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Tutkimus tarkastelee niit4 tapoja, joilla 1940-luvun italialainen neorealistinen elokuva
rakentaa kansakuntaa yhdistavaa kulttuuriperintoéd kulttuuriperintdyhteison yllapitamas-
sé kulttuuriperintoprosessissa. Neorealistiset elokuvat ovat todellisuutta peilaavia realis-
tisia fiktioelokuvia ja kollektiivisia mentaalihistoriallisia todisteita, jotka sisaltavat
menneisyytta koskevaa tulkintaa, jota voidaan kéyttaa identiteettitydssa. Kulttuuriperin-
toyhteison identiteettitydn rinnalla kansallisen identiteetin késite liittyy olennaisesti tut-
kimukseen, sill& Italian yhtendisyys on koettu ongelmalliseksi yhdistymisestd lahtien.
Tarkastelen elokuvien esiin tuomaa yhteiséllisyyttéd ja kansallisen identiteetin tulkintoja
my0s suhteessa aikaisempaan italialaiseen elokuvaan.

Tutkimuksen lahdeaineistona ovat italialaisen neorealismin péateokset Roberto Rossel-
linin Rooma, avoin kaupunki, Vittorio De Sican Polkupydravaras ja Luchino Viscontin
Ossessione seka Maa jarisee. Niiden yhteyteen neorealismista kdyty keskustelu yleensé
painottuu, joten tutkimuksen aikarajaus on 1943-1948. Menetelména tutkimuksessa on
elokuvien l&hiluku ja teoreettisena viitekehyksend on kulttuuriperintdyhteison historioi-
van, monumentalisoivan ja omaksuvan identiteettityon teoria. Elokuvien yhteisollisiin
piirteisiin keskittyvan lahiluvun tukena olen kayttanyt italialaista elokuvaa, neorealismia,
kulttuuriperint®éd ja kansallisesta identiteettia koskevaa tutkimuskirjallisuutta.

Rooma, avoin kaupunki -elokuvan sankarihahmot edustavat kulttuuriperintdyhteisélle
yhteisi& menneisyyden symboleita ja keksittyja perinteitd, jotka luovat ajallista jatku-
vuutta. Merkittavind ja omaksuttavina symboleina hahmot tukevat kulttuuriperintdpro-
sessin monumentalisoivaa ja omaksuvaa identiteettityota sek& muistin paikkana ne vah-
vistavat yhteenkuuluvuutta. Neorealistisissa elokuvissa on historioivaa identiteettityota
tukevaa jaettua historiaa, joka liittdd kulttuuriperintdyhteison jasenid menneisyydesta
tulevaisuuteen liukuvaan ajalliseen jatkumoon. Elokuvissa on myos arkipéivaisen natio-
nalismin piirteitd, joita omaksuvalla identiteettity6lld& omaksutaan kulttuuriperinndn
rakennusaineeksi. Arkipdivéisind symboleina ovat koti, perhe ja nainen, jotka liittyvat
italialaisuuteen ja toimivat toisista yhteisOistd erottautumisen piirteind. Elokuvissa
konstitutiivista ulkopuolta edustavat vihollishahmot ja univormupukuiset toimijat.
Hahmot erottautuvat yhteisosta, jolloin erottautumisella vahvistetaan kulttuuriperintgyh-
teison osallisuuskokemusta yhteison symboleihin. Neorealistiset elokuvat tarjoavat tul-
Kintoja, jotka kulttuuriperintdyhteiso voi ottaa osaksi kulttuuriperinnén rakentamista.

Asiasanat: elokuva, neorealismi, italialaisuus, kansallinen identiteetti, kulttuuriperinto,
identiteettityd, yhtendisyys, erottautuminen, koti, perhe, univormut
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1. Johdanto

1.1 Tutkimuskysymykset, rajaus ja kirjallisuus

Kandidaatintutkielmassani tutkin miten italialainen neorealistinen elokuva kuvaa italia-
laista yhteiskuntaa poliisien ja muun virkavallan toiminnan kautta. Tutkimuksessani oli
kyse siitd, milla tavalla neorealistista elokuvaa edustavat ohjaajat* késittelevét elokuvis-
saan poliittisuutta, ja voiko vasemmistolaisuuden tai fasisminvastaisuuden liitt4a ohjaa-
jien elokuvien yhteyteen ja mill& tavoin se nakyy poliisien menettelyn kautta.

Koska kansalliset elokuvat ovat osa kansakunnan kulttuuriperinttd, tassa pro gra-
du -tutkielmassani kysyn milla tavoin italialainen neorealistinen elokuva rakentaa ja
yllapitda kansakuntaa yhdistavaa kulttuuriperintéa? Kysymys on mielestani mielen-
kiintoinen, koska italialaisten neorealististen elokuvien yhteiskunnallisten ongelmien,
aarimmaisen epatoivon ja kurjuuden kuvauksia voi olla vaikea ndhdd yhteison identitee-
tin rakennusaineina kansakunnassa, jossa yhdistymisestd lahtien on koettu ongelmia
kansallisen identiteetin rakentamisessa. Todellisuuden tulkitsijoina fiktiiviset neorealis-
tiset elokuvat ottavat kantaa kansakunnan yhtendisyyteen, joten tarkastelen elokuvia
osana kulttuuriperintdd hyodyntamalla kulttuuriperinndn tutkimuksen yhteisollisiin piir-
teisiin liittyvia ndkdkulmia ja identiteettitydkaluja. Kulttuuriperintd liittyy identiteettiin,
koska se luo yhtendisyytta ja erottautumista sek& maarittelee paikan tunnetta 2. Kulttuu-
riperintdyhteisdé hyvéksyy menneisyyden tulkinnat, josta kulttuuriperintd rakentuu 3.
Kulttuuriperintdyhteiso rakentaa kulttuuriperintdd, joten kulttuuriperintd on yhteisollista.
Tutkimuksen teoreettisena viitekehyksend on kulttuuriperintdyhteison identiteettityon
teoria ja menetelméané on elokuvan lahiluku. Myo6s kansallisen identiteetin ja nationa-
lismin mé&aritelmé&t ovat merkittdvassa osassa tutkielmassa.

Analyysiesimerkkeind ja péaalahteind kaytan neorealismin paateoksia, joita ovat
Roberto Rossellinin Rooma, avoin kaupunki (1945), Vittorio De Sican Polkupy6ravaras
(1948) seka Luchino Viscontin Ossessione (1943) ja Maa jarisee (1948). Nama eloku-
vat ovat keskeisimpié neorealistisia elokuvia, koska yleinen ndkemys on, ettd naiden
kolmen ohjaajan panos neorealismiin on ollut kaikkein merkittavintd. Elokuvat ovat
saaneet aikanaan kansainvalistd huomiota, niistd on tullut neorealismia madrittelevia
tekijoita ja niiden yhteyteen neorealismista k&yty keskustelu on usein painottunut.

Esimerkiksi Peter Bondanellan mukaan italialaisen neorealismin paateoksia ovat

L Luchino Visconti, Roberto Rossellini ja Vittorio De Sica
2 Smith & Agakawa 2009, 7.
3 Sivula 2015, 57.



Roberto Rossellinin sotatrilogian® elokuvat, Vittorio De Sican Viattomat (1946), Polku-
pyoravaras (1948) ja Umberto D. — Elaman vanki (1952) sek& Luchino Viscontin La
terra trema — Maa jarisee (1948). Nama teokset eivat muodosta koko neorealismia,
mutta neorealismin panosta elokuvan kehitykselle on arvioitava viime kédessa juuri
niiden saavutusten perusteella. > Myds Bert Cardullo korostaa tyypillisid neorealistisia
klassikoita: “Neorealismi-termid kaytti ensimmaisena kriitikko Antonio Pietrangeli
Luchino Viscontin Ossessione-elokuvan (1942) yhteydessé ja tyyli koki tayttymyksensa
1940-luvun puolessa vélissa Roberto Rossellinin, Viscontin ja Vittorio De Sican eloku-
vien — Rooma, avoin kaupunki (1945), Viattomat (1946), Paisa (1946), Polkupytrava-
ras (1948) ja Maa jarisee (1948) — kautta.” ®* Myds Mark Shiel nékee, ettd tarkeimmat
neorealistiset elokuvat tehtiin vuosina 1943-1948.

