéa sidotaan tiukasti valtion kansalliseen identiteettiin. Saksan
ja totalitarismin uhka tarjoaa tdyden kontrastin néille 1dhtékohdille, jolloin jaksoon syntyy kamppailu
hyvan ja pahan vililld. Jakso ikddn kuin edustaa ndin koko Why We Fight -sarjan ydinteemaa
pienoiskoossa, jossa globaalin mittakaavan konflikti on tiivistetty kahden vastakkaisia ideologioita

edustavien valtioiden vilille.

3.2.2 MONIKERROKSINEN KANSANRINTAMA VOITON MAHDOLLISATAJANA

Valtioiden alaisina eldvisté siviileista ja sotilaista tehdyt esitykset toimivat yhteiskuntajirjestelmiensi
tavoin myos ideologioiden asettamissa raameissa. Iso-Britannian vapaat kansalaiset esitetdin
inhimillisind ja persoonallisina yksiloind, jotka puolustavat omien parhaiden kykyjensd mukaisesti
kotimaataan. Yhdysvalloissa tirkeind pidetyt vapauden, yksildllisyyden ja ahkeran tyonteon arvot
liitetdén luonteenomaisina piirteind brittildisiin, mika lisdd kansojen vilisid samaistuttavia piirteitd
sekd filmin vaikuttavuutta amerikkalaisyleis6lle. Tama tapahtuu varsin saumattomasti, eika erillisid
perusteluita tarvitse filmissé esittdé tavoilla, kuten Neuvostoliiton liittolaisuutta perusteltaessa. Syyna
yhdenmukaisuuteen on Yhdysvaltojen ja Iso-Britannian pitkdaikainen ldheinen suhde, joka on

perustunut maiden vilisiin yhteisiin historiallisiin kokemuksiin, poliittisiin nikemyksiin ja kieleen.'¢?

IImidn voi sarjassa huomata siitd, miten tavallisia kansalaisia nostetaan sankarin rooliin, vaikka he
eivdt toimisikaan sotilastehtdvissda. Esimerkiksi Lontoon suurpommitusten aikana jouluna 1940
paikallisen palokunnan palomiehet esitetddn sankareina, jotka onnistuvat tuhoutuneesta
vesijarjestelmistd huolimatta suoriutumaan sammutustehtivistddn kekselididen ratkaisujensa

ansiosta.!> My®s tavallinen tehdastyontekiji saa filmissi ylistysti tehdessién lihes kellon ympiri
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toitd, jattimittid asemaansa edes vihollisen pommiuhan alla.'® Tyéntekijit nostetaan myds samalle
tasolle armeijan sotilaiden kanssa, kun selostaja toteaa, miten tyopdyddn ddressd pystyttiin
saavuttamaan yhti tehokkaita tuloksia, kuin kivirilli.!% On myds huomionarvoista, miten naisten
itsenidinen tydnteko miehisissi tehdastdissi tuodaan jaksossa erikseen esille.!®® Kuvaus noudattaa
aikalaistrendid OWI:n hallinnoimassa Hollywoodissa, jossa kannustettiin naisia menemaéin toihin
sota-aikana ylistimadlld naisten tyOntekoa ja esittdimdlld tuotetuissa elokuvissa esimerkillisid
kuvauksia ahkerista naistyontekijoisti. '¢” Tillaiset kuvaukset vahvistavat rakennettua mielikuvaa
yhtenéisestd taistelevasta kansasta, oli sitten kyseessd ilmavoimien pilotti tai teollisuusalueiden

tehdastyoldinen.

The Battle of Britain siséltdad poikkeuksellisen paljon viihteellisid kuvauksia sen vakavasta aiheesta
huolimatta, ja usein téllaiset kohtaukset liittyvit brittisiviilien selviytymiseen Saksan hydkkiyksien
aikana. Toistuvana teemana korostuu brittien nokkeluus ja rento asenne, joka toimii kontrastina
Saksan edustamalle aggressiolle. Katsoja eldytyy brittildisten kokemuksiin, kun kuvaukset ovat hyvin
yksildlliskeskeisié ja inhimillisid, ja esitetyt hahmot ovat humoristisia ja samaistuttavia luonteiltaan.
Samalla kuvaustapa myo0s kasvattaa etdisyyttd inhimillisen brittildisen ja mekaanisena koetun
ilmeettoméan saksalaisen kanssa, jolloin liittolaisen ja vihollisen vilisen erilaisuuden tunnistaminen

helpottuu.

Tatd 1lmi6td kuvaa erinomaisesti erds kohtaus, joka sijoittuu saksalaisten suorittaman Lontoon
suurpommitusten aikaan. Kohtauksessa on kaksi brittimiestd, jotka suorittavat korjaustoiti
pommituksen seurauksena tuhoutuneissa raunioissa, kunnes he kuulevat saksalaisten pommikoneiden
ldhestyvén heidén sijaintiaan. Heidén ei nédytetd pelkddvin pommiuhkaa, vaan enemmaénkin pitdvin
sitd tuttuna asiana, johon he ovat jo tottuneet. Iskun jdlkeen toinen heistd nousee esiin ja kédvelee
raunioista vahingoittumattomana kypéara huolettomasti kidessdén ja toteaa humoristiseen sdvyyn, etti
selvisi hydkkiyksestd pitimilld vain sormiaan ristissi.'®® Kohtaus luo keventivin hetken vakavan

siséllon vastapainoksi ja luo persoonallisen katsauksen brittildisiin, johon katsoja voi samaistua.

Myos brittisotilaita késitellessd sarja antaa heille persoonallisen ja yksilollisen kuvauksen, jossa

korostuu erityisesti RAF-taistelulentdjien tehokkuus ja kyky suoriutua vaativimmista
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taistelutehtavistd, menettdmattd kuitenkaan rentoa asennettaan. Erddssd kohtauksessa esimerkiksi
RAF-pilotit palaavat ilmataisteluoperaatiosta, jonka jilkeen heiltd haastatellaan taistelunkulusta. Erds
pilotti esiintyy ikd&n kuin hdn olisi palaamassa tavalliselta tydvuorolta, eikd oikeastaan muista
tarkalleen, kuinka monta saksalaiskonetta hdn ampui alas. Toinen pilotti kertoo nauttineensa juhlista”
ja luettelee tarkasti, minkd mallisia koneita hin ampui alas taistelun aikana. '® Molempien
kohtauksissa vallitsee kevyt tunnelma ja pilotit hymyilevit eivdtkd ndytd mitddn viasymyksen

merkkeji, vaikka he juuri palasivat erittdin vaarallisesta sotaoperaatiosta.

Kuvaukset brittisiviileistd ja -sotilaista toimivat tdydellisind kontrasteina saksalaisten olemukseen
jaksossa. Yksilon rooli eritoten toimii vahvana vastakohtana filmissd Saksan kasvottomalle
sotavoimalle. Saksalaissotilaat esitetddn korvattavana massana, joka on ldhinnd mekaaninen osa
sotakoneistoa, eikd siind ole mitddn inhimillisid piirteitd. Tdmd ilmenee hyvin
ilmataistelukohtauksissa, jotka késittelevdt alas ammuttujen kohtaloita.  Esimerkiksi
brittildiskoneiden pudotessa pelastajat tekevét kaikkensa, jotta “koulutetut arvokkaat ihmiset”
saadaan pelastettua. Saksalaisten vastaavissa kuvauksissa sen sijaan selostaja kertoo synkdn musiikin
kanssa, miten pilotit menetettiin ikuisesti. '’ Samassa kohtauksessa niytetiin visyneiti ja
synkédnoloisia saksalaissotilaita ja videomateriaalia kurjista olosuhteista vankileireiltd, luoden
mielikuvan mielivaltaisesta sotakoneistosta, jossa sotilaiden yksilollisyys riisutaan ja omat

toimintamahdollisuudet poistetaan.

Saksalaisten parempi varustelutaso ja jirjestdytynyt toiminta tuodaan jatkuvasti esille sarjassa, mutta
asiaa kdytetddn l&hinnd brittildisten menestyksekkéddn altavastaajan aseman vahvistamiseen.
Mahdottomalta tuntuvaa voimatasapainoa tasapainotetaan selostuksen ja musiikin tehokkaalla
yhdistelmailld, johon wusein liittyy myOs humoristisia ilmauksia saksalaisten hyokkaysten
epdonnistumisista heikommin valmistautunutta Britannia vastaan. Esimerkiksi Saksan ensimmaisten
ilmahyokkéyksien epdonnistuttua sarjassa kerrotaan, miten Saksan ilmavoimien Luftwaffen
ylikomentaja Hermann Goring joutui miettimddn uudelleen strategiaansa. Goringin kerrotaan
paittdneen uudesta strategiasta, jossa ilmaan komennettaisiin vihemmén pommikoneita ja enemmaén
hdvittdjid. Selostus toteaa tdhin pienen tauon jalkeen, ettei kyseessa ollut uusi strategia, vaan Saksalla
oli vihemmén pommikoneita ldhetettdvédnd, viitaten epdsuorasti Iso-Britannian menestyksekkaisiin

taisteluihin. '”! Iso-Britannian menestysti ilmataisteluissa havainnollistetaan lopulta katsojalle
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erilaisilla animoiduilla tilastoilla, joissa kerrotaan saksalaisten suorittamien hyokkdysoperaatioiden,

menetettyjen lentokoneiden, seki pelastettujen brittipilottien lukuméiristi.!”

Iso-Britannian menestykset johtavat lopulta Saksan hdvioon ilmaherruudesta, mikéd merkitsee Saksan
tappiota saarivaltion valloitussuunnitelmissa. Sarja julistaa timén voitoksi demokratian puolesta, ja
paaministeri Churchillin ndytetddn kdvelevin katua pitkin iloitsevan thmisvikijoukon saattamana ja
tdimin voi tulkita erifinlaisena demokratian voiton symbolisena kuvauksena.!”® Iso-Britannia oli
voittanut vihollisen, joka oli sodan alussa nopeasti michittinyt useita valtioita murskaavalla
ylivoimalla ja kasvattanut samalla omaa sotilaallista voimaa entisestddn. Toinen merkittava tehtdava
jakson loppupuolen kuvauksilla onkin esitelld katsojille, miten saksalaisten voittamattomuuden
myytti oli nyt murrettu. Tdémé vetoaa katsojaan luomalla toivon tunteen vihollisen tulevasta

kukistumisesta ja demokratian voitosta.

Iso-Britannia edustaa jaksossa demokratian voittoa ja sen kansalaiset tuovat kuvauksien kautta
kiytdnnossd esille, mihin vapaa ja demokraattisille arvoille omistautunut kansa kykenee
mahdottomilta tuntuvissa olosuhteissa. Sarjan esittdman liittolaiskuvan kannalta timé oli merkittavaa,
koska se antoi Iso-Britannialle hyvin samanlaisen kansallisen arvopohjan ja identiteetin, kuin
Yhdysvalloissa. Jos Iso-Britannian kansalaiset kykenivit puolustamaan demokratiaa ja vapauksiaan
vaikeista olosuhteista huolimatta, my6s filmin katsoneet amerikkalaiset pystyisivit samaan ja tdssé

sanomassa piilee jakson vaikuttava voima.

3.3 KIINAN TASAVALTA — AASIAN KONFLIKTIN KESKIPISTE

Kiinan tasavallan rooli toisessa maailmansodassa on enemmén tuntematon aihe, koska ndkyvimmat
konfliktit kaytiin Euroopan maaperdlld. Kiina oli ensimmaéinen valtio, joka tuli osallistumaan
my6hemmin toiseksi maailmansodaksi eskaloituvaan konfliktiin jo vuonna 1931, kun imperialistinen
Japani aloitti laajentumispyrkimyksen Kiinan mantereen pohjoisosassa sijaitsevassa MantSuriassa.
Yhdysvaltojen antama tuki Kiinalle oli vield véhiistd 1930-luvulla, mutta valtioista tuli l&heiset

liittolaiset Yhdysvaltoihin kohdistetun Japanin suorittaman hyokkdyksen jilkeen vuoden 1941
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loppupuolella. Valtioille oli olemassa yhteinen vihollinen, mikd merkitsi sota-ajan yhteistyon

titvistymista.

Liittolaisuussuhde vieraan valtion kanssa synnytti myos tarpeen Kiinaa kannattavan propagandistisen
sisdllon tuotantoon ja levittimiseen, jota ilmeni kuvien ja sanomalehtiartikkeleiden lisdksi my0s
elokuvien vilitykselld. Why We Fight -sarjassa Kiinalle on omistettu kokonainen yksittdinen jakso
The Battle of China (1944), jossa halutaan tuoda katsojalle ilmi Kiinan merkittdvd asema
Yhdysvaltojen liittolaisena sekd osana toisen maailman tapahtumia. Tadssd kappaleessa tarkastelen
Kiinasta rakennettua liittolaiskuvaa sekd sarjan kdyttdimid keinoja, joiden kautta se esittdd sen
liittolaiskuvaa rakentavia kuvauksia. Kiinasta esitetty kuvaus rakentuu pédasiallisesti kahdesta
olennaisesta teemasta, joista ensimmdiiseksi késittelen Kiinan kohtaaman vihollisen Japanin
merkitystd liittolaiskuvan rakentamisessa. Taméin jdlkeen tarkastelen, milld tavoilla jaksossa Kiina ja

kiinalaiset sidotaan osaksi ldnsimaalaista rintamaa ja demokraattista maailmankuvaa.