Neorealistiset elokuvat eivat saavuttaneet kaupallista menestysta kotimaassaan tai
ulkomailla, vaikka erityisen suosittuja olivat Rossellinin Rooma, avoin kaupunki seka
De Sican Polkupyoravaras. ® Viscontin Maa jarisee sai aikanaan osakseen arvostusta
ulkomailla Pariisin, Lontoon ja New Yorkin ensi-iltojen jalkeen. ® Maa jérisee esittelee
vahvimmin italialaisen neorealismin perinteiset mééaritykset. Viscontin Ossessione teh-
tiin vield fasistihallinnon aikana, joten epdmoraalisena surkeuden kuvauksena se sai
osakseen kritiikkia, koska fasistien Italiassa se ei esittdnyt oikeanlaista Italiaa, joten
elokuva takavarikoitiin *°. Vaikka Viscontin Ossessione ei valttdmatta ole ulkoisilta ja
sisallollisilta ominaisuuksiltaan taysin neorealismia, se on italialaisen neorealismin
suunnannayttaja . Tastd syystd Ossessione on osana tutkimustani, jossa kasittelen vuo-
sina 1943-1948 valmistuneita italialaisen neorealismin péateoksia.

Kimmo Ahonen huomauttaa, ettd: ”Kontekstualisoivan historiantutkimuksellisen
metodin ytimessd on elokuvien tarkastelu osana oman aikansa kulttuuria. [...] Tutki-
muksen alkuperaismateriaaliksi eivat riita vain elokuvat, vaan tarvitaan muuta materiaa-
lia, joka avaa elokuvien merkityssisiltoa historiallisina 14hteina. [...] Elokuvia tarkastel-

laan esimerkiksi suhteessa kasikirjoitukseen, alkuperdisromaaniin ja aikalaisvastaanot-

Bondanella 1993, 44. Rooma, avoin kaupunki (1945), Paisa (1946) ja Saksa vuonna nolla (1947)

Bondanella 1993, 44.

Cardullo 2011, 19. K&&nnos Lauri Leikas.

Shiel 2006, 14.

Bondanella 1993, 43. Rossellinin Rooma, avoin kaupunki oli katsotuin elokuva vuosina 194546 ja

De Sican Polkupydrévaras ylsi yhdennelletoista sijalle vuosina 1948-49.

® Bacon 1992, 65. Aluksi elokuva sai kielteisen vastaanoton Venetsian elokuvafestivaaleilla, jossa
etukéteen jarjestaytyneet vastustajat syyttivét Viscontia epdonnistumisesta, silla festivaalin porvarilli-
nen yleisé omaksunut valmiiksi kielteisen asenteen kristillisdemokraattisen hallituksen valtaannousun
luoman poliittisen jénnitteen seurauksena.

10 Bacon 1992, 39. Fasistit ottivat alkuperaisen negatiivin haltuunsa ja elokuvasta tehtiin uusi 40 minuu-
tin versio. Nykyinen epéatéydellinen versio on tehty Viscontin haltuun ja&neesté negatiivin kopiosta.

11 Jtalialaisen elokuvan vuosisata. Filmihullu 2/1998, 12.
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toon.” 2 Kriitikoiden vastaanotto kertoo, miten elokuvia arvotettiin ja liitettiin aikalais-
keskusteluihin, vaikka kriitikoiden mielipide ei kerrokaan kaikkea aikalaisten kokemuk-
sista. ** Koska italialaisesta neorealismista on kirjoitettu paljon, aikalaisnakokulma, teki-
joiden intentiot, kulttuuriperinndn merkitys ja eri instituutioiden vaikutus elokuviin tu-
lee esiin erilaisista tutkimuksista ja artikkeleista, jotka késittelevat myos elokuvien vas-
taanottoa Italian fasistihallinnon aikana ja sodanjélkeisessé yhteiskunnassa seké katso-
jien etta kriitikoiden ndkokulmasta.

Tutkielmani tarkeimpié neorealismia késittelevia ja analyysia tukevia teoksia ovat
Mark Shielin Italian Neorealism: Rebuilding the Cinematic City ja Peter Bondanellan
Italialainen elokuva neorealismista nykypéivaan. Bert Cardullon toimittamassa André
Bazin and Italian neorealism ja André Bazinin What is cinema? Volume 2 -teoksessa
kasitelld&n nimenomaan Kriitikko André Bazinin nakdkulmia neorealistisiin elokuviin.
Peter Brunettan teos Roberto Rossellini kéasittelee kattavasti neorealismia ohjaajan teos-
ten kautta ja David Forgacsin Rome open city paneutuu tarkemmin Rooma, avoin kau-
punki -elokuvaan. Henry Bacon tarkastelee Luchino Viscontin uraa teoksessaan Tiikeri-
kissan aika ja Erkki Huhtamon artikkelissa Visconti ja neorealismi kasitelladn ohjaajan
suhdetta neorealismiin.

Italialaisen elokuvan historiaa kasittelevdt Robin Bussin lItalian films, Mira
Liehmin Passion and defiance: Film in Italy from 1942 to the present, Mary P. Woodin
Italian cinema ja Gian Piero Brunettan The history of Italian cinema. Fasismin kauden
elokuviin paneutuu Maria Wyke artikkelissaan Italian Cinema and History. Tim Eden-
sorin National Identity, Popular Culture and Everyday Life tarkastelee kansallisen iden-
titeetin, populaarikulttuurin ja arkipéivaisen eldman valisia kysymyksid. Neorealismin
ja kansallisen identiteetin yhteytta Italian historian ja Carl Gustav Jungin teorioiden
kautta kasittelee Donatella Spinelli Colemanin teos Filming the Nation - Jung, Film,
Neo-realism and Italian National Identity.

Yleisemmin elokuvaan ja nationalismiin keskittyy Mette Hjortin ja Scott Macken-
zien toimittama Cinema & nation, Alan Williamsin toimittama Film and nationalism ja
Valentina Vitalin seka Paul Willemenin toimittama Theorising national cinema. Anto-
nio Gramscin Vankilavihkot 1 & 2 kasittelevat Italian yhtendisyyden ongelmia ja John
Dickien artikkeli Imagined Italies tarkastelee italialaisuutta kansallisen identiteetin na-
kokulmasta. Myo6s Luigi Barzinin The Italians kasittelee italialaisuutta ja Italian yhte-

néisyytta sekd muun muassa ydinperheen roolia. Ongelmalliseksi koettua Italian yhdis-

12 Ahonen 2013, 39.
13 Ahonen 2013, 40.



tymisen jélkeista historiaa kasitelladn Charles Killingerin History of Italy -teoksessa.
Yhteisosta erottautumiseen liittyen Kimmo Ahosen vaitdskirja Kylmén sodan pelkoja ja
fantasioita - Muukalaisten invaasio 1950-luvun yhdysvaltalaisessa tieteiselokuvassa
tarkastelee tieteiselokuvien muukalaisten invaasiota.

Yhteisojen ja kulttuuriperinndn yhteyttd valottaa Outi Tuomi-Nikulan, Riina
Haanpad ja Aura Kivilaakson toimittama Mit& on kulttuuriperint6? Taman liséksi yhtei-
sOjen kulttuuriperintdprosessin identiteettityon logiikkaan perehdytddn Anna Sivulan
artikkelissa Tilaushistoria identiteettityona ja kulttuuriperintéprosessina. Marc Ferron
Cinema and History tutkii elokuvan ja historian valista suhdetta.