3.3.1 VIHOLLISEN MERKITYS MIELIKUVATYOSSA

OWIL:n elokuvateollisuudelle antamassa ohjeistuksessa lukee erikseen, miten amerikkalaisvdeston
tietdmys Kiinasta ja sen nousevasta asemasta maailmanpolitiikassa on kyselyiden mukaan
puutteellista.!”* Timi tieto selittéd, miksi Kiinaa kisitteleviin jakson sisillon rakenne muistuttaa
piirteiltddn Neuvostoliiton jaksoa, jonka keskidssd on myds tavoite luoda vieraasta valtiosta tutumpi
esittdmélld katsojille mahdollisimman monta samaistuttavaa ja tunnistettavaa piirrettd suhteessa
amerikkalaiseen maailmankuvaan. Jakson alkuosan narratiivi koostuu téstd syysti erityisesti Kiinan
historian, maantieteellisten faktojen ja kansakunnan esittelyistd. Selostus esittelee katsojalle
esimerkiksi Kiinan monimuotoisuutta ja luonnonrikkauksia, sen kansakunnan kulttuuria ja
innovaatioita seké yhteiskunnallista kehitysti vuosituhansien aikana. !> Esitys kokonaisuutena Iuo
kuvan Kiinasta valtiona, jolla on ollut merkittdva edistdva vaikutus koko maailman kehitykselle ja on
siksi varteenotettava toimija kansainvéliselld kentdlld. Tastd syystd selostus toteaa myos
Yhdysvaltojen tehtdvdn olla Kiinan ldheinen liittolainen sen kohtaamaa Japanin aggressiota

vastaan.!7¢
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Kiinan tasavallan liittolaiskuvan rakentamisessa Japanilla on olennainen merkitys jaksossa. Kiina
esiteltiin jo sarjan ensimmaéisessd jaksossa kuuluvan osaksi sarjan nimittimai tasa-arvoista vapaata
maailmaa, jossa demokraattiset yhteiskunnat toimivat yhteisymmarryksessé keskenddn ja edistdvét
maailmanrauhaa. !’ Kiina yhdistetisin esityksessi Yhdysvaltojen johtamaan demokraattiseen
maailmaan, jossa ei ole tilaa aggressiiviselle voimapolitiikalle, jota imperialistinen Japani muiden
akselivaltojen kanssa edustaa. The Battle of China tiydentda tétd asetelmaa korostamalla Japanin

uhkaa Kiinalle ja timin kautta vapaalle maailmalle.

Valtioiden viliset vastakohdat rakentavat Kiinan liittolaiskuvaa korostamalla sen pasifistista
luonnetta suhteessa Japanin edustamaan aggressioon. Jaksossa kiinalaiset esitetddn rauhanomaisena
kansana, joka voimapolitiikan sijaan keskittyy valtion kehittimiseen kulttuurillisella ja taloudellisella
tasolla. Japanille Kiina on sen sijaan vélttdmiton taloudellinen resurssi, jonka avulla yllépitaé valtion
sotakoneiston kapasiteettia muiden Aasian alueiden valloittamiseksi. !”® Tavoitteen ensisijaisuus
tekee japanilaisista sotilaista héikdileméttomid, eikd vékivallan kierteeltd ja siviilihenkien

menetykseltd sddstytd sotatilassa.

Sarjan kuvaukset esittavit sensuroimattomasti japanilaisten aiheuttamaa tuhoa ja erityisesti Nanjingin
kaupungin valtauksen jélkeiset kuvaukset ovat erityisen graafisia, ndyttden videomateriaalia
kuolleista siviileistd, naisia ja lapsia mukaan lukien.!” Vastaavia intensiivisid kuvauksia ei esiinny
sarjassa missdin muissa jaksoissa, mikd tekee kuvauksellisesta valinnasta poikkeuksellisen. Tahin
saattol vaikuttaa ihonvéri, koska valkoihoisten ruumiiden esittiminen olisi voinut synnyttdd
amerikkalaisyleisOssd vastareaktioita, kun taas kuvaukset kiinalaisten kuvaukset synnyttivét sopivan
verran etdisyyttd tapahtumille. Kokonaisuudessaan vetoamalla japanilaisten vékivaltaisuuteen sarja
pyrkii korostamaan Kiinan pasifistista luonnetta, joka on vetovoimaisempi kuvaus katsojille ja

samanaikaisesti sopii hyvin Yhdysvaltojen ajamaan linsimaiseen maailmannikemykseen.

Kuvaukset aiheuttivat Neuvostoliittoa késittelevin jakson tavoin Capralle poliittisia hankaluuksia
tuotannon aikana ja sen jdlkeen. Syynd tdhdn oli monimutkaisten historiallisten tapahtumien
yksinkertaistaminen mustavalkoiseksi kokonaisuudeksi, johon sarja syyllistyi kyseisissi jaksoissa. '

Hyva esimerkki tdstd on jaksossa selostajan esittima véitds, joka kertoo Kiinan olevan historiallisesti

177 WWEF 1/1942: 04:35-05:20.

178 WWF VI/1944, 07:50-07:55, 08:20-08:30.
179 WWEF VI1/1944, 27:15-28:00.

180 McBride 2011, 379.
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pasifistinen kansakunta, joka ei ole ikind kiynyt aggressiivista sotaa.'8! Viite kuitenkin sivuuttaa
esimerkiksi Kiinan sisdiset valtakamppailut tasavaltalaisen vallankumouksen jilkeen sekd vuonna
1927 alkaneen Kiinan sisdllissodan aikana, jolloin puoluejohdossa tehtiin lukuisia poliittisia murhia
vallan keskittdmiseksi TSiang Kai-Sekille, tasavallan pitkéaikaiselle johtajalle vuodesta 1928
alkaen. '¥? Kiinan sisiisistd vikivaltaisista tapahtumista kuitenkin vaiennutaan, koska pasifismin
korostaminen luo lédnsimielistd propagandistista arvoa jaksolle ja rakentaa entistd voimakkaamman

kontrastin rauhanomaisen Kiinan ja aggressiivisen Japanin vilille.

3.3.2 LANSIMAALAINEN TASAVALTA - HYVAKSYNNAN EHTO

Jakso pyrkii vastakohtien lisdksi luomaan samankaltaisuuksia Kiinalle, erityisesti kun valtiosta
halutaan tehdd mahdollisimman samaistuttava tavallisen amerikkalaisen sotilaan tai siviilin silmissa.
Kansan pasifistisen luonteen korostamisen lisdksi jaksossa esitetdén tdstd syystd useita suoria
vertauskohtia amerikkalaisten arvojen, historian ja kulttuurin valilld. Sarjan valmistajat olivat tietoisia
kansojen véliltd puuttuvasta yhteisestd historiasta ja kulttuuriperinnosti, joten oli valttimatonta
esittdd useita samaistuttavia piirteitd Kiinasta ja sen kansalaisista, jotta Yhdysvaltojen uusi liittolainen

olisi helpommin hyviksyttivissa.

Sarjassa toistuvana ilmiond on huomattava Kiinan ja ldnsimaalaisen yhteiskunnan vilisen yhteyden
korostaminen. Keskeisté ilmiossd on Kiinan tapa hyodyntaa lansimaalaista yhteyttd yhteiskunnallisen
elimdn kehittdmiseen liberaalin demokraattisen mallin mukaisesti, kun taas Japanin esitetdén
kdyttivin siti hyviksi omien voimapoliittisten tavoitteidensa saavuttamiseksi Kiinassa. '%
Tekniikalla Japanin haikdileméttomyyttd hyddynnetddn vastakohtien liséksi Kiinan ja ldnsimaalaisen
kulttuurin yhteyden korostamisessa, jolla pyritddn luomaan kuva liittolaisesta, joka on omaksunut

oikeaksi nédhtyihin tarkoitusperiin demokraattiset arvot.

Naiitd kuvauksia tarkastellessa on tirkedd muistaa, ettd usein ne ovat tietoisesti valikoitu ja esitetty
perusteilla, joiden lihtokohdat perustuvat tekijdiden omakuvaan eiviitkd kohteeseen sellaisinaan. '8

[Imi6 on havaittavissa esimerkiksi kohtauksessa, jossa tarkastellaan Kiinan yhteiskunnallisen

181 WWEF VI/1944, 05:30-05:40.

182 Mattlin & Paltemaa & Vuori 2022, 26.
183 WWEF VI/1944, 11:40-12:15.

184 Kracauer 2012 (1949), 93.



48
kehityksen ldhtokohtia imperialistisesta dynastiasta moderniksi tasavallaksi 1900-luvun alkupuolella.
Syntytarinaa verrataan George Washingtonin julistukseen Yhdysvaltain perustamiseksi ja kohtaus on
visualisoitu esittimilli Washingtonin kuva osana kiinalaisten johtajien potrettien jatkumoa.'®* Kiinan
yhteiskunnan demokraattisen kehityksen esitetddn ndin kuuluvan osaksi laajempaa demokraattisen
maailman historiallista syntytarinaa, jonka ldhtopisteeksi kuvaus esittdd Washingtonin potretin kautta

Yhdysvallat ja sen perustamisen.

Lisdksi sarjassa Kiinan tasavallan ensimmaiinen presidentti Sun Yat-sen saa erityistd huomiota, kun
katkelma hénen poliittisesta perustamisjulistuksestansa esitetddn katsojalle. Julistuksen avainasioita
ei visuaalisesti esitetd kddnnettyind katsojalle, vaan selostaja toteaa sen sijaan, miten julistuksen
sisdllon kulmakiviksi valittiin samanlaiset ajatukset vapauksista ja demokratiasta, mitd Yhdysvaltojen
16. presidentti Abraham Lincoln oli aikanaan ajanut.!®¢ Sarjan tapa yksinkertaistaa monitasoisia
historiallisia kehityksid ndkyy jélleen tdssd vertauskuvassa, kun huomioi, millaisessa kontekstissa

Kiinan tasavalta perustettiin.

Sarja ei kerro katsojalle esimerkiksi siitd, miten perustamisen taustaideologia perustui sosialismiin ja
miten perustamisen jilkeisind vuosina Sun Yat-sen ja hdnen perustama Kuomintang-puolue oli
liheisessd yhteistydssi vuodesta 1917 alkaen Leninin ja mydhemmin Neuvostoliiton kanssa.!®’
Témin liséksi sarja esittdd, miten perustamisjulistuksen myotd Kiinassa tapahtui nopeasti liberaaleja
yhteiskunnallisia uudistuksia, vaikka tosiasiassa 1920-luvulle tultaessa maahan ei oltu perustettu
vield kunnollista legitimoitua keskushallintoa tai keskitettyd talousjérjestelmiéd, vaan sotaherrojen
hallinnoima 18yh4 kokonaisuus.'® Vaikka yhteistyd kommunistien kanssa ei luonut Kiinaan vield
suoranaista kommunistista hallintoa ja Sun Yat-sen oli saanut vaikutteita Lincolnin ajatuksista
yhdysvaltalaista jédrjestelmdd mukailevan jarjestelmin perustamiseksi, ndiden taustatietojen
sivuuttaminen sarjassa on tietoisesti tehty valinta, jotta erityisesti amerikkalaisen yleison on helpompi
samaistua kiinalaiseen liittolaiseen. Kuvauksilla valtiot sidotaan yhteiseen yksinkertaistettuun

historialliseen narratiiviin, miké kaventaa valtioiden vilisi ilmeisid eroavaisuuksia ja syventidd ndin

niiden liittolaissuhdetta.

Historian ja yhteiskuntarakenteen lisdksi myos kiinalaiset siviilit ja sotilaat itsessdén sekd heihin

liitetyt piirteet muodostavat olennaisen osan Kiinan liittolaiskuvan kokonaisuudesta. Pasifistisen ja
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antimilitaristisen kansanluonteen liséksi kiinalaisiin liitetddn monia piirteitd, joita sarjassa on
esiintynyt aikaisemmin muista liittolaisista kertovissa jaksoissa. Niistd piirteistd ndkyvimmin
jaksossa esiintyvét isdanmaallisuus sekd tyonteon ja toiminnan arvostus, jotka esitetdin merkittdvini
mahdollistavina tekijoind kiinalaisten vastarinnassa Japania vastaan. Ilmi6 kiinalaisten halusta
vastustaa aggressiivista Japania esitetddn hyvin katsojan tunteisiin vetoavalla tavalla kohtauksessa,
jossa Nanjingin veriloylyn jdlkeen paniikin sijaan Kiinan eri alueet yhdistyvit yhdeksi kiinalaiseksi
identiteetiksi.'®® Narratiivi muistuttaa liheisesti Neuvostoliiton jakson kaavaa, jossa aluksi heikossa
asemassa ollut kansakunta 16ytdd lopulta yhtendisyyden kautta keinot vastarintaan ylivoimaiselta

tuntuvaa vihollista vastaan.

Jaksossa esitetyt kuvaukset kiinalaisten toiminnasta Japanin hyokkdysten aikana ovat heréttineet
erilaisia kriittisid ndkemyksid. Esimerkiksi tutkija Kathleen M. German on esittanyt, miten jaksossa
kiinalaiset on esitetty passiivisena osapuolena, joka on kyvytdn nousemaan vastarintaan vihollisia
vastaan.!'®® Kiinalaisten passiivisuus kuitenkin toimii olennaisena jakson narratiivin rakentamisen
osana, joka huipentuu lopulta edelld mainittuun kiinalaisten yhteisen identiteetin muodostumiseen

maata repineen sisdllissodan jéljiltd seké kansalaisten aktivoitumiseen sodankéynnin suhteen.

Kiinalaisten uusi aktiivinen ldhestymistapa sodankdynnissd osoitetaan strategisilla valinnoilla, joiden
avulla kansalaiset ryhtyvit vastustamaan uudenaikaisella ja tehokkaalla kalustolla varustettua Japania.
Jaksossa esimerkiksi esitelldén poltetun maan taktiikkaa, johon neuvostoliittolaisten tavoin myds
kiinalaiset ryhtyivit hidastaakseen vihollisen etenemisti. '*! Kiinalaisten taktinen ajattelutapa
nostetaan esiin my0s kertomalla heidén rakentamasta luolajérjestelmastd Chongqingin kaupungissa,
jonka tehtiviind oli suojella siviileji ja tehdaskoneita japanilaisilta ilmahyokkiyksiltd.!°? Strategia oli
ratkaiseva kaupungin elintirkeiden toimintojen jatkuvuuden ja kansalaisten selviytymiskyvyn

kannalta ja selostaja toteaa téstd, miten se symboloi kiinalaisten lujaa taistelutahtoa.

Jakso pyrkii korostamaan kiinalaisten aktiivista panosta sodassa esittelemilld Chongqinin kaupungin
pommitusten jdlkeen tapahtunutta yhtendisen kansanarmeijan perustamista sekd Burman lipi
kulkeneen maantieyhteyden rakentamista rajojen ulkopuolelta saapuvien resurssien

varmistamiseksi. '*> Olennainen huomio, jota sarja ei esiti suoranaisesti korosta katsojalle, on
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190 M. German 1990, 246.

11 WWEF VI/1944, 30:55-31:30.
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tarkastella ulkopuolisten osapuolien osuutta Kiinan puolustuskyvyn kehittimisessi. Kiinan tuoreella
armeijalla ei esimerkiksi ollut selkedd johtoa eikd suunnitelmia vastarinnasta, joten miehiston
kouluttamisessa ~ ja  suunnitelmallisten  vastaiskujen  toteuttamisessa  ulkomaalaisella
sotilashenkilostolld oli olennainen osuus. Lisdksi ulkomaalaiset insinddrit laativat suunnitelmat

Burman tien rakentamiseksi, kun taas kiinalaiset tekivat konkreettiset rakennustyot.

Vaikka ulkopuolisten toimijoiden tuella oli merkittivd vaikutus Kiinan puolustuskyvyn
tehostamisessa, sarjassa ilmioti ei painoteta paljon. Avunannon merkityksen liiallinen korostaminen
olisi todenndkdisesti vahentidnyt kuvausten propagandistista arvoa kiinalaisten omasta aloitekyvysta,
koska se olisi pdinvastaisesti asettanut heidédt passiiviseen asemaan, jolloin he olisivat tdysin
riippuvaisia ulkopuolisten toimijoiden avusta menestydkseen Japanin vastaisessa taistelussa.
Vaikuttavan liittolaiskuvan rakentumisen kannalta tillaiset kuvaukset eivét olisi palvelleet asetettuja

tavoitteita.

Sitkedn vastarinnan kautta kiinalaiset onnistuvat lopulta ajamaan japanilaiset ulos maasta ja jakson
loppuosassa kiinalaisten sotaponnisteluita ylistetdiin osana laajempaa liittoutuneiden rintamaa. '**
Taistelukuvaukset kiinalaissotilaista yhdessa brittildis- ja amerikkalaissotilaiden kanssa rakentavat
kuvitelmaa yhtendisestd rintamasta taistelemassa demokratian ja vapauden puolesta. Nimé
kohtaukset toimivat erddnlaisena péétepisteend kuvauksellisille valinnoille, joita jakson valmistajat
ovat jakson aikana kiyttineet rakentaakseen Kiinasta ja kiinalaisista mahdollisimman tunnistettavan

ja hyvéksyttavin liittolaisen Yhdysvalloille.

Kiinan ja erityisesti sen tasavaltalaista jirjestelmdd johtaneen Kuomintangin esittiminen
Yhdysvaltojen ndkokulmasta osana yhtendistdi demokraattista rintamaa heijastelee sarjan
lapileikkaavaa perusmekanismia helposti ymmarrettdvien ja yksinkertaistettujen historiallisten
narratiivien esittdmisestd. Jakso painottaa kuvauksia, joista amerikkalaisten on mahdollista 16ytaa
samaistuttavia piirteitd ja samanaikaisesti vaikenee Kiinan historian esittelyn aikana monimutkaisista
historiallispoliittisista kehityskuluista, joiden kautta Kiinan valtio oli alkanut kehittyd merkittdvasti
1900-luvun alkupuolella. Monet ndistd tekijoistd eivét olisi sopineet Yhdysvaltojen ndkokulmasta

rakennettuun maailmankuvaan, mika selittdd niiden puuttumisen kuvauksista.

194 WWF V1/1944, 57:40-58:20.
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Kokonaisuudessaan Kiinan liittolaiskuvan rakentamisessa sarjassa on lopulta turvauduttu keinoihin,
joita esiintyy myds muissa liittolaisia painottavissa jaksoissa. Narratiivi nojautuu erityisen vahvasti
kansakunnan taisteluun ja jittid tietoisesti maan poliittiset ilmiot vahemmalle huomiolle. Valinta on
ymmarrettdva ottaen huomioon Kiinan sisdisen valtakamppailun tasavaltalaisten ja kommunistien
vilill4, jonka esittdminen olisi horjuttanut sarjassa Kiinalle rakennettua demokraattista ja pasifistista
perustaa. Valinnat lopulta ohjaavat jakson narratiivin painottamaan sisdllossddn kiinalaisten
paittavaisti vastarintaa Japanin aggressiota vastaan. Liittolaiskuvan onnistumisen kannalta tarkeinta
oli esittdd Kiina varteenotettavana osana fasismin vastaista yhteistd liittoutuneiden rintamaa ja

identiteettid, joka kattoi alleen Yhdysvaltojen johtaman vapaan maailman demokraattiset vallat.



52
4 VIHOLLISKUVAT

4.1 SAKSA - HITLERIN UHKA MAAILMANRAUHALLE

Saksan hyokkédys Puolaan syyskuussa 1939 oli jirkytys maailmalle ja tapahtuma kéynnisti
suurimman kansainvélisen konfliktin, jota ihmiskunnan historiassa oli koskaan kiyty. Vaikka
Yhdysvallat liittyi toiseen maailmansotaan vasta Japanin hyokéttyd suoraan yhdysvaltalaiseen
sotilaskohteeseen vuonna 1941, liittovaltion sisdlla huomio oli tarkasti kiinnittynyt sodan
tapahtumien kulun seurantaan ja natsien aggression lisddntymiseen. Yhdysvaltojen noudattaessa
isolationismiin pohjautuvaa ldhestymistapaa suora viliintulo sotaan ei ollut vield Hitlerin
ensimmadisten aluevaltausten jilkeen ajankohtaista, mutta yhteiskunnallisessa keskustelussa
retoriikka oli alkanut yhd enemmin kéisittelemdin sotaa demokratian ja vapaan maailman
sdilyttimisen taisteluna, johon pian myds Yhdysvaltojen tulisi osallistua.'®> Natsi-Saksa ja sen
liittolaiset edustivat ndiden vapauksien menettimistd ja Yhdysvalloissa kdytettiin mittava maara

resursseja timédn viestin esiintuomiseen kansalaisten keskuudessa.

Sarjassa on kokonaisuutta tarkastellen suhteellisesti enemmaén natsi-Saksaan liittyvid kuvauksia
verrattuna muihin akselivaltojen jdsenvaltioihin, ja ne painottuvat erityisesti kahteen ensimmdiiseen
jaksoon Prelude to War ja The Nazis Strike. Esimerkiksi Japania késitellddn sivuosassa Kiinan
taisteluista kertovassa The Battle of China, eika sithen viitata yhtd laajamittaisesti muissa jaksoissa
verrattuna Saksaan. Tdméd on merkittdvad ottaen huomioon, ettd Yhdysvallat liittyi sotaan vasta
Japanin suorittaman Pearl Harborin ylldtyshyokkdyksen jélkeen, eikd Hitlerin valloittaessa léntisid
Euroopan alueita. Sarja rakentaa ndin demokratian ja vapauksien suurimmaksi viholliseksi natsi-

Saksan ja siten sodan lopulliseksi tavoitteeksi tulee maailman pelastaminen natsismin levidmiselta.

Narratiivi sopii Why We Fight -sarjaa hallinnoineen OWI:in tavoitteeseen muokata julkista
mielipidettd pitimiin sotaa enemmain laajamittaisena fasismin vastaisena konfliktina, kuin pelkkéni
kohdistettuna kostona Japanille.!?® Lisiksi presidentti Roosevelt oli Saksan voittojen aikana tietoinen

myds Japanin tilanteen huolestuttavasta kehityksestd, mutta hén oli pitdnyt sen erilliéin Euroopan

195 Foner 1998, 221.
1% Foner 1998, 227.
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konfliktista, eikd siksi halunnut suunnata julkista huomiota liikaa Aasian suuntaan.'®’ Natsien
dramaattinen salamasota sai enemmén huomiota tiedotustoiminnassa ja sen ndhtiin olevan suurin

uhka amerikkalaiselle eldméintavalle.

Saksan tarkastelun ensisijaisuus rakentaa sille lopulta painotetuimman aseman osana akselivaltoja ja
taimd nikyy sarjassa tavalla, jolla se esitetddn osana kyseistd liittoumaa. Saksalle rakennetaan
demokraattista maailmankuvaa vastustavien totalitarististen valtioiden johtajan rooli, joka vastaa
Yhdysvaltojen roolia demokraattisen maailman johtavana valtiona. Valinta yksinkertaistaa katsojalle
akselivaltojen jdsenmaiden viliset suhteet yhdenmukaiseksi tavoitteeksi maailmanvalloituksesta,
vaikka maiden vilinen yhteistyd oli harvoin kollektiivista omien alueellisten tavoitteiden ajamisen

sijaan.!?

Sarjassa Saksalle luodaan historiallinen narratiivi, jossa korostuu sille luonteenomaiseksi kuvailtu
tavoite valloitussotiin. Saksan vihollisuudelle osoitetaan historiallinen jatkuvuus, joka alkaa
Bismarckin aikakaudesta 1860-luvulla ja pdittyy nykyhetken tilanteeseen johtaneeseen Hitlerin
valtaannousuun vuonna 1933.1%° Selostus toteaa myds, ettii johtajien ja symboleiden vaihtuessa
Saksan synnynomainen tavoite méérdtd tahtoaan vékivaltaisesti muille on sdilynyt samana
sukupolvesta toiseen.??’ Tillaiset kuvaukset ovat tutkija Heikki Luostarisen mukaan olennainen tapa
rakentaa viholliskuvaa, koska konkreettisilla esimerkeilld voidaan todistaa vihollisuuden historiallista
jatkumoa.?”! Huomionarvoista on, ettei Hitlerille esitetd riittivin vain muutamien resursseiltaan ja
geopoliittisilta sijainneiltaan hyddyllisten valtioiden miehittdminen, kuten Saksan tavoitteina oli
toisessa maailmansodassa Linsi-Euroopan alueiden suhteen.’”? Sen sijaan Hitlerin suunnitelmista
puhuttaessa tehddin selviksi, ettd lopullisena tavoitteena on maailmanvalloitus, joka tekee Saksasta

huomattavasti suuremman uhan maailmanrauhalle katsojan silmissa.

Hitleristd ja hdnen johtamastaan yhteiskuntajirjestelmistd rakennetaan sarjassa tdydellinen
vastakohta presidentti Rooseveltin julistamalle neljin demokraattisen vapauden periaatteelle.
Periaatteisiin lukeutuvat muun muassa vapaudet uskonnosta ja sananvapaudesta, sekd vapaus tahtoa

vapaasti sekd eldd ilman pelkoa, ja myos OWI:n laatimissa ohjeissa painotetaan ndiden vapauksien
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puolustamista akselivaltojen edustamaa vaikutusta vastaan.?* Kuvaukset etenevit suurimmalta osin
saksalaisten omien propagandaelokuvien ja uutisfilmien kohtauksia yhdistelemalld, mutta jalkikateen
lisdtty selostus antaa niille uuden merkityksen. Téll4 leikkaustekniikalla Capra onnistui kddntdmaan
vihollisten materiaalit heitd itseddn vastaan, johon myos sarjan ensimmadisten jaksojen menestys
perustui.?** Seuraavaksi tarkastelen, miten nimi vastakohtaisuudet konkreettisesti toteutuvat sarjassa
osana Saksan viholliskuvan rakentumista. Késittelen ensimmaiseksi, miten sarjassa kuvattiin elimaa
totalitaristisessa jirjestelmissd, jonka jidlkeen huomioin valtion johtajista esitettyjen kuvausten

merkityksen.

4.1.1 YHTEISKUNNAN ARKI - KAUHUPROPAGANDAA TOTALITARISMISTA

Sarjan kohdeyleison ollessa padasiallisesti siviilivdestd ja vérvityt tavalliset kansalaiset, kuvaukset
keskittyvit myds tavallisten kansalaisten ja sotilaiden eldmién vihollisvaltion hallinnon alaisena.
Néiden kuvausten ja niihin liitetyn selostuksen yhdistelmén perusmekanismina toimii retoriikka, joka
luo kontrastin amerikkalaisen eldmintavan ja Saksan totalitaristisen ideologian vilille.
Kerrontatavassa on havaittavissa ilmid, jossa viholliskuvaa rakentaessa samanaikaisesti filmi
muokkaa valmistavan tahon omaa kansallista identiteettid sekd legitimoi vihollista vastaan
suuntautuvaa aggressiivista politiikkaa.?*> Tiss4 tapauksessa Saksan jirjestelmi toimii peilini, jonka
kautta amerikkalainen yleisd pystyy ndkemédn itsensd uudesta ndkokulmasta kuvausten

vastakohtaisuuden ansiosta.

Mekanismi tehostaa viholliskuvan rakentumista, koska vastakohdat on kohdistettu sarjassa erityisesti
amerikkalaiselle véestolle tirkeisiin asioihin, kuten vapaisiin instituutioihin, kulttuuriin, perheeseen
ja uskontoon. Nadisté asioista luodaan kauhukuvia rinnakkaiseditoinnilla, joka on tehokas tapa luoda
vahvoja kontrastisia kuvauksia kahdesta ilmisti.>*’Leikkaustekniikkaa hyddynnetiin erinomaisesti
esimerkiksi erddssd pitkdssd kohtauksessa, jossa esitetdéin, miten amerikkalaiseen idyllisiin
tottumuksiin verrattuna totalitaristisessa Saksassa kansalaisilla ei ole ddnestysvapautta, ei oikeutta

tahtomaansa kulttuuriin tai uskonnollisiin menoihin, eikd lapsilla ole muita vaihtoehtoja

203 The Government Information Manual for the Motion Picture Industry, osa Il.
<https://libraries.indiana.edu/collection-digital-archive-gimmpi>
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205 Luostarinen 1986, 28-29.

206 M, German 1990, 240-241.



https://libraries.indiana.edu/collection-digital-archive-gimmpi

55
militaristisuuteen tihtdivin koulunkdynnin sijaan.?’ Jos ei kyennyt tai halunnut eldi jérjestelmin
saantdjen mukaisesti, selostuksen mukaan inhimillisen eldmén edellytykset poistettiin tai

pahimmassa tapauksessa ihmiset katosivat keskitysleireille.?%

Jopa perheiden perustaminen esitetddn erddnlaisena tehdastuotantoprosessina, jossa lapsia tuotetaan
perhe-eldmédn sijaan kansallissosialistisen jérjestelmidn alamaisiksi, selostuksen mukaan
manipuloitaviksi kasvottomiksi yksiliksi. Visuaalisesti kuvitelmaa tehostetaan videomateriaalilla
sairaalahuoneesta, jonka pdydille on kerétty runsaasti vastasyntyneitd vauvoja ja joiden itkemistd on
tehostettu huomattavan kovalle volyymille. 2 Kohtaus on dystooppinen ja epimiellyttivi ja se

onnistuu vaikuttavasti tehtdvassdan katsojan tunnereaktion heréttimisestd jarjestelméé vastaan.