Neorealismin ja nationalismin yhteys on tutkijapiireissa huomattu ja erityisen sel-
vand on pidetty Rossellinin Rooma, avoin kaupunki -elokuvan nationalistista luonnetta.
Kuitenkin useissa Kirjoituksissa nationalismiyhteyksistd on lahinnd mainintoja ja ana-
lyysit ovat suurpiirteisid. Esimerkiksi Jari Sedergren mainitsee, ettd Rooma, avoin kau-
punki on vahvasti poliittisessa kytkoksessa kansakuntaisuuteen, kansallisen identiteetin
rakentamiseen *. My6s Mira Liehm huomauttaa, etta elokuvan hahmot edustavat sym-
bolisesti nationalismia **. Mark Shiel puolestaan nékee, ettd Rossellini rakensi uu-
denlaista ihmislaheisempéa kansallista identiteettia ja myos Paisa -elokuvassa on mu-
kana omanlaista nationalistista itsevarmuutta *.

1800-luvun lopulla Italian valtion muodosti pieni ryhma, eivatka italialaiset tunte-
neet uskollisuutta valtiota tai toisiaan kohtaan. Siitd l&htien Italian historia voidaan néh-
da jatkuvana epéaonnistumisena kansakunnan rakentamiseen ja valtion seka kansalaisten
valisen toimivan suhteen muodostamiseen liittyen. Vaikutelma, ettd italialaiset eivat ole
italialaistuneet, jatkuu edelleen. Esimerkiksi italialaiset tuntevat enemméan yhteisolli-
syyttd omalla kotipaikallaan kuin toveruutta toisten italialaisten kanssa. *' Italialaisuu-
den ongelmallinen luonne ja neorealistinen elokuva yhteiséllisena kulttuuriperintona ja
kansallisen identiteetin rakentajana on mielenkiintoinen Idhtokohta tutkimukselle.

John Dickie analysoi artikkelissaan Imagined Italies Rossellinin Rooma, avoin
kaupunki -elokuvaa nationalististen merkkien nakdkulmasta. Hanen mukaansa yksittai-
set kulttuuriset dokumentit kuten elokuvat, voivat kertoa paljon siita, mita kansallisuu-
teen liittyy. *® Dickien analyysi perustuu erottautumiseen, jolloin elokuva on natio-

nalistinen juuri sen vuoksi, etta italialaiset sankarit sisallytetddn kansakuntaan ja pahat

14 Sedergren 2001,
<http://www.ennenjanyt.net/2001/12/italian-poliittinen-elokuva-neorealismin-historiapolitiikka/>

15 Liehm 1986, 64

16 Shiel 20086, 50.

17 Dickie 1996, 19-20.

18 Dickie 1996, 25.



natsivalloittajat suljetaan ulos. Italian partisaanisankareilla on elokuvassa selvéd suhde
edustamaansa kaupunkiin. Heilld on tarina (yhteinen historia), symbolit (kieli), maan-
tieteellinen tila (aito Rooma) ja vastapari (natsit), joiden kautta erottautuminen tapahtuu.
Tama Dickien malli toimii my6s yhtena oman tutkimukseni lahtékohtana yhteisollisyy-
teen ja erottautumiseen liittyvien merkkien havainnoinnissa.

Italialaisen elokuvan nationalismiin perehtynyt Brent J. Piepergerdes yhdistaa ar-
tikkelissaan nationalismin nakdkulmasta fasismin kauden elokuvien olennaisimpia piir-
teitd neorealistisiin elokuviin. Piepergerdesin lahtokohta on fasismin kausi, ja sité seu-
ranneessa neorealismissa ndhdaan paranneltu versio italialaisesta nationalistisesta elo-
kuvasuuntauksesta. Piepergerdesin mukaan vakijoukko, maisema, nuoriso ja kdyhyys
ovat fasismin kauden elokuvien olennaisimmat piirteet ja niiden kautta han hakee ver-
tailukohtia neorealistisiin elokuviin. * Piepergerdesin lahtokohta on kuitenkin fasismin
kauden elokuvissa ja niiden nationalistisissa merkeissa. Han perustelee neorealististen
elokuvien nationalismin ilmenemisen fasismin kauden elokuvien nationalististen merk-
keja vertailemalla.

Tutkijat ovat tiedostaneet neorealismin nationalistisen luonteen ainakin tiettyjen
ilmeisten esimerkkien kohdalla. Oma tutkimukseni perustuu lahtékohtaisesti kulttuuri-
perinndn yhteisolliseen luonteeseen ja ensinnakin neorealististen elokuvien ajallista jat-
kuvuutta ilmentévien yhteison jaettuun historiaan kuuluvien jélkien tulkintaan seka toi-
saalta yhteisdjen yhtendisyyteen ja erottautumiseen olennaisten esimerkkielokuvissa
esiintyvien univormupukuisten ja muiden erottautumista korostavien hahmojen ja yhtei-
sOllisten symbolien kautta, joita esimerkiksi Dickie tai Piepergerdes eivét artikkeleis-

saan ota huomioon.

1.2 Elokuva historiantutkimuksen lahteena

Historioitsijat voivat kayttaa elokuvaa joko tutkimuksen lahteena tai kohteena. Kun elo-
kuvaa kaytetaan lahteend, tutkimuskohde on jokin elokuvan ulkopuolinen yhteiskunnal-
linen tai kulttuurinen ilmi6. Talléin elokuva voidaan mieltdd menneisyyden ihmisen
jattdmaksi jaljeksi. © Tassa tapauksessa 1940-luvun italialaiseen neorealismiin liitetta-
vien ohjaajien elokuvat ovat jalkid menneisyydestd ja tutkija pyrkii avaamaan jalkien
paljastamia elokuvien ulkopuolisia merkityksid, kuten elokuvien yhteisollisyytta.

Hannu Salmi néakee, ettd dokumenttielokuvat voidaan yhdistdd selvemmin esitta-

maansa todellisuuteen kuin fiktiivista todellisuutta peilaavat tarinaelokuvat, mutta do-

19 Piepergerdes 2005, 239.
20 Salmi 1993, 117-118.



kumenttielokuvissa esitetty “todellinen” todellisuus ei ole aukoton. Mydskéén historial-
linen elokuva ei koskaan esitd todellisuutta autenttisesti. 2 Todellisuuteen liitettdvaa
uutiskatsausta tai dokumenttielokuvaa voidaan pitad ainakin ldhtokohtaisesti selkedm-
min tulkittavana esimerkkind historiantutkimuksen lahteestd. Vaikka neorealistiset elo-
kuvat ovat padosin fiktiivisia, niit4 voidaan kayttaa lahteend tutkimuksessa, jossa tarkas-
tellaan todellisuuden ilmigita.

Amerikkalainen dokumenttielokuvaohjaaja Leo Hurwitz nédkee, ettd elokuvat on
koottu totuuden palasista, mutta niiden on mahdotonta olla dokumentteja tai objektiivi-
sia. Usein objektiivisena pidetyssd dokumenttielokuvassakin on esilla tekijan hakemia
merkityksié ja erilaisia perspektiivejd, kuten fiktiivisessé elokuvassa. Taiteilijan ja ma-
teriaalin vuorovaikutuksen lopputuloksena syntyy teos, jossa elokuvatekniset keinot
vadristavat dokumentointia, mika patee myds dokumenttielokuvan kohdalla. # Eloku-
vaan sisaltyy aina erilaisia tekijoiden tarkoittamia taiteellisia nakemyksia ja merkityksié.
Vaikka kyseessd olisikin objektiiviselta vaikuttava dokumenttielokuva, esimerkiksi
pelkka kuvakulman valinta on lahtoisin tekijésta.