Myos amerikkalaiselle unelmalle tirked vapaan tydnteon mahdollisuus tuodaan teemana ilmi sarjassa.
Tavallisen tyontekijian kohtalo totalitaristisen jarjestelmin sotateollisuudessa esitetdin tdydellisend
vastakohtana vapaan demokraattisen jdrjestelmidn tyontekijin mahdollisuuksiin. Erdissé
kohtauksessa uhkaavalla saksalaisella aksentilla vahvistettu selostus toteaa, miten maailman vahvin
sotakoneisto luodaan tyontekijoiden hielld ja verelld, eikd esimerkiksi ammattiliitoilla tai
inhimillisilli olosuhteilla ole merkitysti tissi prosessissa.’!? Tydntekijit eiviit saa ajatella yksiloini,
vaan joutuvat ilmeettdmisti tuottamaan sodan vaatimaa kalustoa. Nami kuvaukset rakentavat
vihollisesta vilttimattoman pahan, jota ei voi jittdd huomioimatta sekd kiillottavat amerikkalaisen
yleison omakuvaa tekemilld selvdn eron omien vapauksien ja vihollisen “orjuuttavaksi” kuvaillun
yhteiskunnallisen eldmén vilille. Vihollisen moniulotteisuus arvoristiriidoissa korostaa néin sarjan

viestid Yhdysvaltojen ja Saksan vélisen kokonaisvaltaisen vastakkainasettelun ehdottomuudesta.

Kuvaukset noudattavat samaa vastakohtia rakentavaa kaavaa, joka oli havaittavissa
yhteiskuntajdrjestelmad esittelevissd kohtauksissa. Saksalaisille ei myonnetd dokumenttisarjassa
amerikkalaisille tdrkedd individualismin ja vapauden arvoa ja timd on huomattavissa heti
ensimmaisestd jaksosta léhtien. Saksan kansan esimerkiksi kuvaillaan omaavan synnynnéisen tahdon

jirjestdytymiselle ja kovalle kurille, minki ansiosta Hitler onnistuu valtaannousussaan.?!'! Lisiksi

207 WWF 1/1942, 26:10-28:45.
208 \WWWEF 11/1943: 11:05-11:15.
209 WWF 1/1942, 35:45-36:00, 36:20-36:43.
210 WWEF 11/1943, 10:10-10:40.
211 WWEF 1/1942, 08:05—08:15.
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sarja antaa ymmartdd, ettd koko Saksan kansa ei ollut hyviksynyt ensimméisen maailmansodan

tappiota ja oli siksi tiydessd valmiudessa kostolle.?'?

Néama kuvaukset luovat sarjan katsojille helposti vastaanotettavan kuvan valtiosta, jonka kansalaiset
ndyttiytyvit hyvin elottomina ja mekaanisina. '3 Sarjassa selostus tiivistdd timin kisityksen
mainitsemalla, miten saksalaiset ovat muodostaneet “ihmislauman”, joka Iluopui omista
vapauksistaan uudessa jirjestelmissi.?'* Saksalaisia ei kuitenkaan missdin kohtauksessa nimitelld
stereotyyppisilld ilmaisuilla, minka voi todenndkdisesti selittdd saksalaismaahanmuuttajien suurella
osuudella Yhdysvaltojen vihemmistdistd.?!> Vaikka saksalaisia ei suoranaisesti sarjassa demonisoida,
heiddn mielipiteiden ja itsendisen ajattelun puutteesta tehdddn osa Saksan viholliskuvan rakentumista.
Saksalaisista tehddidn ndin amerikkalaisten yksilovapauksista nauttivien kansalaisten kielteinen

vastakohta.

4.1.2 HITLER VIHOLLISUUDEN RUUMIILLISTUMANA

Saksan kansalaisten liséksi valtion johtajista tehdddn olennainen osa viholliskuvan rakentumista.
Propagandan vaikuttavuuden kannalta on tirkeéé, etté yleisolle tarjotaan henkildityind sekd vihan etté
samaistumisen kohteita.?'® Sotapropagandassa timai usein tarkoittaa, etti vihollisuus ruumiillistetaan
valtion johtajiin. Why We Fight -sarjassa kansallissosialistisen Saksan tapauksessa ilmion
ehdottomana padkohteena on Adolf Hitler. On huomionarvoista, ettd Saksan hallinnon muut
vaikutusvaltaiset virkamiehet saavat jaksoissa vain sivurooleja, joissa usein heitd ei oteta edes
vakavasti huomioon. Esimerkiksi Britannian ilmataisteluista kertovassa jaksossa Saksan ilmavoimien
johtaja Goring esitetddn humoristisesti epdtoivoisena taktikkona, joka ei onnistu kukistamaan Iso-
Britannian ilmavoimia ja joutuu lopulta Hitlerin piinapenkkiin” kuulusteluun kertyneista

tappioista.!’

212 \WWF 1/1942, 08:30.

213 Ewing 1983, 85-87, 95-97.
214 WWEF 1/1942, 09:35.
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IImion selittdd OWIL:n antamat poliittiset ohjeet, joiden mukaan sotasyyllisyys tulisi kohdistaa
totalitarististen maiden ylimpdin johtajaan.?'® Esimerkiksi Saksan keskitys- ja tuhoamisleirien
organisoinnissa tarkedssd asemassa ollut Heinrich Himmler esiintyy vain kuvana muutaman sekunnin
ajan sarjan toisessa jaksossa, eikd selostaja edes mainitse hiantd nimeltddn, vaan katsojan annetaan
itse tehdd tulkintansa kohtauksesta.?'” Keskittyminen Hitleriin Saksan pahuuden ilmentdjini luo
yksinkertaistetun kuvauksen monimutkaisesta kokonaisuudesta, jollainen Saksan totalitaristinen
hallinto todellisuudessa oli. Toisaalta valinta tekee sarjan narratiivista helpomman seurata, mika oli

tarked tavoite sarjan vaikuttavuuden kannalta.

Hitler nostetaan tavallisen ihmisen yldpuolelle ja héntd kuvaillaan heti sarjan ensimmaéisessd
jaksossa “pahanenteiseksi puolijumalaksi”, jonka sanat edustavat uskonnon korkeinta tasoa, ylittden
jopa Jumalan ja Jeesuksen aseman.??® Hitleristd rakennetaan uskonnollisia termejd hyddyntien
paholaisen vertauskuva, joka toimii vasten kaikkia Yhdysvaltojen painottamia demokraattisia
periaatteita. Hitlerin yhdistdminen paholaiseen oli ilmid, joka toistui myds muissa Yhdysvalloissa
tuotetuissa propagandaelokuvissa sodan aikana.??!Lisiksi yhdysvaltalaisessa poliittisessa kulttuurissa
uskonnollisten termien ja viittauksien kayttd oli yleistd erityisesti vihollisten leimaamisessa
paholaisen liheisiksi liittolaisiksi.?** Uskonnolliset arvot muodostivat myds Yhdysvaltojen sodan
aikaisessa retoriikassa yhden tdrkeimmistd tunnusomaisista piirteistd amerikkalaisessa eldiméntavassa,
jota tuli suojella natsismia vastaan.??> Termien kiyttd sarjassa on siten tehokas keino voimistaa

Saksan viholliskuvaa seké lisdtd sisdllon vaikuttavuutta tavalliselle amerikkalaiselle yleisolle.

Hitler on sarjassa keskeinen hahmo kansallissosialistisen yhteiskunnan konkreettisessa tarkastelussa.
Tarkastelu on jasennetty Hitlerin kirjoittaman Mein Kampf -teoksen kautta, jonka oppeja verrataan
presidentti Rooseveltin ajamien neljdn demokraattisen vapauden periaatteisiin. Erilaiset visuaalisesti
esitetyt katkelmat teoksesta todistavat hidnen suunnitelmiaan katsojalle ja luovat konkretiaa sekid
uskottavuutta tiydentden viholliskuvan rakentumista. Esimerkiksi sarjassa esitellddn katkelma, jossa

Hitler kuvailee valtioiden hallintojen pehmittdmisprosessia sisdiselld terrorilla. Katkelmaa seuraa
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konkreettiset selitykset ja visuaaliset esitykset tapahtumista esimerkiksi TSekkoslovakiassa,
Itdvallassa ja Belgiassa, joissa kaoottiset yhteiskunnalliset olosuhteet loivat edellytykset

kansallissosialismin vaikutuksille. 2%*

Samanaikaisesti sarja hyodyntdd Hitlerin teosta myds kéddnteiseen tarkoitukseen, pyrkien
korostamaan katsojille sen mielettomyyttd. FErddssd kohtauksessa esimerkiksi kuvatessaan
saksalaissotilaiden ruumiita taisteluiden jélkeen selostus toteaa, miten tapahtumat “olivat korkea
hinta maksaa Mein Kampf -teoksen kopiosta”.?*> Toteama tekee mustaan huumoriin nojautuvaa
pilkkaa teoksen vakavasta luonteesta ja samalla se kyseenalaistaa katsojille teoksen korostetun

aseman osana Hitlerin kansallissosialistista maailmankatsomusta.

Kokonaisuudessaan natsi-Saksasta rakennetaan sarjan aikana vihollinen, jonka lopulliset
voimapoliittiset tavoitteet tarjoavat merkittdvin uhan Yhdysvaltojen ajaman vapaan maailman
olemassaololle. Saksan kansallissosialismiin pohjautuvan yhteiskuntajérjestelmén piirteet tuodaan
lahelle amerikkalaista yleisod konkreettisten esimerkkien avulla, joita verrataan amerikkalaiseen
idyllieldmain ja sithen kuuluneisiin arvoihin. Keskeisin sarjan esille tuoma sanoma Hitlerin
johtamasta Saksasta on sen tarjoamat epdinhimilliset 14htokohdat eldmélle yhteiskunnassa, jossa
yksiloistd tulee osa suurempaa kasvotonta massaa vailla omia valintoja. Esitykset luovat niin
kauhukuvia yhteiskunnallisen eldmin arjesta, mikéli natsi-Saksa saavuttaisi sarjassa kuvaillun
lopullisen tavoitteensa maailmanvalloituksesta. [lmi6 lopulta voimistaa sarjassa Saksan edustaman

viholliskuvan voimakkuutta ja luo vaistiméttomyytta valtioiden véliselle konfliktille.

4.2 JAPANI - VIHOLLINEN LAHELLA JA KAUKANA

Keisarillisen Japanin hyokkdys Pearl Harborin laivastotukikohtaan 7. joulukuuta 1941 oli merkittdva
kddnnekohta toisessa maailmansodassa, koska hyokkdys johti Yhdysvaltojen liittymiseen toiseen
maailmansotaan. Hyokkdys toi sodan todellisuuden isolationismiin tottuneiden amerikkalaisten
kotioville, jolloin toimettomuus ei ollut endd vaihtoehto. Titd ennen Yhdysvallat oli pysynyt avoimen
konfliktin ulkopuolella ja pidittdytynyt voimapolitiikasta, tukien muiden liittoutuneiden joukkojen

sotaponnisteluita esimerkiksi materiaalisesti.

224 WWF 11/1943, 08:10-08:15, 08:20-09:20.
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Japanin hyokkéykselld oli sotilaallisen mobilisoinnin lisdksi muita merkittdvid vaikutuksia
Yhdysvalloissa. Rodulla oli merkittdvé rooli Tyynenmeren alueen taisteluiden luonteessa, mika johti
Yhdysvalloissa entistd voimakkaampaan japanilaisten stereotypisointiin ja demonisointiin seki
kotimaassa ettd ulkomailla. Sodan syttyminen paljasti rotuun perustuvat ennakkoluulot ja
vihamielisyyden, joilla oli pitkdaikaiset juuret valtion historiassa. Erityisesti median vélittima
sotapropaganda heijasteli voimakkaita rasismiin perustuvia tunnetiloja, kostonhalua, patriotismia
seké pelkoa vihollisesta. Verrattuna esimerkiksi natseista tehtyihin propagandaesityksiin japanilaiset
kuvattiin usein ensimmadisen maailmansodan tyylisten ”vihateosten” piirteilld esimerkiksi esittdmalla

heidit epamiellyttivini eldinhahmoina tai tuholaisina, jotka tulisi hivittdi maan paalti.?%

Yhdysvaltojen omiin vdhemmistoryhmiin kuuluneet amerikanjapanilaiset joutuivat myds
kohtaamaan ongelmia, joiden juuret olivat olleet syvélld yhteiskunnallisessa eliméssd jo

vuosikymmenii aikaisemmin. 2%’

Yhdysvaltojen liityttyd toiseen maailmansotaan myds
amerikanjapanilaisten kohtaama rotuviha vain voimistui ja syvéddn juurtunut rasismi ja taloudelliset
syyt synnyttivit ilmion, jossa vihemmistoryhméin mahdollisuuksia rajoitettiin ja heitd ajettiin
tiiviisiin eristettyihin yhteisdihin. Sanomalehdistdssd ja politiikassa sotahysteriaa hyddynnettiin
omien japanilaisvastaisten tarkoitusperien edistimiseen, mikd voimisti avoimen vihamielistd
ilmapiirii japanilaisia kohtaan Yhdysvalloissa. *® Japanilaiset olivat erityisen helppo kohde
stereotypioille ja muille ennakkoluuloisille késityksille, koska he vihemmistoryhménd erottuivat

selvdsti muista Yhdysvalloissa.

Vaatimuksia esitettiin, ettd japanilaisia tulisi eristdd ja vangita jarjestelméllisemmin yhteiskunnallisen
turvallisuuden takaamiseksi. Presidentti Rooseveltin allekirjoittama asetus 9066 helmikuussa 1942
oli kddnnekohta japanilaisten asemalle, koska asetus myoOnsi tdyden maddrdysvallan armeijan
ylimmille henkilokunnalle asian ratkaisemisessa.’?” Lopputuloksena Yhdysvaltojen linsirannikosta
muodostettiin eristetty alue, jonka amerikanjapanilainen viesto siirrettiin asteittain internointileireille
epdinhimillisiin olosuhteisiin. Kokonaisuudessaan miltei 120 000 amerikanjapanilaista siirrettiin

sdilontileireille eri puolille Yhdysvaltoja presidentin asettaman asetuksen jilkeen.?*° Internoinnin
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padtyttyd aiheesta tuli Yhdysvaltojen historian yksi arka kipupiste, josta vaiennuttiin

vuosikymmenten ajaksi.

Elokuvateollisuus valjastettiin aktiivisesti mukaan hallinnoimaan japanilaisista esitettyjd kuvauksia
ja mielikuvia. OWIL:n propagandaelokuvissa pyrittiin esimerkiksi aktiivisesti muokkaamaan yleista
mielipidettd amerikanjapanilaisten internoinneista. Esimerkiksi aiheesta kertovan elokuvan Japanese
Relocation (1942) tarkoituksena oli myydd amerikkalaiselle yleisolle ajatusta kokonaisen
vihemmistdryhmin sijoittamisesta vankileireille ja perustella sen vilttimittdmyytti. 23! Niiden
elokuvien keskeinen teema oli korostaa, miten japanilaisten elama “evakuointileireilld” oli hallinnon
puolesta asiallisesti jirjestetty ja miten leirien asukkailla oli mahdollisuuksia tehdd monipuolista
tuotteliasta tyotd maansa hyviksi. Eritoten yleisod haluttiin vakuutella siité, ettei mitdén epdilyttavaa
tapahtunut internointileireilld ja ettd olosuhteet sielld olivat “’kristillisten sdddyllisten” periaatteiden

mukaisesti jirjestetty. 232

Kun  Yhdysvaltojen elokuvateollisuudessa  tehtiin  positiivisen sdvyn omaavia
amerikanjapanilaisvédeston internointia selittdvid filmejé erdinlaisena puolustusmekanismina yleisen
mielipiteen hallitsemiseksi, toisessa maailmansodassa sotivaan Japaniin kohdistui huomattavaa
viholliskuvan rakentamisty6td filmien puolella. Tyossda OWI oli keskeisessd asemassa ja Why We
Fight -sarjassa Japani on myds esilld osana orjuutetun maailman edustamia valtioita. Japanilla ei ole
omaa nimikkojaksoa sarjassa kuten natsi-Saksalla, vaan siihen liittyvét kuvakset ndytetdédn osana
muita suurempia kokonaisuuksia, esimerkiksi sarjan esitellessd akselivaltoja ensimmaisessé jaksossa
Prelude to War. Japanin viholliskuva rakentuu siten asteittain sarjan edetessd muun siséllon sivussa,
mitd todennékdisesti selittdd Yhdysvaltojen presidentti Rooseveltin hallinnon tavoitteet olla sota-
aikana kdantdmatta litkaa huomiota Aasian taisteluihin natsi-Saksan sijaan, jota pidettiin suurempana
uhkana Euroopassa. >>* Tarkastelen seuraavaksi, miten Japanin viholliskuva rakentuu sarjan
kuvauksissa, keskittyen ensin Japanista ja japanilaisista esitettyyn kuvaan, jonka jéilkeen tarkastelen

valtion luonnetta ja olemusta sodassa.

21 Geiger 2011, 131.
232 Banks 2009, 769-774.
233 Steele 1985, 122.
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4.2.1 JAPANIN ”TOISEUS” — ERILAISUUS TEHOKEINONA

Why We Fight -sarjan ollessa nidkyvad osa OWI:n hallinnoimaa elokuvateollisuutta, myos sen sisaltd
heijastelee aikalaisten nikemyksid ja ajatuksia japanilaisista. Filmien tarkoituksena oli myyda ajatus
sodankdynnin tarpeellisuudesta tavallisille amerikkalaisille, ja ainoastaan vakuuttavilla
viholliskuvilla onnistuttiin luomaan tarve rauhan ja turvallisuuden puolustamisesta. Japanilaiset
olivat ryhména erityisen helppo kohde vaikuttavan viholliskuvan luomiselle, koska kansojen valilla
ei ollut monia kulttuurillisia kiinnekohtia ja olemassa olevat nikemykset japanilaisista perustuivat
vahvasti juurtuneisiin ennakkoluuloihin ja rasismiin, joita oli helppo hyddyntdd kuvauksissa.
Viholliskuvan voimistamisessa nimenomaan epamiellyttivien piirteiden ja stereotypioiden kdytto on
tehokasta, koska sen avulla on helppoa tehdé selvd kahtiajako eri ryhmien vélilld, erityisesti jos

jaottelu pohjautuu etnisiin perusteisiin.*

Verrattuna Italian ja Saksan viholliskuviin, Japanin tapauksessa sarjassa ei tehdéd selvdd erottelua
tavallisten kansalaisten ja valtion johtajien kanssa. Sen sijaan vaikuttaa siltd, etti sarja luo
valtionjohdosta ja kansalaisista yhden kokonaisuuden, jota vihollisuus edustaa ja jonka kollektiivista
syytd Japanin aggressiivinen voimapolitilkka on. Sarjassa ilmid on havaittavissa, kun Japanin
suunnitelmista puhuttaessa selostus jatkuvasti vetoaa vain japanilaisiin, eikd tarkenna tita
suoranaisesti koskemaan keisaria tai timén sotakabinettia. Esimerkiksi Saksan kuvauksissa Hitlerista
tehtiin péddasiallinen syy natsismin syntymiselle ja vaikutteille, jota synnynniisesti kurin- ja
laajentumishaluiset kansalaiset seurasivat, mutta Japanissa keisaria ei nosteta samalla tavalla
ndkyviksi hahmoksi, vaan hénet esitetddn hahmona, joka ruumiillistaa japanilaisen kulttuurin ja

1lmaisee vallitsevaa kansallista luonnetta.

Sarjassa viholliskuvien rakentumisessa huomionarvoista onkin niithin kohdistuvan konfliktin
luonteen erilaisuus. Euroopassa amerikkalaiset nékivit sodan edustavan taistelua natsismia vastaan,
joka oli vaarantanut vapaiden maiden olemassaolon. Sen sijaan taistelu Japania vastaan ei tunnu
pohjautuvan samalla tavalla ideologiaan, vaan japanilaiset muodostavat yhden kasvottoman

kokonaisuuden, jota vastaan amerikkalaiset taistelevat.

Kuvaukset kayttavit merkittivin méédrdn aikaa tdmédn kokonaisuuden luonteen kuvailuun

viholliskuvaa rakentaessaan ja esitetyt luonnehdinnat pohjautuvat vahvasti aikalaisten

24 Hall 1997, 257.
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stereotyyppisiin ndkemyksiin. Esimerkiksi erddssd kohtauksessa japanilaiset kuvaillaan fanaattisina
jumalkeisarin palvojina, jotka eivdt kykene ajattelemaan asioita itsendisesti ja ovat siten riisuneet
itseltdin oman inhimillisen arvokkuutensa ja vapautensa. > Niin viholliskuvan rakentuessa
japanilaisten olemuksen liséksi heiddn mielipiteistddn tehdidin osa vihollisuutta, toisin sanoen heiddn
mielipiteiden ja itsendisen ajattelun puutteellaan. Vihollisista tehdddn ndin Yhdysvaltojen kaltaisen
demokraattisen valtion yksilovapauksista nauttivien kansalaisten kielteinen vastakohta, joita ei
tarvitse kohdella samanarvoisesti. Esittimélld tdysin irrationaalisesti omien vaistojensa varassa
toimivan vihollisen uhkaavan maailmanrauhaa, jopa rauhallinen demokratian kannattaja voi ndhda

tehtivikseen lidhted puolustamaan niitd arvoja sodassa.?*

Japanilaisista kertovissa kohtauksissa my0s kielenkdytto vastaa selvisti aikalaisstereotypioita ja
monissa tapauksissa sanavalinnat ovat erityisen halventavia. Sarjassa kéytetddn runsaasti
aikalaispuhetavoista tuttuja halventavia ja eldimellisid kasitteitd esimerkiksi “verenhimoisista
japseista” tai “Hitlerin tdrohampaisista kavereista”.?*’ Stereotyyppisid ilmauksia kiytetdin sarjassa
myos virallisemmissa kuvauksissa. Esimerkiksi erddssd kohtauksessa japanilaisen diplomaatin
saapuessa San Franciscoon neuvottelemaan maailmanpolitiikan tapahtumista, selostaja toteaa timén
hymyilevédn “isohampaisella” hymylldén vastaanotolle ja valehtelevan samalla Japanin todellisista

238 Retoriset valinnat osoittavat kuvausten sidonnaisuuden

ulkopoliittisista  tavoitteista.
aikalaiskontekstiin ja paljastavat, miten Yhdysvalloissa suhtauduttiin myods korkeammalla

poliittisella tasolla japanilaisiin aikalaisstereotypioiden mukaisesti.

4.2.2 JULMA VIHOLLINEN - JAPANIN LUONNE JA OLEMUS

Sotaakdyvind valtiona Japani esitetidn hyvin héikdilemittoméind toimijana, jota ei rajoita
kansainviliset rauhansopimukset tai sodankdynnin eettiset ldhtokohdat. Japanin sotastrategioita
kisitellessadn sarja liittdé japanilaisille luonteenomaiseksi piirteiksi valehtelun ja juonittelun, jonka
ansiosta he onnistuvat hamiddmadn Kansainliittoa peitellessddn aggressiivista voimapolititkkaansa
MantSuriassa ja my6hemmin valtaamaan lisdd alueita Kiinassa legitimoimalla tapahtumia omilla

viitoksillddn itsepuolustuksesta.?*”

235 WWF 1/1942: 09:45-10:05.

236 |vie 1980, 288.

237 WWF 1/1942, 34:00; WWF V1/1944, 16:35-17:05, 25:05.

238 WWF VI1/1945, 58:25-58:35.

239 WWF 1/1942, 41:00-42:10; WWF V1/1944, 14:50-15:05, 16:35-17:05.
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Taistelukuvauksissa korostetaan Japanin julmuuksia erityisesti varautumatonta ja puolustuskyvytonta
siviilivdestod kohtaan, milldi on haluttu korostaa vihollisen &ddrimmadistd julmuutta ja
piittaamattomuutta ihmiselimii kohtaan.?** Sarja hyddyntdi tehokkaasti ddniraitaa tehostamaan
vihollisen vikivaltaisuuksia siviilejd kohtaan, mikd ilmenee esimerkiksi Nanjingin laajamittaisia
julmuuksia kuvailevassa kohtauksessa. Uhkaava ja painostava musiikki yhdistettynd kuvauksiin
Japanin armeijan marssista kaupunkiin luo tunnelman lihestyviisti viistiméittoméisti vaarasta.?*!
Kohtaukset Nanjingin siviilivdeston ahdingosta ovat kuin kauhuelokuvasta, eikd kuoleman

esittimistd ruudulla sensuroida vihollisen d4rimméisen vikivaltaisuuden todistamiseksi katsojalle.?*?

Néamé ovat toistuvia teemoja sarjassa, vaikka ne poikkeavat selvdsti OWILn asettamista ohjeista
propagandaelokuvien sisdllon suhteen. Ohjekokoelman toinen kappale sisdltdd tavoitteen kuvata
viholliset ”julmina barbaareina”, mutta samalla varoittaa filmien valmistajia yleistimistd néité
luonnehdintoja koskemaan kaikkia vihollismaiden kansalaisia, koska amerikkalaiset tunnistaisivat
timin disinformaatioksi ja vastustaisivat sanomaa. >* Japaniin liittyvit kohtaukset kuitenkin
tukeutuvat vahvasti aikalaisstereotypioihin eikd filmeissa yritetd mitenkéén peitelld nditd késityksia.
Capran mukaan tarkoituksena ei ollut tuottaa mitdin vihaelokuvia”, mutta sota-aikana se osoittautui

yhi vaikeammaksi, koska yleisd tarvitsi timénlaista sisiltod yleisen mielialan ylldpitimiseksi.>**

Tutkija Robert Ivien muodostama viitekehys sotaretoriikasta, joka késittelee hyvén ja pahan vilistd
suhdetta, on erityisen hyvin sovellettavissa Japania késittelevien osien tarkasteluun.
Kokonaisuudessaan sarjassa Japanin valtio ja sen kansalaiset pyritddn esittdmddn kasvottomana
pahana, erddnlaisena vékivallan ja raakalaismaisuuden perikuvana vailla yksilollisyyttd ja
inhimillisyyttd, joka toimii vastoin vapaiden demokraattisten valtioiden arvomaailmaa. Tdméa on
strateginen valinta, jolla pyritddn oikeuttamaan Yhdysvaltojen osallistumista sotaan vapauden
puolustajana, sekd tekeméddn vihollisista helpommin vastustettavan. Vaikuttaa siltd, ettd sarjassa
pyritddn aktiivisesti epdinhimillistimién japanilaisia, mikd on yksi olennainen viholliskuvan

rakentamisen muoto. ** Koska sarjan tavoitteena on suostutella katsojansa osallistumaan

240 WWE VI1/1944, 21:15-22:00.
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244 McBride 2011, 379.
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vakivaltaiseen sodankdyntiin, se pyrkii riisumaan inhimillisyyden viholliselta, koska kasvottomaan

pahaan ei pdde samat moraalisddnnét kuin muiden kohtelussa.

Kokonaisuutena sarjan muodostama viholliskuva Japanista on hyvin perusteellisesti
aikalaiskontekstiin sidottu. Yhdysvaltojen ja Japanin vélinen vastakkainasettelu oli muodostanut jo
ennen varsinaista sotilaallista yhteenottoa sosiaalisella tasolla rintaman, jossa omiin kansalaisiin
iskostettiin vahvaa patrioottista ylpeyttd kotimaata kohtaan sekd kohdistettiin vihamielisyyttd
vieraaseen valtioon. Japanin yllatyshyokkiyksen ja Yhdysvaltojen sodanjulistuksen jilkeen nima
tunteet voimistuivat ja Capran dokumenttisarjan esittdméassa Japanin viholliskuvassa on havaittavissa
aikalaisten ndkemysten yleiset ldhtokohdat. Japanilaisista tehddén sarjassa muiden aikalaisten
esitysten tavoin toiseutettu ihmisryhma, joka poikkeaa perusluonteisesti itsesté etnisilld, poliittisilla
ja kansallisilla perusteilla. Kun vékivaltaisuus ja aggressio liitetddn tdhin kokonaisuuteen,
dokumenttisarja muodostaa kuvan vihollisesta, jonka olemassaolo on todellinen uhka

maailmanrauhalle.

4.3 ITALIA - MAAILMANSOTA MUSSOLININ TAISTELUNA

Italia oli toisen maailmansodan kynnykselld kansallisen fasistipuolueen hallitsema
yksipuoluejdrjestelmé, jonka johtajana toimi diktaattori Benito Mussolini. Italia valtasi vuosien
1935-1936 aikana Etiopian ja osallistui toiseen maailmansotaan vuonna 1940 osana akselivaltojen
liittoumaa. Sotilaallisen menestyksen kannalta Italia ei missddn kohdissa sotaa onnistunut nousemaan
Japanin ja Saksan tasolle, eiki Italialla ollut tarpeeksi raaka-aineita pitimiin ylli sotakoneistoaan.?*¢
Heikko sotamenestys oli lopulta my0s osasyy vallankaappausyrityksiin ja Mussolinin
syrjayttimiseen vuoden 1943 aikana. Vuonna 1945 sodan loppupuolella Mussolinin fasistinen Italia

kukistui lopullisesti ja uusi Italian demokraattinen tasavalta syntyi jérjestelmén seuraajaksi.