Elokuvan ja historian valisia suhteita tarkastelevalle Marc Ferrolle jokainen elo-
kuva on arvokas dokumentti, ja my0s studio-olosuhteissa kuvatun fiktiivisen elokuvan
mielikuvitus ja sanomaton informaatio on historiallisesti arvokasta. Fiktiivisten eloku-
vien todellisuuden ero dokumenteista ja uutiskatsauksista ei ole niin ehdoton, vaikka
ulkoilmassa kuvatut elokuvat pitavatkin sisallaan paljon dokumentaarista tietoa. Kui-
tenkin Ferro listaa esimerkiksi dokumenttielokuvat, komedialliset musikaalit ja mon-
taasielokuvat erilaisiksi elokuvateoksiksi, jotka kaikki tietynlaisella lukutavalla sopivat
todisteeksi tutkimustarkoituksiin yhteiskunnallisen tai kulttuurisen aiheen piirissg, eika
uutiskatsauksen todellisuus olekaan lahtokohtaisesti tarinaelokuvan mielikuvitusta to-
dellisempi. # Itse asiassa uutiskatsaukset vélittavat taustalla vaikuttavan instituution
tuottamia vaéaristyneen todellisuuden kuvia, jotka ovat katsojille tarkoituksella valittuja
tai tehostein muunneltuja. # T&sta johtuen esimerkiksi ideologisesti varittyneitd Italian
fasistihallinnon propagandadokumentteja ei voida analysoida niiden edustamaan todelli-
suuteen pohjautuen, vaikka kuvamateriaali onkin dokumentaarisen realistista vaan jo-
kaista teosta on luettava sille kuuluvalla tavalla, ja siten myos fiktiiviset elokuvat sopi-
vat analyysin kohteeksi. Ferro pitaa tarkedna siis lahteiden valista tasa-arvoa.

Salmi nostaa esimerkiksi Roberto Rossellinin Rooma, avoin kaupunki -elokuvan

2L Salmi 1993, 125.

22 Hurwitz, Leo: Intohimo maailman merkityksiin, Filmihullu 3/1982, 9-10.
2 Ferro 1988, 82-83.

2 Ferro 1988, 27.



vuodelta 1945, joka kertoo enemman syntyajastaan kuin tdysin lavasteissa kuvattu, kos-
ka aidoilta kuvauspaikoilta on saattanut tallentua filmille jotain Italian sodanjélkeisesté
yhteiskunnasta, joka ei ole kuulunut ohjaajan suunnitelmiin. > Néin ollen neorealistisiin
elokuviin yhdistyy todellista todellisuutta. Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa saksa-
laismiehitystd késitteleva fiktiivinen juoni yhdistyy hyvin dokumenttielokuvamaiseen
tunnelmaan, jonka Rossellini on saanut aikaan kuvaamalla luonnollisessa ymparistossa
Rooman kaduilla. Perusajatus kuitenkin on, ettd dokumenttielokuvat tai historiallisiin
tapahtumiin perustuvat elokuvat ovat vain tulkintoja kuvaamistaan aiheista ja samalla
tavalla toimii myos fiktioelokuva.

Kuten Kimmo Ahonen véitdskirjassaan toteaa, historiantutkijoiden kiinnostus fik-
tioelokuvaa kohtaan on tasaisesti kasvanut 1970-luvulta lahtien ja 1990-luvun alun jal-
keen elokuvan historiasta on tullut hyvaksytty osa historiantutkimusta, eika fiktioeloku-
vaa kéytetd enda pelkastaan arkistotutkimuksen tukena. # Fiktioelokuvaa on pidetty
sopivana mentaalihistoriallisena lahteend, koska mielikuvitus antaa fiktioelokuvalle
mahdollisuuden tulkita tekijOidenséd jakamia yhteison syvid kollektiivisia mentaalisia
rakenteita.  Tassa mielessé neorealistiset elokuvat myos realistisina dokumenttieloku-
vina ovat hyvié lahteitd, joista voidaan I0ytaa nakyvia viitteita todelliseen Italiaan, mut-
ta mielesténi ne ovat hedelmallisempid tarkasteltaessa niité fiktioelokuvina. Fiktion etu
piilee mielikuvituksen kaytossa, jota tulkitsemalla voidaan selvittaa tekijoiden elokuviin
liittdmia yhteiskunnan asenteita. Koska neorealistiset elokuvat kommentoivat yhteis-
kunnallisia ongelmia, niitd tutkimalla voidaan 16ytaa kollektiivisia mentaalihistoriallisia
todisteita Italian sodanjélkeisesta yhteiskunnasta. Taman vuoksi elokuvat voivat paljas-
taa myo0s Italian kansalliseen identiteettiin liittyvia merkkejd, jotka elokuvantekijat yksi-
I6ind ovat jakaneet. Identiteetti koskee koko yhteisdd, ja siten myds elokuvantekijoita,
jotka elokuvissaan tulkitsevat siihen liittyvia mentaalisia asenteita, joita voidaan tunnis-
taa ja kayttaa tutkimustarkoituksiin.

Fiktioelokuvissa todellisuus ei ole ndkyvissé suoraan, mutta yllattavat ja tahatto-
mat lapsukset ovat merkittavid johtajien tai yhteiskuntien ideologioita paljastavia seik-
koja, jotka yhdistavat elokuvan yhteiskuntaan. Ferro kokee, ettd elokuvan analysoimi-
nen voi johtaa itse teoksen ja myds sen edustaman todellisuuden ymmartdmiseen, mutta
se vaatii nékyvien seikkojen tarkastelun lisdksi siihen liittyvien ulkopuolisten vaikutta-

jien, kuten tekijan, tuotannon, yleison, arvosteluiden ja valtion, siséllyttdmistd tutki-

% Salmi 1993, 125.
% Ahonen 2013, 18.
27 Salmi 1993, 128.



muksen osaksi. 2 Myo6s Salmi nakee elokuvan aina useamman tekijan lopputuloksena ja
se vaatii eri &anten tunnistamista.  Marc Ferron luokittelun mukaisesti elokuvien yh-
teiskunnallisiin ndkemyksiin liittyvét tekijat voidaan jakaa neljaan eri luokkaan:

1) Vallitsevat instituutiot ja ideologiat, jotka ilmaisevat valtion, kirkon, puolueen tai
muun sellaisen jarjeston kasityksid, jolla on oma maailmankatsomuksensa. 2) Edella
mainittujen katsomusten vastustajat, jotka tyOskentelevét vastahistorian tai vasta-
analyysin parissa sikéli, kuin heill& on keinot ja kyvyt niin tehd&. 3) Yhteiskunnalli-
nen tai historiallinen muisti, joka sailyy suullisen perimén tai legitiimien taideteosten
valitykselld. 4) lItsendiset tulkinnat, tieteelliset tai ei-tieteelliset, jotka perustuvat
omaan, itsendiseen analyysiin.” *