Italian roolia toisen maailmansodan tapahtumien kulussa on pidetty usein vihemmén merkittdvana
verrattuna Saksan ja Japanin rooleihin, mikd on esimerkiksi johtanut siitd kertovan
tutkimuskirjallisuuden suhteelliseen vihiisyyteen.?*” Samanlainen ilmid on havaittavissa myds Why

We Fight -sarjassa, jossa pédsddntOisesti Italiaan kohdistuneet maininnat ja kohtaukset ovat

246 sadkovich 1989, 32—-34; Sica & Carrier 2018, 16.
247 Sadkovich 1989, 27-28; Sica & Carrier 2018, 1.
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lyhyempid ja harvalukuisempia verrattuna Saksan ja Japanin vastaaviin. Sarja kisittelee Italiaa
padsddntoisesti sen ensimmdisessd jaksossa Prelude to War, mutta valtioon tehdddn muutamia
viittauksia my0s muissa jaksoissa. Védhdisemmaéstd nidkyvyydestd huolimatta Italiaa johtaneen
Mussolinin kasvot nédytetdéin yhdessd Saksan Hitlerin ja Japanin Hirohiton kanssa “pahuuden
kolminaisuutta” kuvaavassa visuaalisessa esityksessd, mikd pitdd ylld sen viholliskuvan painoarvoa

muiden akselivaltojen rinnalla.?*®

Vaikka Italia esitetddn sarjassa jatkuvasti Saksan ja Japanin yhteydessa osana totalitaristista maailmaa,
sen ndkyvyys ja painoarvo jad huomattavasti vihemmaélle huomiolle. Yhdysvalloille Saksan ja
Japanin edustama uhka demokraattista maailmaa kohtaan oli merkittdvé, kun taas Italian nihtiin
tuottavan vain alueellista epitasapainoa, eikd todellisena uhkana maailmanrauhalle. Tdméin saman
linjan voi huomata myds Why We Fight -sarjassa toistuvana ilmiond. I[lmi6ti kuvastaa esimerkiksi
Yhdysvaltojen armeijan esikuntapdillikon George C. Marshallin sitaatti kunkin jakson
lopputeksteissd, jossa todetaan, ettd “demokratian voitto on mahdollista vain Saksan ja Japanin
sotakoneiston tiydelliselld tuhoamisella”.?* Viite tekee katsojalle selviksi, ettd lihtokohtaisesti

Italiaa ei pidetd sarjassa uhkana demokratialle samalla tavalla kuin Saksaa ja Japania.

Italian uhkakuvan merkittdvyys tulee lisdksi ilmi erityisesti erilaisissa visuaalisissa karttakuva-
animaatioissa, jotka esittdvét akselivaltojen jisenten suunnitelmia sodassa. Selostaja esittelee erddssa
kohtauksessa esimerkiksi, miten Saksan ja Japanin lopullisena tavoitteena on maailman
valloittaminen ja sen resurssien tiysi hallinta.?*° Italian osuutta ei tuoda kuvauksessa ollenkaan ilmi,
eikd valtion ndytetd edes olevan osa uutta Saksan ja Japanin hallitsemaa maailmanjérjestysté, joka
animaatiossa esitellddn katsojille. Kohtauksessa selostaja kuitenkin lopuksi kommentoi
humoristisesti, ettd Mussolini voisi saada osuuden tdssd jarjestyksessd, jos hin osaisi “kayttaytya
kunnolla”.>>! Kommentti vahvistaa entisestiin kisitysti, etti Italiaa pidettiin vain vihiiseni uhkana,

kun taas Saksa ja Japani edustivat todellista vaaraa maailmanjérjestykselle.

Huomionarvoista Italian viholliskuvan rakentumisessa on se, mistd nidkokulmista sitd esitellddn
sarjassa. Sarjasta on havaittavissa erityisesti Italian valtionjohdon ja tavallisen kansan vélinen suhde
sekd tdmdn suhteen vaikutus viholliskuvan luonteen rakentumiseen. Sarjassa esitettyjen

italialaiskansalaisten kuvauksia tarkastellessa tulee huomioida Yhdysvaltojen sisdiset etniset

248 \WWF 1/1942, 11:10.
249 WWF 1/1942, 52:30.
250 WWF 1/1942, 33:30-34:25.
21 WWEF 1/1942, 33:45.
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konfliktit. 1940-luvulla Yhdysvalloissa eri vihemmistoryhmien oikeudet eivét olleet samalla tasolla
valtavdeston kanssa. Sota-aika kiihdytti syrjintdd, koska yhteiskunnallisessa eldméssd kaikki

mahdollisesti epéilyttidvit ainekset koettiin turvallisuusuhaksi.

Etninen tausta ja poliittinen suuntautuminen vaikuttivat vahvasti sithen, mitd mahdollisuuksia
yksilolla oli arjessa. Toisen maailmansodan vihollisvaltioiden vdhemmistokansalaiset
Yhdysvalloissa — saksalaiset, japanilaiset ja italialaiset — joutuivat erilaisten tarkkailu- ja
sdilontimenetelmien alaisiksi ja sota merkitsi niille ryhmille pelon ja epivarmuuden aikaa.?>? Niisti
vihemmistoryhmistd saksalaisiin ja erityisesti japanilaisiin kohdistettiin suhteellisesti enemman
epdluuloja verrattuna italialaisiin, jotka sodan edetessd saivat hiljalleen enemman liikkumavaraa.
Italian uhkakuvan laskemisen ohella myds Amerikan italialaisten oma-aloitteisuus sotaponnisteluihin

osallistumisessa my®&tivaikutti heidén sosiaalisen asemansa kohentumiseen.?>?

Why We Fight -sarjassa Italian kansalaiset esitetddn huomattavasti positiivisempaan sdvyyn
verrattuna Saksaan ja Japaniin ja tdmd kuvaus noudattaa samaa mekanismia Italian uhkakuvan
viahdisemmin merkityksen korostamisesta. Sarja kohdistaa syyllisyyden Italian liittymisesté
akselivaltojen puolelle l1dhinnd pelkdstddn Mussoliniin ja tdméin l&himpiin tukijoihin, eikd syytd
tavallisia italialaisia tapahtumista. Téllainen esitys luo vaikutelman Mussolinin omasta taistelusta,
eikd niinkddn koko Italian kansakunnan késittivistd sodasta. Tdmé ei rajoitu vain elokuvasarjan
sisdiseen narratiiviin, vaan my0s sota-ajan puheissa on havaittavissa vastaavanlaista retoriikkaa.
Erityisesti Saksan sotamenestyksen kddnnyttyd laskuun operaatio Barbarossan epdonnistumisen
jélkeen liittoutuneiden maiden johtajien puheissa korostui halu vakuuttaa tavalliset Italian kansalaiset

Mussolinin johtaman fasistisen hallinnon epdonnistumisesta.?>*

Sarjassa saksalaisten ja japanilaisten kerrotaan liittyvdn omasta tahdostaan mekaanisesti osaksi
valtionjohdon suunnitelmia, koska kullakin kansakunnalla on aikalaisstereotypioihin pohjautuvia
luonteenpiirteiti, jotka tekevit kansalaisista alisteisia johtajille.>>> Sen sijaan sarja esitti italialaiset
taitavasti harhaanjohdettuina, jotka uskovat Mussolinin véitteet Rooman suuruuden palauttamisesta

epdvarmoina aikoina. Italialaisilla kerrotaan olevan vaihtoehtona ratkaista valtion ongelmat

252 Scherini 2000, 280; Candeloro 2018, 371-374.
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demokraattisen tien kautta, mutta epdvakaassa tilanteessa he valitsevat toisin. Téllainen kuvaus antaa
kuvan italialaisista, joilla on individualistisia piirteitd ja vapaan harkinnan kykyd, joita ei esitetd
olevan saksalaisilla tai japanilaisilla sarjassa. Tdmi samalla vdhentdd viholliskuvan painoarvoa
luomalla kuvan kansasta, jolla on valinnanvaraa demokraattiseen ratkaisuun, mutta tekevét vaikeassa

tilanteessa virhearvion ja ajautuvat fasismin jirjestelmén puoleen.

Mussolini lopulta eristetdin muusta kansasta sarjassa tavalla, jossa selostus ilmaisee hénen pettidneen
Italian kansan anastaessaan vallan itselleen omien tavoitteiden ajamiseksi. 2°° Niin Italian
viholliskuva rakentuu ldhinnd valtionjohdon varaan, eikd kokonaiseen kansalliseen identiteettiin
kuten Saksan ja Japanin kohdalla. Tadméi laskee viholliskuvan painoarvoa ja tekee siitd vain
viliaikaisen ongelman, joka poistuisi Mussolinin luopuessa asemastaan valtion johdossa. Kun Saksan
ja Japanin hévio merkitsi maailmanrauhan turvaamista, Italian kukistuminen merkitsi Italian

kansalaisten sekd muutamien Italian miehittimien alueiden vapautumista.

Why We Fight kéayttdd paljon stereotypioita rakentaessaan viholliskuvia totalitarististen maiden
johtajista ja ilmio on erityisesti Mussolinin esityksissd havaittavissa. Capra on taitavasti hyodyntényt
Hollywood-taustaansa luodessaan sarjan stereotypioita ja niissi on havaittavissa samanlaisia piirteita,
joita 10ytyy 1930-luvun yhdysvaltalaisesta elokuvakulttuurista. Lama-aika ja sen tuomat sosiaalisen
elimdn olosuhteiden muutokset lisdsivét jirjestdytynyttd rikollisuutta ja aihe usein liitettiin
valkokankaalla etnisten vdhemmistdjen harjoittamiin laittomuuksiin. Naistd ryhmistd erityisesti
amerikanitalialaiset yhdessd irlantilaisten ja kiinalaisten kanssa olivat ndkyvésti esilld erilaisissa

mafia- ja gangsterielokuvissa.?>’

Gangsterimaisuus ja sithen kuuluneet toimintatavat ja jérjestaytyneisyys ovat ndkyvésti esilld myds
Why We Fight -sarjan esityksissd Mussolinista ja hdnen ldhimmistd tukijoistaan. Hollywoodista
tutulla tavalla Mussolini esitetddn yhdessd hdnen pienen tukijoukkonsa kanssa mustiin pukuihin
pukeutuneena pienend iskujoukkona, joka tekee kaikkensa sdilyttddkseen valta-asemansa.
Gangsterimaisuus tulee esille kohtauksissa, joissa esiintyy joukkovékivaltaan liittyvad sisdltoa.
Esimerkiksi Mussolinin keskittdessd valtaa itselleen tilaamalla poliittisia murhia vastustajilleen,

kohtaus esitetddn tavalla, joka on kuin suoraan Hollywood-elokuvasta. Mustia autoja kuvataan
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ajamassa kovaa vauhtia soratielld kohteeseen ja seuraavassa otoksessa pistoolit hiljentavit poliittisia

vastustajia, jotka ovat vastustaneet Mussolinin hallintoa.?

Mussolini ndhddin sarjassa myoOs kovaddnisend johtajana, jonka kerrotaan selostuksen mukaan
erilaisilla ’tempuillaan” hdméaavin Italian kansaa omien tavoitteiden saavuttamiseksi. Tdma vetoaa
aikalaisten toisenlaiseen stereotypiaan italialaisesta, joka oli yhtdaltd juonitteleva ja haikdilematon
saadakseen tavoitteensa lipi, mutta toisaalta myds typeri ja aistiensa varassa toimiva henkil®.2>
Esimerkiksi erdéssd kohtauksessa Mussolinin kerrotaan olevan pulman edessd, kun Italian kansa on
tyytymédton fasistisen hallinnon epdonnistuessa tuottamaan sen aikaisemmin antamia lupauksia.
Selostaja kertoo humoristisen sirkusmaisen musiikin soidessa taustalla, ettd Mussolini “hakkaa
rintaansa kuin Tarzan” ja aloittaa strategisesti sodan Etiopiaa vastaan saadakseen kansalaisten

huomion muualle.?%°

Néamid humoristiset ja stereotyyppiset kuvaukset yhdistetddn ainoastaan fasistisen Italian
valtionjohtoon, eiki tavalliseen kansaan. Valinta tekee selvén erottelun nididen kahden puolen vilille,
jolloin tavalliset italialaiset esitetddn harhautettuina yksildind ja Mussolini tukijoineen vallan
anastaneina rikollisina, jotka tulisi mahdollisimman pian syrjayttad vallasta. [Imio liittyy koko sarjan
Italian viholliskuvaa rakentavaan teemaan, jossa kaikki epdmiellyttdva liitetddn Mussoliniin ja
Yhdysvalloissa tarkednd pidetyt vapauden ja yksilollisyyden arvot liitetddn Italian kansalaisiin.
Mussolinin ollessa ainoa paiasiallista vihollisuutta edustava hahmo Italiassa, Why We Fight onnistuu

yksilollistdméén Italian viholliskuvan.
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5 KASIKIRJOITETTUA MAAILMANKUVATYOTA

Toisen maailmansodan aikana totalitaristiset maat eivét olleet ainoa sotapropagandan tuottaja, vaan
sitd hyddynnettiin myds demokratioiden yhteiskunnallisessa viestinndssi kansalaisten mielipiteisiin
vaikuttamiseksi. Historiantutkimuksessa totalitarististen valtioiden harjoittama propaganda on ollut
enemmaédn esilld sen vaikuttavuuden ja intensiivisyyden vuoksi, eikd demokratioiden vastaava
toiminta ole siten saanut yhtd laajaa huomiota. Tdma pétee erityisesti audiovisuaalisen propagandan
tutkimuksen puolella, jossa esimerkiksi natsi-Saksassa tuotetut propagandaelokuvat ovat herittineet

huomattavaa kiinnostusta.

Téassd tutkielmassa on syvennytty asetelman toiseen puoleen tutkimalla demokraattisen valtion
harjoittamaa  propagandatoimintaa. Olen hyddyntdnyt tutkimuksessani audiovisuaalista
primaariaineistoa, yhdysvaltalaisen ohjaaja Frank Capran sotadokumenttisarjaa Why We Fight, joka
on yksi merkittdvimmistd propagandistisista elokuvasarjoista toisen maailmansodan ajalta.
Tutkimuskysymykseni ovat keskittyneet sarjan esittdmiin kuvauksiin toisen maailmansodan
osapuolista, eritoten sen sisdltdmien liittolais- ja viholliskuvien analysointiin. Perehdyin tutkielman
késittelyluvuissa sarjassa ndkyviin vihollis- ja liittolaiskuviin ja tutkin, millaisia piirteitd ndiden
kuvauksissa nousi esiin ja miksi ne olivat esitetty sellaisina, kuin olivat. Tavoitteena oli 10ytda
toistuvia teemoja kuvauksista, joiden kautta elokuvasarjan valmistajat olivat rakentaneet kunkin
sarjassa esiintyneen sodan osapuolen kokonaiskuvan. Analyysissa olen kiinnittinyt huomiota
erityisesti audiovisuaalisen viestinnin eri viestimiskeinoihin, joithin kuuluu visuaalisten kuvauksien

liséksi d4animaailma ja musiikki sekd ndiden elementtien véliset vuorovaikutukset.