Niinpda elokuvan ohjaaja ei ole ainut mahdollinen mentaliteettien ja ideologioiden
tulkitsija, silla lopputulokseen vaikuttaa useita tekijoita. Esimerkiksi Roberto Rosselli-
nin elokuvien kohdalla on keskusteltu uskonnon vaikutuksesta. Rossellinin uskonnollis-
ten hahmojen kaytto ja niiden vahvuus tukee ajatusta, ettd uskonto on ideologia, joka
vaikuttaa olennaisesti elokuvien nakemyksiin. Rossellinille erds varsin tyypillinen hah-
mo on pappi. Tahan liittyen Henry Bacon on Kirjoittanut Rossellinin fasismin kauden
elokuvasta Ristin mies (1943), ettd: ”Papin hahmot kylld edustavat aitoa Rossellinia,
hénen syvisti koettua katolilaisuutta.” * Bacon nékee, ettd elokuvassa puhuu katolisen
kirkon &ani. Fasismin kauden jalkeen uskonto jai taka-alalle, mutta myos Rosellinin
neorealistisissa elokuvissa on katolilaisuudesta heijastuva uskonnollinen savy *. Toi-
saalta Rossellinin uskonnollisuudesta on tehty toisenlaisiakin tulkintoja. Tutkija Peter
Brunetten mukaan Rossellini oli ateisti, joka kaytti ihmisyyttd kuvaavissa elokuvissaan
pelkéstddn kristinuskon ideaa, silld: ”Rossellinille kristittynd oleminen oli yksinkertai-
sesti paras tapa olla ihminen.” ** Juuri tdmén vuoksi pédosissa nahdaan kristillisiin ar-
voihin tukeutuvia hahmoja, jotka taistelevat pahuutta vastaan. On ristiriitaista, ettd Ros-
sellini ateistina suosi vahvoja kristillisia hahmoja elokuvissaan, mutta toisaalta kristin-
uskoon tukeutuvan ihanteellisen ihmishahmon yhdistelmd on téysin ymmarrettava,

vaikka elokuvantekija itse ei lukeutunut kristittyjen joukkoon.
1.3 Keskeiset kasitteet

1.3.1 Realistinen elokuva

Saksalaisen idealismin ja uushegelildisyyden vaikuttamana brittildinen John Grierson

28 Ferro 1988, 30.

2 Salmi 1993, 129.

%0 Ferro 1988, 163. Kaannds Lauri Leikas.

31 Bacon, Henry: Henki ja materia Rossellinin elokuvissa. Filmihullu 2/1988, 25.
32 Bacon, Henry: Henki ja materia Rossellinin elokuvissa. Filmihullu 2/1988, 26.
% Brunette 1987, 30.



kehitteli dokumentaarinen realismi -teorian, jonka mukaan dokumenttielokuva on térkea
valine yhteiskunnassa kansan ja valtion vélilla. 3* Griersonin mukaan dokumentti-
elokuvan funktio on esittdd runollisella tavalla yhteisollisyys ja yhdistyminen. * Fiktii-
visestd juonesta huolimatta neorealistinen elokuva siséltdd myds vahvoja dokument-
tielokuvan piirteitd, kuten aitoja kuvauspaikkoja ja amatoorinayttelijoitd, jotka tuovat
elokuviin realismia. Griersonin teorian pohjalta voidaan ajatella, ett& neorealistinen elo-
kuva toimii sekd yhteiskunnallisten epédkohtien ettd yhteisollisyyden ja yhdistymisen
runollisena tulkitsijana, ja siten realismin kautta vaikuttavana valineené kansan ja valti-
on valilla. Kuten dokumenttielokuva, myods neorealistinen elokuva kommentoi omana
aikanaan yhteiskunnallisia asioita taiteellisella ja runollisella tavalla, ja toi kansan aja-
tuksia julki my6s valtion tietoisuuteen.

Siegfried Kracauer kritisoi Frankfurtin koulukunnan esimerkin mukaan modernia
kapitalistista yhteiskuntaa, joka tuottaa koristeltua massakulttuuria, joka vieraannuttaa
ihmiset todellisuudesta. ** Kracauerin vastaus ongelmaan on elokuva, jolla on kyky tal-
lentaa ja paljastaa ihmisille fyysista todellisuutta. * Modernismin tuottama ihmisyyden
synkka rappiotila voitiin rikkoa elokuvan avulla. Elokuva tai valokuva nappaa ilmién
ajan virrasta ja katsoja ottaa sen vastaan, jolloin se tyydyttdd ihmisen tarpeita. Niinpa
elokuva on tarked ihmisen hyvinvoinnin kannalta. Tassa yhteydessa ranskalainen André
Bazin ottaa esiin katsojuuden, jonka avulla saavutetaan itseymmarrys, vapaa ajattelu ja
muutostila eldmén virrassa. * Bazinin teoriassa mise-en-scene® on tarked, silla kasitteen
avulla elokuvassa saavutetaan todellinen jatkuvuus ja tilanteet jaljennetaan realistisem-
min, jolloin tulkinta jad katsojalle eik& editoinnin tai montaasin avulla tyoskentelevélle
ohjaajalle. “° Elokuva taidemuotona ei voi kuitenkaan pelkastaén jaljentad todellisuutta,
silla on vélttdmatonta tehda valinta elokuvaan jatettavasta ja poistettavasta materiaalista,
vaikka se tehdaankin realismin kustannuksella. Kyse on vélttamattomasta illuusiosta,
jolloin tietoisuus todellisuudesta havida. “* Myos Georg Lukécs kritisoi modernismia

Kracauerin ja Bazinin tapaan ja haluaa erottaa ihmisen yksilona ja sosiaalisena oliona.

3 Aitken 2001, 162.

% Aiitken 2001, 166.

% Aijtken 2001, 170.

37 Aitken 2001, 178.

% Aitken 2001, 183.

39 Gibbs 2002, 5. Kasitteen juuret ovat teatterissa, jonka yhteydessd se tarkoittaa nayttamollepanoa.
Elokuvan kohdalla se merkitsee kameran ottaman kuvan sisélt6d ja miten se on jérjestetty. Siihen
kuuluu valaistus, puvustus, lavastus, rekvisiitta ja ndyttelijat. Kuvan siséltdma jarjestys kasittdd néyt-
telijoiden suhteen toisiin ja lavastukseen, mutta myds kameran suhteen katsojan ndkyméaén, joten ka-
site liitetddn myos rajaukseen, kameran liikkeeseen, tietyn linssin kayttoon ja muihin p&atoksiin, jotka
liittyvat kuvaamiseen.
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Realismille on ominaista ilmaista vuorovaikutusta yksiléihmisen ja sosiaalisen olion
valill& tietyssd historiallisessa yhteensattumassa. *

Italiassa neorealismia edelsivét eeppiset ja juhlalliset spektaakkelit, pinnalliseen
viihteeseen ja sotaponnisteluihin keskittyvat fasismin ideologiaa palvelleet elokuvat. ©
Ne ovat Kracauerin kritisoimaa koristeltua massakulttuuria parhaimmillaan ja vieraan-
nuttavat ihmiset todellisuudesta. Fasistisessa Italiassa koristeellisuus oli oikea tapa ku-
vata Italiaa, ja siksi neorealistisen elokuvan todellisuuden paljastaminen aiheutti vastus-
tusta. Se ei piilottele epékohtia vaan paljastaa fyysista todellisuutta ja rikkoo fasismin
koristeellisuuden taakse verhotun rappiotilan realistisen elokuvateorian mukaisesti, jol-
loin Bazinin esiin nostama yksilon vapaa ajattelu ja muutos mahdollistuvat. Realismia
ylistanyt Bazin kuitenkin ymmarsi elokuvantekijdn muokkaaman todellisuuden johtu-
van taiteen asettamasta valttdmattomasta todellisuuden hylkaamisestd. Neorealistisen
elokuvan kurjuuden tayttamat ihmiskohtalot viittaavat osuvasti Georg Lukéacsin teoriaan
yksilon ja yhteison vuorovaikutuksesta, joka korostuu kaikkien edelld mainittujen elo-
kuvateoreetikkojen ndkemyksissa. Realistisen elokuvateorian pohjalta nden neorealisti-
sen elokuvan dokumenttielokuvan tapaan kansan aanend, massakulttuurin takana toimi-

vana todellisuuden paljastajana ja yksildihmisen itseymmarryksen vélineena yhteisossa.

1.3.2 Kansallinen identiteetti ja kulttuuriperintdyhteison identiteettityo

Anthony D. Smith nékee, ettd kansallinen identiteetti ja nationalismi ovat tulleet niin
tarkeiksi asioiksi, koska ne ovat levittaytyneet ja tulleet lasné oleviksi kaikkialle globaa-
liin maailmaan. Globaalisuuden liséksi kansallinen identiteetti tunkeutuu l&pi yksildiden
ja yhteisoiden eldmaan ja se vaikuttaa monilla elamén alueilla kulttuurissa, sosiaalisessa
elamaéssa ja poliittisessa ilmapiirissé. * Koska kansallinen identiteetti on lasna kaikkialla
maailmassa ja kulttuurissa, se vaikuttaa myds elokuvantekijoiden ymparilla ja tunkeu-
tuu valkokankaalle saakka, joten merkkeja kansallisen identiteetin ilmenemisesta voi-
daan etsié elokuvista. Lapitunkeutuvana voimana se luo omia kansakunnan kollektiivi-
sia piirteitddn kasikirjoituksesta valkokankaalle. Elokuva voi siséltad kansallisesta iden-
titeetistd kertovia merkkejd, jolloin voidaan paikantaa ne, jotka kertovat tietyn kansan
identiteetistd tiettyyn aikaan tai tilanteeseen yhdistettynd. Tahan liittyen esimerkiksi
Veijo Hietala nékee, ettd talvi- ja jatkosotaa késittelevat suomalaiset elokuvat kertovat

eri etnisten ryhmien erityispiirteiden kautta yhteisen uhan yhdistdmasta kansakunnasta *.

42 Aitken 2001, 194.

43 Shiel 2006, 24-25.

44 Smith 1991, 143-144.
45 Hietala 2000, 66.
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Alan Williams kokee, ettd elokuva ei mydskaan pelkastaan liity kansakuntaan vaan se
voi kuulua olennaisesti siihen prosessiin, jolla kansakunta méaritellaan, joten elokuvalla
ja muulla massamedialla voi olla endottoman térked rooli nationalismin yll&pitdmisessé
ja parantamisessa “°. Elokuvat myos heijastavat ja pitavat liikkeessa kansakuntaan liitty-
vid arvoja ja kéyttaytymista +'.

Pasi Saukkonen huomauttaa, ettd kansallisella identiteetill4 voidaan tarkoittaa hy-
vin erilaisia asioita ja siksi kasite kannattaa erotella itsestdén selvien tulkintojen valtta-
miseksi. *® Keskustelu kansallisesta identiteetista on tdynna vaarinkésityksia, koska kan-
sallisella identiteetilla on merkitysta seké kansallisvaltiolle ettd sen jasenille. Kasitteella
voidaan tarkoittaa valtion poliittista ja kansainvalistd identiteettid, kansan tai kansakun-
nan identiteettid tai milla tavoin ihmiset identifioituvat kansakuntaan, valtioon tai mo-
lempiin. Valtion identiteettipolitiikkaan liittyy erottautuminen muista sekd odotukset
tietynlaisesta isanmaallisesta kaytoksesta. * On tarkeéda tarkastella kansallisen identitee-
tin piirteitd, millaisista nakokulmista sitd voidaan tarkastella ja mihin kansakunnan toi-
mijoihin se liittyy, silla k&site voidaan ymmartd4 monin eri tavoin. Voidaan esimerkiksi
ajatella, ettd kansallinen identiteetti liitetdan vahvasti yksildiden kansallistunteeseen.

Smith pitaa kansallista identiteettia ehka kaikkein keskeisimpané ja kattavimpana
kollektiivisena identiteettind erityisesti siksi, koska muut Kkollektiivisen identiteetin
muodot, kuten luokka, sukupuoli, rotu ja uskonto, voivat olla p&allekkaisia tai yhdisty-
vat kansalliseen identiteettiin. * Se, ettd kansallinen identiteetti pitaa siséllaan erilaisia
kollektiivisen identiteetin muotoja joihin se yhdistyy, tekee siitd olennaisimman ja mo-
nipuolisimman Kkollektiivisen identiteetin muodon. Se toimii yhdessd muiden kollektii-
visten identiteettien kanssa, joten jo senkin vuoksi sille on vaikea hakea kaiken kattavaa
jaerilaisiin kansallisiin yhteisdihin aukottomasti sopivaa yleismaaritelmaa.

Smith korostaa kansallisen identiteetin ja kansan monimutkaisia rakenteita, jotka
muodostuvat useista toisiinsa liittyneistd etnistd, kulttuurisista, alueellisista, taloudelli-
sista ja oikeudellis-poliittisista osista. Kansakunnassa yhdistyvat seka kansalaisten ja
alueellinen ulottuvuus ettd etninen ja genealoginen ulottuvuus, joiden mittasuhteet vaih-
televat erilaisten tapausten mukaan. ** Kansalaisuus, alue, etninen ryhmaé ja ryhman ge-
nealogiset piirteet ovat kansakuntien vaihtelevia perusosia. Sen yksityiskohtaisempaan

kansakunnan médritelm&an Smith ei padse, ja monien muiden tutkijoiden tapaan hén

46 Williams 2002, 4.

47 Williams 2002, 8.

48 Saukkonen 2005, 104.

49 Saukkonen 2005, 90-91.
50 Smith 1991, 143.

51 Smith 1991, 15.
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pitdd kansallisen identiteetin ja kansan kasitteiden méérittelemistd mahdottomana tehta-
vand, koska esimerkkitapausten joukosta ei voida I0ytéé kaikkien kansojen piirteet kat-
tavaa yleismadritelmai. Kansallinen identiteetti muodostuu kansallisen” ja “identitee-
tin” késitteistd. “Kansallinen” linkittyy késitteisiin “kansallisuus”, “kansa” ja “’kansa-
kunta”. Kasitteitd tarkastelemalla voidaan ainakin pyrkia jonkinlaiseen subjektiiviseen
kansallisen identiteetin maaritelmaan.

Kuten Eric Hobsbawm on huomauttanut, suuri osa kansakuntia ja nationalismia
koskevista klassikkoteoksista pohtii kansakunnan maaritelmad. Han myos nékee, etté
tyydyttavaad kriteeria ihmisyhteison nimedmiseksi kansakunnaksi ei 16ydy, koska on
mahdotonta sanoa kuinka kansakunta erotetaan muista kokonaisuuksista. ** Kansakun-
nan objektiiviset tai subjektiiviset maaritelmét ovat epatyydyttavid ja harhaanjohtavia.
Kuitenkin Hobsbawmin ylimalkainen lahtéoletus on, ettd jos riittdvan suuri ihmisryhma
pitéd itseddn kansakunnan jasening, heita tulee kohdella kansakunnan jasenina. *

Myos Hobsbawm nékee, ettei késitettd kansakunta voida kattavasti méaritell,
koska kansakuntien ominaisuudet poikkeavat aina toisistaan. Hobsbawmin pohdinta
perustuu osittain Ernest Gellnerin mééritelmiin. Gellner, kuten muutkin modernit natio-
nalismitutkijat, kiistda primordialismin eli kansakuntien ikiaikaisen ja luonnollisen ole-
massaolon periaatteen, sill4 Gellnerille nationalismi on voima, joka muuttaa kulttuurit
kansakunniksi tai keksii ja hévittdd kansakuntia *. Gellnerin teorian mukaan nationa-
lismi on poliittinen periaate, joka perustuu siihen, ettd poliittisen ja kansallisen yksikon
tulee olla yhtéldinen *. Téhan periaatteeseen kuuluu olennaisesti seké valtio etta kansa,
jotka eivat kuitenkaan ole universaaleja vélttamattomyyksia, koska ne eivét ole olleet
olemassa aina. Nationalismin periaatteen mukaan valtio ja kansa ovat tarkoitettuja toi-
silleen ja ilman toisiaan ne ovat epéataydellisia. Téatd ennen valtio ja kansa syntyvét itse-
naisesti. Gellnerin kansankunnan mééritelméassa:

”1) Thmiset kuuluvat kansaan, jos he jakavat kulttuuriin kuuluvien aatteiden, tunnus-
ten, yhteyksien, kayttaytymisen ja kommunikaation jarjestelman. 2) lhmiset kuuluvat
kansaan, jos he tunnustavat toinen toisensa kuuluvaksi samaan kansakuntaan. [...]
Henkiléryhmasta (Esimerkiksi tietyn alueen asukkaat tai samaa Kieltd puhuvat) tulee
kansakunta, jos ja kun ryhmdn jdsenet tunnustavat tiettyja keskindisia oikeuksia ja
velvollisuuksia toisilleen heidén jaetun jasenyytenséd hyvaksi. Juuri tallainen toverilli-
nen toistensa tunnustaminen tekee jasenistd kansalaisia eivatkd mitk4 tahansa muut
yhteiset ominaisuudet, jotka erottavat ryhmén muista.” *

52 Hobsbhawm 1994, 13.

5 Hobsbhawm 1994, 17.

5 Gellner 2008, 49.

5% Gellner 2008, 1.