Vapaa ja itsendinen media on keskeinen osa toimivaa demokratiaa, minkd vuoksi Yhdysvalloissa
tiedotustoiminnan vapaus onkin yksi keskeisistd vapauksista, joka on kirjattu liittovaltion
perustuslakiin. Toisen maailmansodan aikana median vapautta kuitenkin kavennettiin
keskushallinnon toimesta, jotta viestinnéssa esitetyt ajatukset ja mielipiteet eivét poikkeaisi yleisesti
linjauksesta sodasta. Myos elokuvateollisuus kokonaisuudessaan sidottiin tihén tiukasti hallinnon
tarkasti madrittelemilld ohjeistuksilla ja instituutioilla, koska audiovisuaalisen materiaalin
mahdollisuudet kansalaisten tehokkaaseen vaikuttamiseen tiedostettiin. Erityisesti tiedottamiseen
erikoistuneet dokumenttielokuvat valjastettiin osaksi pehme#dd vallankdytt6d, jossa kulttuurin

tuotteilla pyrittiin tuomaan esille omia nikemyksid ja tulkintaohjeita sodan tapahtumista.
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Audiovisuaalisen formaatin tarjoamat mahdollisuudet sota-ajan propagandistisiin tarkoitusperiin
merkitsi laajamittaisen tuotantorintaman syntymistd, johon kuului armeijan tuotantoryhmien liséksi
ajan huippuohjaajia Hollywoodin puolelta, joiden kokemus viihdeteollisuuden puolelta uskottiin
tuovan elokuville enemmin vetovoimaa tavallisten varvittyjen sotilaiden ja amerikkalaisten siviilien
keskuudessa. Ohjaajien kuvauksellinen osaaminen oli keskeistd tuotettujen elokuvien
propagandistisen luonteen piilottamisessa, jolloin yleisd ei ollut tietoinen siitd, ettd he olivat
tiedollisen vaikuttamisen alaisina. Frank Capran virvddminen armeijan tuotantotiimiin
sotapropagandaelokuvien valmistamista varten oli valinta, johon vaikutti hdnen menestyksekés

taustansa Hollywoodissa 1930-luvulla.

Capran kokemus tavallisen yksilon ahdingon esittdmisestd valkokankaalla ryhmien ja ideologioiden
vastakohtaisessa maailmassa soveltui taydellisesti totalitarististen valtioiden propagandan vastaiseen
rintamaan, koska suunnitteilla olleessa Why We Fight -sarjassa perusnarratiivi rakentui demokratian
ja totalitarismin vélisiin ideologisiin vastakohtaisuuksiin. Sarjassa asetelma on esitetty tehokkaan
yksinkertaisessa mallissa, jossa maailma on selvidsti jaettu kahtia demokraattiseen vapaaseen
maailmaan sekd orjuutettuun totalitaristiseen maailmaan. Visuaalisesti mallina on esitetty kaksi
maapalloa, joista toinen on selvisti tummempi, luoden kontrastin kahden maailman vilille. Esitys

rakentaa télla tavalla 1dhtokohdan, jonka kautta tarkastella ndiden maailmojen ominaispiirteité.

Sarjan esityksissd keskeiseen asemaan nousevat sodan osapuolet, joiden kautta sarja esittelee
konkreettisesti kahtia jaetun maailman molempia puolia muistuttaen katsojia siitd, mitkd tekijit
johtivat toisen maailmansodan syttymiseen ja miksi sitd kdyddén. Huomioiden sarjan valmistumisen
taustalla vaikuttaneen liberaalin amerikkalaisen arvomaailman ja nditd kannattaneiden OWI:n
toimijoiden laatimat poliittiset ohjeistukset, tietyt piirteet korostuvat selvisti sekd liittolaisten ettd
vihollisten kuvauksissa. Seuraavaksi esittelen keskeisimmait havainnot sarjan osapuolien kuvauksista,

jonka jdlkeen esitén niiden pohjalta yhteenvedon vastauksena tutkielman tutkimuskysymykselle.

Sarjan esitykset Yhdysvaltojen tirkeimmisté liittolaisista rakentuvat tarkasti méériteltyjen ohjeiden
mukaisesti. Neuvostoliitto poikkesi Yhdysvalloista hyvin perustavanlaatuisesti seki poliittisella ettd
kulttuurillisella ulottuvuudella, eikd kommunistista ideologiaa kannattanut liittolainen heréttinyt
vastakaikua amerikkalaisten keskuudessa. Sarjassa on pyritty kddntdmadn julkinen mielipide
Neuvostoliittoa suosivammaksi monilla eri keinoilla, joilla liittolaisesta tulisi mahdollisimman
hyviksyttava ja samaistuttava katsojan silmissé. Jo lahtokohtaisesti Neuvostoliiton kerrotaan sarjassa

kuuluvan narratiivin esittiméddn vapaan maailman demokraattisten valtioiden joukkoon. Stalinin
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johtamaa hallintoa sekd yhteiskunnallisia olosuhteita ei tarkastella missddn vaiheessa, miké viittaa
sarjan valmistajien tietoiseen valintaan pitdd ideologia ja politiikkka syrjdssd vetovoimaisempien
aiheiden tieltd. Niistd aiheista merkittdvin ja ndkyvin on tavallisen kansan pdittivdinen vastarinta
saksalaista yhteistd vihollista vastaan, mikd toimii koko Neuvostoliittoa kasittelevin jakson
perusnarratiivina. Vastapainona taistelukuvauksille katsoja tutustuu myos Neuvostoliiton historiaan,

maantieteeseen ja kulttuuriin, joista etsitdén samaistuttavia piirteitd amerikkalaisille.

Iso-Britannialla oli ratkaiseva asema Euroopan ldnsirintaman taisteluissa ja saarivaltio oli viimeinen
este Saksalle, jotta se olisi voinut saada merkittdvid merireitteja haltuunsa. Tadma olisi ollut merkittava
turvallisuusuhka Yhdysvalloille, eikd sarjassa haluttu unohtaa siksi Iso-Britannian vastarintaa
ylivoimaisesti varautunutta Saksaa vastaan. Kulttuurillisista ja historiallisista 1&htokohdista
molempien valtioiden vililld on riittdvésti tuttuja ja tunnistettavia piirteitd, ettei niitd tarvitse erikseen
esittdd ja perustella katsojalle. Jaksossa sen sijaan painotetaan taistelukuvauksia ja brittien rohkeaa ja
menestyksekéstd vastarintaa puutteellisesta varustelutilanteesta huolimatta. Iso-Britannian
liittolaiskuvan rakentumisen ominaispiirteend muihin verrattuna toimii yksilokuvaukset sotilaista ja
siviileistd, joiden toimintaa esitellddn taistelukuvauksien vileissd omissa erillisissd kohtauksissaan,
usein humoristisella otteella. Néissd kuvauksissa korostuvat amerikkalaisille tirkedt arvot
yksilollisyydestd, vapaudesta ja tyonteon merkityksestd, mikd on merkittivd tekijd sisdllon

vaikuttavuuden kannalta.

Kiinan liittolaissuhteen rakentamisella oli vaikeat lahtokohdat, koska tavalliset amerikkalaiset
yleisesti ottaen eivdt olleet OWIin kyselyiden perusteella kovin tietoisia kyseisen valtion
menneisyydestd tai toisen maailmansodan aikaisesta asemasta ja merkityksestd Aasiassa. Kiinan
aseman sodanjdlkeisessd maailmanjirjestyksessd ymmarrettiin olevan merkittdvd, joten sen
merkittdvyyttd Yhdysvaltojen liittolaisena toisella puolella maailmaa haluttiin sarjassa myds korostaa.
Tarkoituksena oli kumota alentavat késitykset Kiinasta ja luoda siitd varteenotettava liittolainen
katsojien silmissd. Kiinalla ja Yhdysvalloilla ei ole mitdén merkittdvid yhteisid kulttuurillisia tai
historiallisia kiinnekohtia, joten sarjassa esitetyt kuvaukset Kiinasta perustuvat vahvasti
yhdysvaltalaisesta nédkokulmasta yksinkertaistettuihin historiallisiin ndkemyksiin. Ilmi6 on
havaittavissa Kiinan pasifistisen luonteen korostamisessa sen vékivaltaisen menneisyyden
kustannuksella sekd demokraattisen yhteiskuntajirjestelmidn omaksumisella, vaikka maassa oli
meneillddn sisdllissota kommunistien ja tasavaltalaisten vililld. Kiinassa vallinneet alueelliset
epidvakaudet sivuutetaan myos tdysin korostamalla kuvauksissa, miten yhtendisend rintamana

kiinalaiset vastustivat japanilaista aggressiota.
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Sarjan viholliskuvissa korostetaan vastakkainasettelua totalitaristisen ja demokraattisen
maailmankuvan vililld. Asetelma toimii tirkeimpdnd médrittelevdnd tekijénd sille, miksi sotaa
kdyddan. Tarkoituksena on esitelld, millaiset asiat uhkaavat demokraattista vapaata maailmaa, mikéli
Yhdysvallat sitoutuu isolationismiin suoran toiminnan sijaan. Kansallissosialistinen Saksa saa
sarjassa paljon nidkyvyyttd ja sen viholliskuva rakentuu inhorealistisiin kuvauksiin maailmasta, jossa
demokraattinen eldméntapa ei ole normi. Kuvaukset keskittyvit OWI:n ohjeistuksien mukaisesti
erityisesti valtion johtajaan Hitleriin, jonka esitetddn olevan verrattavissa paholaiseen maan péalla.
Totalitaristisen yhteiskunnan jokaisen osa-alueen arkea esitellddn katsojalle Hitlerin ndkemysten
kautta ja kuvaukset painottavat vastakohtaisuuksia demokratian vapauksiin tottuneille
amerikkalaisille itsestddnselvissd asioissa. Erityisesti yksilon oikeudet, vapaa perhe-eldmi ja
uskonnonvapaus ovat asioita, joiden menettimistd totalitarismi edustaa. Néiden arkisten asioiden
korostaminen viittaa valmistajien tavoitteeseen vedota tavallisen kansan tunteisiin luoden niin

vaikuttavuutta sisdllon sanomalle.

Japanin edustama vihollisuus on sarjassa tiukasti kontekstiin sidottu, mink& vuoksi esitetyt kuvaukset
ovat aikalaisstereotypioiden mukaisesti rakennettu. I[lmié nékyy japanilaisista kéytetyissa
halventavissa termeissd, joita ei tdmén perusteella sensuroitu edes julkisen hallinnon séddtelemissa
materiaalissa. Ottaen huomioon Yhdysvalloissa samaan aikaan vallinneet ongelmat
amerikanjapanilaisten kokemassa syrjinnéssd, ilmion ndkyminen valkokankaalla on perusteltavissa.
Sarjassa japanilaisia luonnehditaan verenhimoisiksi raakalaisiksi ja barbaareiksi, joille aggressio on
luonteenomaista, koska itsendiseen ajatteluun kykeneméttomét kansalaiset uskovat sokeasti
fanaattista jumalkeisariaan sotatavoitteissa. Japanilaisilta riisutaan inhimilliset piirteet ja yksilollisyys,
jolloin heista tulee kasvotonta massaa, jota on helpompi vastustaa katsojan silmissd. Samanaikaisesti
japanilaisten vékivaltaisuuden korostaminen luo sympatiaa aggression uhriksi joutunutta Kiinaa

kohtaan, mikd vahvistaa Kiinan ja Yhdysvaltojen vilisti liittolaissuhdetta.

Italian viholliskuva on poikkeuksellinen verrattuna Saksaan ja Japaniin, koska se rakentuu
padasiallisesti fasistista valtiota johtaneen Benito Mussoliniin liittyvistd kuvauksista. Tami siten
merkitsee Italian viholliskuvan yksilollistdmistd. Padvastuu Italian osallisuudesta toiseen
maailmansotaan pelkistetddan Mussolinin vallankaappauksen syyksi, jossa italialaiset olivat vain
harhaanjohdettuja eivétkd tienneet, mikd ratkaisu oli heiddn omaksi parhaakseen epédvakaassa
tilanteessa sotien vilisend aikana. Samasta syystd italian tavallisia kansalaisia ei kédsitelld sarjassa

negatiiviseen sdvyyn eikd heihin liitetd sotasyyllisyyttd. Verrattuna Saksaan ja Japaniin, Italia ei
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koskaan noussut uhkakuvissa samalle tasolle, mikd ohjasi my0s siitd rakentunutta viholliskuvaa.
Mussolini esitetdéin Italian suurena mutta tilapdisend ongelmana, jonka véistyttyd Italian olisi
mahdollista palata entiselleen. Mussolinin edustamaan viholliskuvaan liittyy my0s olennaisesti

humoristiset kuvaukset, joiden avulla Italian uhkaavuutta alennetaan entisestdén.

Why We Fight -sarjassa on havaittavissa systemaattisuutta, joka ohjaa sodan osapuolista rakennettuja
esityksid. Neuvostoliitto, Kiinan tasavalta ja Iso-Britannia ovat hyvin erilaisia poliittisilta,
historiallisilta ja kulttuurillisilta taustoiltaan, minkd takia valtioiden sitominen yhtendiseen
demokratiaa ja vapautta puolustavaan rintamaan on hyvin haastavaa tehdé uskottavasti esityksessa,
jonka pédasialliselle kohdeyleisdlle demokraattinen eliméntapa on normi. Sarjan valmistajat ovat
tdstd syystd pyrkineet kaventamaan Yhdysvaltojen liittolaisten vilisid eroja keskittymalla
samaistuttaviin piirteisiin, jotka vetosivat amerikkalaisen yleison tunteisiin ja olemassa olevaan

arvomaailmaan.

Huomionarvoista liittolaiskuvissa on sarjan keskittyminen politiikan sijaan enemmin valtioiden
historiaan ja kulttuuriin seki erityisesti tavallisten kansalaisten toimintaan sodan aikana. Brittildisten
taistelu Saksaa vastaan, neuvostokansalaisten vastarinta itirintamalla sekd kiinalaisten
puolustautuminen Japanin aggressiota vastaan ovat sarjassa esitetty nimenomaan kansalaisten
taisteluina, jolloin tavalliset ihmiset yhteiskunnan eri osa-alueilta saavat ensisijaisen roolin jaksojen
narratiiveissa. Tunnusomaista liittolaiskuissa on kansojen sisdinen yhtendisyys, jolla on ratkaiseva
merkitys vastarinnassa ylivoimaista vihollista vastaan. Sarja viestii timén kautta sanomaa siitd, miten
suuri merkitys yhteistyolld on sodan voitokkaan lopputuloksen kannalta ja miksi valtioiden
hajanaisuutta tulisi vélttdd. Samanaikaisesti tilld on todennédkoisesti pyritty vaikuttamaan myds
isolationismia kannattavaan katsojakuntaan, jotta mahdollisimman monta ithmisté tukisi Rooseveltin

hallinnon tavoittelemaa liberaalia sotaan liittymistd suosivaa linjaa.