%  Gellner 2008, 6-7. K&annos Lauri Leikas.
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Ihmisisté tulee néin kansalaisia, kun he jakavat yhteisen kulttuurisen jarjestelman piir-
teet ja toverillisesti tunnustavat toisensa kansakunnan jaseniksi. My6s Benedict Ander-
sonin tulkinnan mukaan kansakunta voidaan nahda kaikenkattavana toveruutena, mutta
tdma toveruus on yhteisollisyyden kuvitelmaa. Niinpa Andersonin ehdotuksen mukaan

kansakunnat ovat kuviteltuja yhteisojé:

”Ne ovat kuviteltuja, koska pienempienkaén kansakuntien jésenet eivét ikind voi tun-
tea tai tavata useimpia kanssakansalaisiaan, tai edes kuulla heistd, vaikka kaikkien
mielissa elad kuva heidan jakamastaan yhteydesta. %’

Kansakunta on kuviteltu aina rajalliseksi, silla rajojen takana on muita kansakuntia. Se
on kuviteltu taysivaltaiseksi, silla uusi hierarkkisista dynastioista vapaa kansakunnan
kéasite syntyi valistuksen ja Ranskan suuren vallankumouksen kehityksend. Se on kuvi-
teltu yhteisoksi, silla kansakunta merkitsee veljeytta epatasa-arvosta huolimatta ja tama
veljeys on saanut aikaan valtaisia uhrauksia yhteison puolesta. *® Taloudelliset muutok-
set, keksinnot ja viestintayhteyksien kehittyminen saivat aikaan muutosta vanhoihin
ajatusmalleihin ja mahdollistivat kansakunnan kuvittelemisen. Kirjapainokapitalismi
antoi valineet esittdd kansakunta kuviteltuna yhteisona, sillad Kirjallisuudessa ja sano-
malehdissé kuvatut henkil6t toimivat samanaikaisesti tietdmétté toisistaan ja se sai ih-
miset nakemaan itsensa ja muut uudella tavalla. *

Stuart Hall puhuu kulttuurisista identiteeteistd, joihin liittyy olennaisesti myos
kansalliset kulttuurit, joihin kuulumme etnisten, rodullisten, kielellisten ja uskonnollis-
ten kulttuurien lisaksi. ®Hall kasittelee vaitettd, jonka mukaan emme synny kansallisel-
la identiteetill& varustettuna, vaan se syntyy ja muuttuu osana representaatiota. Tassa
mielessé kansakunta on kulttuurinen representaatiojéarjestelmé, joka ilmenee esimerkiksi
Hallin kohdalla siten, ettd englantilaisuus on representoitu tiettyna merkitysten joukko-
na englantilaisessa kulttuurissa, jossa tunne identiteetista syntyy. ®

Hallin ndkemys kansallisesta kulttuurista perustuu osittain myos Benedict Ander-
sonin madritelmaan kansallisesta identiteetista kuvitteellisena yhteisond, jossa kansa-
kuntien erot tulevat ilmi niissé tavoissa, joilla ne kuvitellaan. Kansallisen kulttuurin
diskurssi rakentaa identiteettejd, jotka loytyvat menneisyyden ja tulevaisuuden vali-
maastosta osana kansakunnan representaatiostrategioita, joihin voimme identifioitua.
Ensinndkin olemme kansakunnaksi kutsutussa kuvitellussa yhteis6ssé osana kansakun-

nan kertomusta, jossa on mukana esimerkiksi yhteisid kokemuksia edustavia kansallisia

57 Anderson 2007, 39.

% Anderson 2007, 40-41.
% Anderson 2007, 74-75.
60 Hall 1999, 19.

61 Hall 1999, 46.
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symboleja ja historiallisia tapahtumia, jotka antavat kansakunnalle merkityksen. Toisek-
si korostetaan alkuperdd, jatkuvuutta, traditiota ja ajattomuutta, jotka liittyvat siihen
kuvitelmaan, ettd kansanluonteen olennaiset piirteet ovat sdilyneet muuttumattomina.
Kolmanneksi Hall tuo esiin tradition keksimisen, jolla tarkoitetaan uusien traditioiden
keksimistd sopivaan yhteyteen jatkuvuuden merkiksi kansan historian kulussa. Neljan-
neksi kansalliseen kertomukseen kuuluu perustamismyytti, joka tarjoaa kansalle vaihto-
ehtoista historiaa kansan “todellista” aikaa varhaisemman myyttisen ajan vélityksella.
Viidenneksi kansallinen identiteetti voi sisaltdd symbolisen ajatuksen puhtaasta, alkupe-
raisestd kansasta, joka ei kuitenkaan saily sellaisenaan mukana kansallisessa kehitykses-
s&. ®Hallin madritelmé& kokoaa yhteen kansakunnan kuvittelemiseen liittyvid nakemyk-
sig, joissa keskeiseksi nousee kansallisen kulttuurin kertomus, josta ammennetaan kan-
sallisia merkityksid, joihin kansalaiset voivat identifioitua. Kansallisen kulttuurin ker-
tomuksessa merkittavassa osassa on ajallinen jatkuvuus, johon kuuluu myyttinen perus-
taminen, tietyt alkuperdisiksi nimetyt kansalliset ominaispiirteet tai merkkitapahtumat.
Kansallista kertomusta jatketaan ja yll&pidetddn historian edetessa traditioiden keksimi-
sella.

Kansakunnan olemassaoloon vaikuttaa kansallinen identiteetti, joka luo tapaus-
kohtaisesti kansan ainesosat sisaltdvan kokonaisuuden, jonka pohjalta kansakunnat kek-
sitdan, havitetdan, kuvitellaan tai luodaan nationalismin voimalla. Kansallinen identi-
teetti sisaltdaa eri kansojen kohdalla erilaisia yhteisollisia painotuksia, jolloin ei voida
loytda kaikkia yhteistja kattavaa kansan tai kansallisen identiteetin maaritelméad. On
kuitenkin tiedossa millaisia kansan, yhteison ja identiteetin ulottuvuuksia on olemassa,
jolloin kollektiivisesta ja kansallisesta identiteetista voidaan keskustella ja kasitella niita
tapauskohtaisesti esimerkiksi rajatun tutkimusalueen puitteissa.