Liittolaisten kansalaiskuvissa korostuu myds nédkyvésti amerikkalaiseen unelmaan perustuva
arvomaailma, jonka hyddyntdminen sarjassa on vaikuttava tehokeino amerikkalaisen yleison
tunteisiin  vetoamisessa. Jokaisesta Yhdysvaltojen liittolaisesta kertovassa jaksossa on
johdonmukaisesti esitetty kansalaisia eldvén hyveellisten eliméntapojen mukaisesti. Heitd on kuvattu
tyoskentelemdssd ahkerasti tehtailla ja pelloilla, opiskelevan ahkerasti, kdyvdn uskonnollisissa
menoissa kirkoissa, juhlimassa juhlapyhid tai viettdméssd rutiininomaista arkea. Ndma yksildihin
kohdistuneet kuvaukset antavat myos kasvot kohteelle ja luovat yhd enemman tuttuja ja tunnistettavia

piirteitd muuten vieraammiksi jddneille wvaltioille ja niiden kansalaisille. Ilmié madaltaa
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samanaikaisesti kynnystd hyvédksyd Yhdysvaltojen liittolaiset sodassa, vaikka ne poikkeaisivat
joistain liittovaltion periaatteista. Muiden valtioiden yhteistyon ymmartdminen ja hyvdksyminen oli
my0s tirked tavoite sodan jilkeisen tilanteen kannalta, koska hyvilld liittolaissuhteilla oli korostettu

merkitys uuden maailmanjirjestyksen rakentamisessa.

Viholliskuvissa on liittolaiskuvien tavoin paljastunut systemaattisuutta, joka on ohjannut niiden
kuvauksia. Merkittidvin yhdistéva tekijd Saksan, Japanin ja Italian vélilld on keskittyminen valtion
johtajien ja yhteiskuntajarjestelmdn kritisointiin. Kuvauksellinen valinta on ymmarrettiva
huomioiden sarjan Iédpileikkaavan argumentin olevan totalitaristisen ideologian ohjaileman
maailmanjirjestyksen vastustaminen. Vihollisvaltioiden johtajista ja jdrjestelmistd tehdddn
Yhdysvaltojen demokratiakésityksen peilikuva, jossa niiden edustama diktatuurisuus, véikivaltaisuus
ja militarismi muodostavat tdyden vastakohdan ldnsimaiden arvoille ja vapaudelle. Vastakohtien
luominen sarjassa onnistuu tehokkaan rinnakkaiseditointitekniikan ja musiikkivalintojen avulla, joita
Capra oli oppinut hyddyntdmédn tehokkaasti Hollywood-uransa aikana. Vahva kontrasti
demokraattisten ja totalitarististen maiden vélilld on tirkedd, koska tehokeinon avulla katsojien on
helpompi seurata sisdltdd ja omaksua demokratian ja totalitarismin vilisid eroavaisuuksia, jolloin he

my0s ymmartivit paremmin, miksi sotaa kdydain.

Viholliskuvien tutkimisen aikana paljastui, ettd kuvaukset eivit noudattaneet liittolaiskuvien tapaista
keskindistd johdonmukaisuutta, vaan niiden esitysten viélilld oli selvid eroavaisuuksia. Huomattavin
ero oli Italian esityksissd verrattuna Saksaan ja Japaniin. Italian uhkakuvaa ei pideti sarjassa samassa
luokassa Saksan ja Japanin kanssa, vaan sitd pidetdin enemmédn alueellista tasapainoa
epdvakauttavana tekijdni, joka on vain véliaikainen ongelma. Sen sijaan Saksa ja Japani esitetddn
maailmanvalloitusta tavoittelevina suurvaltoina, joiden olemassaolo on selvd uhkakuva
Yhdysvalloille ja maailmanrauhalle. Saksan ja Japanin vilisissd kuvauksissa on myos epdtasapainoa,
Koska Saksa on huomattavasti enemmaén sarjassa esilld, vaikka Japani muodosti merkittdvian uhan
Aasian rintamalla. Saksan saama korostettu ndkyvyys viittaa sarjan liittyneen presidentin
tavoitteeseen pitdd toista maailmansotaa erityisesti natsismin vastaisena taisteluna, eikd suoranaisena

kostona Japanille Pearl Harborin iskusta.

Kuvauksissa ylldttdvasti myds poiketaan osittain OWI:n maédrittelemistd ohjeistuksista keskittdd
sotasyyllisyys totalitarististen valtion johtajiin. Ainoastaan Italiassa syyllisyys keskitetddn
yksinomaisesti Mussolinille, jota italialaiset ovat harhaanjohdettuina erehtyneet tottelemaan

epdvakaissa yhteiskunnallisissa olosuhteissa. Italialaisia kuvataan sarjassa muuten melko neutraaliin
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sdvyyn, eikd heihin liitetd mitdén negatiivisia tai epadmiellyttavid piirteitd. Yhdysvalloissa italialaiset
olivat yksi aktiivisimmista vihemmistoryhmistd osallistumaan toisen maailmansodan taisteluihin,

miké todennékoisesti vaikutti heidin suosiviin kuvauksiin sarjassa.

Saksan ja erityisesti Japanin kuvauksissa kansalaiset otetaan keskeiseen asemaan osana viholliskuvaa.
Saksalaisten kerrotaan selostuksessa omaavan kansakuntana synnynndisid ominaispiirteitd, jotka
ohjaavat heitd jarjestdytymiin kurinalaisesti vahvan johtajan jdrjestelmidn mukaisesti. Heidét
kuvataan osana suurta kansallissosialistista koneistoa vailla omaa yksilollisyyttd ja valinnanvapautta,
joka toimii tdydellisend vastakohtana demokratioissa eldville kansalaisille. Samasta syystd he
omaksuvat sodan syttymisen, eivdtkd kritisoi valtion johdon péétostd. Japanin tapauksessa sarja
menee vield pidemmadlle esittimdlld japanilaiset fanaattisina jumalkeisarin palvojina vailla
inhimillisyytti ja itsendistd ajattelukykyé. Kansalaiset demonisoidaan osana viholliskuvaa, jolloin
ithmisryhmidn vastustamisen kynnys madaltuu huomattavasti. Molempien kansanryhmien
kuvauksissa aikalaisstereotypiat ja rasismi ovat merkittdvid piirteitd, joiden kayttdd ohjasi
yhteiskunnalliset  sosiaaliset tekijit elokuvan ulkopuolelta. Yhdysvaltojen sisdlld eri
vihemmistoryhmien syrjintd oli merkittdva ongelma ja erityisesti japanilaisiin kohdistui voimakasta

syrjintdd jo ennen toista maailmansotaa, mikd voimistui entisestdin sodan syttymisen jilkeen.

Why We Fight on aikaansa sidottu kulttuurin tuotos, ja kulttuurin tuotteena se on osallistunut
Yhdysvaltojen sisdiseen yhteiskunnalliseen keskusteluun ja heijastellut aikalaisten sosiaalisia ilmigita
valkokankaalla. 1930-luvulla Capra synnytti elokuvissaan maineen itselleen modernien yhteiskuntien
tulkitsijana aikakaudella, jolloin demokratian asema maailmassa oli heikentynyt diktatuurien ja
muiden vaihtoehtoisten hallintojirjestelmien noustaessa paitdén. Capra oli lopulta ajateltuna
merkittdva poliittinen kulttuurihenkilo, jonka vuoksi Why We Fight tarjoaa ndkdalapaikan kulttuurin
ja poliittisen tuotannon kohtaamiseen sarjan kautta. Vaikutus nakyy yksilon vapauksia ja oikeuksia
kaventavan totalitaristisen jarjestelmén kritiikkind sekd vapaiden kansalaisten toiminnan ylistdmisena,

jota sarjan liittolais- ja viholliskuvat pohjimmiltaan edustavat.

Demokraattiselle jérjestelmille tdllaisen propagandan harjoittaminen on vaikeaa, koska sen
sisdltdmdt viestit tulisi mahdollisimman huomaamattomasti saada vilitettyd kohdeyleisolle.
Propagandasta ei siksi puhuta koskaan suoraan, vaan huomio kiinnitetddn johonkin muuhun, kuten
Why We Fight -sarjan tapauksessa faktojen esittdmiseen kansalaisten inspiroimiseksi, miké oli sarjan
valmistajien kehittimén “totuuden strategian” ydin. Olennainen nikemys on, ettd itsen esittima

totuus on muiden totuuksia parempi, minkd vuoksi sitd kannattaa my6s uskoa. Capra osasi piilottaa
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sarjansa manipuloivat elementit esittdmaélld sarjan informatiivisena ja inspiroivana suoranaisen
propagandan sijaan, ja tdmé onnistui parhaiten sijoittamalla propagandistiset viestit Hollywood-

tyylisen viihteen ja dramaattisuuden sekaan.

Kokonaisuudessaan sodan osapuolien esityksissd on havaittavissa selkeitd johdonmukaisuuksia, jotka
ovat johdettavissa ohjaajan taustan lisdksi myos yhdysvaltalaisista aikalaisilmidistd. Elokuvat eivit
subjektiivisen taustansa vuoksi ikiné pysty esittiméén todellisuutta sellaisenaan, mutta sen esitysten
kautta on mahdollista saada parempi ymmaérrys sen ulkopuolisista yhteiskunnallisista ilmidist.
Capran dokumenttisarjan analyysin kautta esitdn tutkielman lopputulemana, ettd Why We Fight -
sarjan sisdltdimit kuvaukset Yhdysvaltojen liittolaisista ja vihollisista heijastavat Yhdysvaltojen
omakuvaa ja maailmankésitysti, joka pohjautuu Rooseveltin  hallinnon liberaaliin

demokratiakdsitykseen.

Havaintoa todistavat kuvauksia ohjanneet valinnat, jotka ovat pohjautuneet sekd elokuvasarjaa
valmistaneiden henkildiden omiin arvoihin ettd tuotantoprosessia hallinnoineiden instituutioiden
ideologiaan pohjautuviin ohjeistuksiin. Vaikuttaa siltd, ettd sarjan sisdltiméat kuvaukset tarjoavat
eradnlaisen  késikirjoituksen  hallinnon hahmottamalle sodanjélkeiselle —demokraattiselle

maailmanjarjestykselle, jossa johtavassa asemassa on nimenomaan Yhdysvallat.

Liittolais- ja viholliskuvilla on olennainen merkitys uuden maailmankuvan rakentamisessa, koska
niiden avulla sarja osoittaa katsojalle konkreettisesti, mitd asioita tulisi edistdd ja mitd valttaa
sodanjélkeisessd maailmassa. Yhdysvaltojen liittolaisiin liitettyjen sankarillisten kuvausten
inspiroiva vaikutus loi kannatusta ja uskottavuutta demokratian toimivuudelle ajankohtana, jolloin
vaihtoehtoiset ideologiset hallintomuodot olivat haastaneet sen. Vaikka kaikki Yhdysvaltojen
liittolaiset eivét olleet demokraattisia hallintomuodoiltaan, sarja esittdd katsojalle niiden sotivan
yhteiselld demokraattisella rintamalla. Tdma on tarkedd, koska rauhan jilkeen rakennettavassa

maailmanjarjestyksessa ndilld liittolaisilla tulisi voittajavaltioiden joukossa olemaan tirked merkitys.

Sarjan viholliskuvien dystooppiset esitykset sen sijaan osoittavat, miten vaihtoehtoiset
hallintomuodot eivét voi tarjota demokratioille tyypillistd eldménlaatua sodan jdlkeisessd maailmassa.
Sarjassa esitetddn vahvoja kontrasteja demokraattisen yhteiskunnan ja totalitarismin vililld, jotta
katsojalle olisi helpompaa tunnistaa hyvdn ja pahan viliset erot, mikd edistdd demokratian

puolustustahdon syntymistd. Néin katsojat ymmartdvat, minkd vuoksi taistella. Kyseessd ei ollut
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pelkkd kosto Japanin vastahyOkkdyksestd, vaan laajemman mittakaavan konfliktista, joka tuli

sanelemaan sodanjilkeisen maailmanjérjestyksen ehdot.

Why We Fight -sarjaa on tutkittu vuosikymmenten aikana monista eri nakdkulmista, mutta aiheet ovat
suurimmaksi osin keskittyneet sarjan sisdiseen tarkasteluun. Tdmin lisdksi huomiota olisi
kannattavaa suunnata myos sarjan ulkopuolisiin ilmidihin. Sarjan vastaanotto yleisdssd on
esimerkiksi aihe, joka on jédnyt timén tutkielman ulkopuolelle. Kyseisen aiheen tutkimus voisi antaa
nidkemyksid sithen, millaisia reaktioita audiovisuaalinen sotapropaganda herdtti kansalaisissa
ruohojuuritasolla. Myds sarjan osapuolien kuvauksissa on mahdollista ulottaa tutkimus laajempaan
vertailevaan asetelmaan tarkastelemalla esimerkiksi, miten ne néyttiytyivit Why We Fight -sarjan
lisdksi muiden liittoutuneiden — kuten esimerkiksi tiettyjen Brittildisen kansainyhteison maiden —

sotapropagandafilmeissi toisen maailmansodan aikana.

Némi laajat tutkimusmahdollisuudet osoittavat, miten monia tiydentdvid nidkokulmia sota-ajan
viestinndstd, ajatusmaailmasta ja yhteiskunnallisista olosuhteista on mahdollista [0ytda
audiovisuaalisen aineiston tutkimuksen kautta. Nykyaikainen viestintd pohjautuu yhd enemmén
nimenomaan visuaalisiin pysyviin tai litkkuviin kuviin, joilla pyritdén vaikuttamaan yleis66n. Myos
sotien ja muiden poliittisesti merkittdvien tapahtumien aikana kuvataan ennenndkemittomid maaria
videomateriaalia ja niitd levitetdéin maailmanlaajuisesti hyvin nopeasti internetin vélitykselld. Tama
kaikki merkitsee, ettd tulevaisuudessa elokuvatutkimuksella on yhd suurempi merkitys osana

historiantutkimuksen moninaista kokonaisuutta.
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