Kansallinen identiteetti voidaan selvittad pilkkomalla késite erilaisiin ainesosiin
virheellisten oletusten vélttdmiseksi ja tapauskohtaisten tulkintojen vuoksi, jolloin voi-
daan erikseen katsoa millaisia kansan ja identiteetin ulottuvuuksia késite sisaltaa. Esi-
merkiksi Smithille kansallinen identiteetti ja kansa merkitsevat muistojen, myyttien ja
perinteiden yhdistamien yhteisojen jasenien yhteenkuuluvuuden siteitad . Kansakunta
sisdltaa siis jasenia yhdistavié ja erityisesti yhteiseen menneisyyteen linkittyvia siteitd,
jotka toisaalta merkitsevat erottautumista muista yhteisoitd. Taman perusteella Smith on

koonnut maaritelman, jonka mukaan kansakunta on:

62 Hall 1999, 47-50.
8 Smith 1991, 15.
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”Nimetty vaestéryhmad, joka jakaa historiallisen alueen, yhteiset myytit ja historialli-
set muistot, yhteisen kulttuurin, yhteisen talouden ja yhteiset lailliset oikeudet ja vel-
vollisuudet kaikille jasenille. ¢

Pasi Saukkonen pilkkoo kansallisen identiteetin kasitteen osiin ja selventadd maari-
telmaa kasitekentalld, joka sisaltdd samoja peruselementteja kuin Smithin maaritelma.
Saukkonen nédkee kansan késitteessa viisi ulottuvuutta, joita ovat valtio, maa-alue, suku-
juuret, kulttuuri ja identifikaatio. Identiteetin kasite siséltdd kolme ulottuvuutta, joita
ovat yhtendisyys, erottautuminen ja jatkuvuus, jotka muodostavat kansan ulottuvuuk-
sien kanssa kansallisvaltion identiteetin kentan, jonka kautta voidaan painottaa eri ulot-
tuvuuksien yhdistelmid. ® Saukkosen méadritelméa on késitteet erottelevana ja osiin jaka-
vana kenttdnd toimiva kansakunnan ja identiteetin méaaritelmé, jota voidaan soveltaa
erilaisiin yhteisoihin, koska kansan ja identiteetin osalta ei 16ydy kiistattomia maaritel-
mid. Tassa kasitekentdssd maaritellaan identiteettiin kuuluvaksi menneisyyden ja tule-
vaisuuden aikajanalla kulkeva ajallinen jatkuvuus seka yhteis6jen yhtendisyys ja erot-
tautuminen, jotka kuuluvat olennaisesti oman tutkimukseni kulttuuriperintdyhteison
identiteettityota ohjaaviin tekijoihin.

Yhteisen kielen, jota on pidetty romanttisen kansakasityksen perimmaisena Kkritee-
rind, liséksi uskonto ja etninen alkuperd ovat klassisia kansan peruskriteereitd. Kulttuu-
rikenttaan liittyvé kielikaan ei ole kiistaton kansan méarittelija, silla kaikki samankieli-
set yhteison jasenet eivat valttamatta koe yhteisollisyytta samalla tavalla. Uskonto voi
toimia kriteerind uskonnollisten yhteisdjen kohdalla. Tietyn uskonnollisen yhteisén
kohdalla voidaan puhua esimerkiksi valitusta kansasta ja Euroopan unionissa keskuste-
lua on heréttanyt unionin yhteinen uskonnollinen identiteetti. Etninen alkuperd kansan
kriteerind liittyy kasitykseen kansasta ikaan kuin laajana sukuna, jossa jasenet yhdisty-
vat toisiinsa esimerkiksi fyysisten piirteiden perusteella. ® Kieli, uskonto ja etninen al-
kupera toimivat siis kansan peruskriteereina silloin, kun ne identiteettiin liittyen yhdis-
tavat yhteison jasenid ja toisaalta erottavat yhteison muista yhteisoistd. Kriteerit eivat
automaattisesti madarittele kansoja, silld yhteisét ovat monimutkaisia kokonaisuuksia,
jotka eivét rakennu esimerkiksi pelkan kielen perusteella.

Taman romanttisen kasityksen kansasta haastaa niin sanottu liberaali kansakasite,
jonka madritelmédssa kansa on Saukkosen mukaan: “Thmisryhmé, joka asuu tietylld alu-

eella ja kuuluu saman hallitsijan tai lakijarjestelman alaisuuteen, puhuivatpa he mita

64 Smith 1991, 14. K&annos Lauri Leikas.
8 Saukkonen 2005, 104.
8  Saukkonen 2005, 98—-100.
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kieltd tahansa.” © T&ssd tapauksessa ihmisryhmad yhdistad siis pelkéstdédn yhteinen
asuinalue ja sen jarjestelmd. Tassékin olennaista on, ett4 yhteison jasenid yhdistavat
tietyt asiat, kuten alue ja jarjestelma.

Kuten kansan mahdollisissa maaritelmissa, myds kansalliseen identiteettiin olen-
naisesti kuuluva identiteettik&site sisaltdd useita suuntauksia. Saukkosen kasitekenttaan
kuuluu identiteetin osalta ensinndkin kansan ajallinen jatkuvuus, johon erityisesti histo-
rioitsijat ovat kiinnittdneet huomiota. Tassa aikaulottuvuudessa perusteita kansan ole-
massaololle ja keskeisten ominaisuuksien jatkuvuudelle on perinteisesti etsitty historial-
lisesta alkuperéstd, maineteoista, dramaattisista historian vaiheista ja suurista sankareis-
ta. Kansainvalistyminen, poliittisen suvereenisuuden siirtyminen talouselamalle ja yli-
kansallisille instituutioille sekd maahanmuuton uhka yhteisolle ovat heikenténeet pe-
rinteistd nakemysté jatkuvuudesta ja tuoreempi nakékulma on huolestunut menneisyy-
den sijaan kansan tulevaisuudesta, eli onko kansa enéé yhtenainen tai muista erottuva.

John Dickie ndkee, ettd: ”Yksi nationalismin tdrkeimmistéd vaikutuksista on yksin-
kertaisesti luoda eroja ’meiddn’ ja ’toisten’ vilille.” ® Olennainen tekija identiteetin
rakentumisen kannalta on erottautuminen toisista, jonka tarkastelu on kuulunut erityi-
sesti politiikan tutkimukseen. Erottautumista varten identiteetti tarvitsee taustan, jota
kutsutaan konstitutiiviseksi ulkopuoleksi. Saukkonen nékee, ettd erottautumisen osalta
puhutaan usein vain yksinkertaisesti toisista, eikd muisteta, ettd vertailukohteita on
yleensé useita, ja tekijoiden véliset suhteet saattavat vaihdella tietyn yhteiskunnan sisal-
I4 ja eri aikakausina.

Identiteettiin kuuluu vield yhtendisyys, johon ovat kiinnittaneet erityishuomiota
sosiologia, maantiede ja vahemmistotutkimus. Yhtendisyys ei kuitenkaan ole kansan
osalta itsestadnselvyys, silla kansakunta ei voi olla taysin yhtendinen, silla kaikissa yh-
teisoissd on yksildiden vélisten erojen lisaksi myos etnistd, alueellista, kulttuurista tai
muuta erilaisuutta. Sisdiset erot eivét tastd huolimatta riko kansakuntaa vaan paikallis-
yhteisOjen erityispiirteisiin perustuvat identiteetit ovat myds pyrkineet toimimaan kan-
saa yhdistavasti esimerkiksi liittovaltioiden kohdalla. ™ Esimerkiksi Euroopan unioni
voidaan nahda erilaisuuksien yhteisona, jonka valtiot erityispiirteineen kuitenkin edusta-
vat tahoillaan yhteistd eurooppalaisuutta.

Saukkosen kasitekentén avulla voidaan yhdistelld eri kansan ja identiteetin ulottu-

67 Saukkonen 2005, 100.
6 Saukkonen 2005, 102.
69 Dickie 1996, 31. K&annds Lauri Leikas.
0 Saukkonen 2005, 103.
T Saukkonen 2005, 104.
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vuuksia. Tutkimukseni kannalta olennaisena kansan ulottuvuutena on kulttuuriyhteisén
identiteetti, jossa kulttuuriset kriteerit maaraavat yhteison olemassaolon ja erityislaadun
2 Elokuvien analysoinnissa olen etsinyt kulttuuriperintdyhteison identiteetin merkkeja,
joissa tietyt kulttuuriset kriteerit toimivat yhtendisyyden ja ulkoisen erottautumisen kei-
nona seka jatkuvuuden ilmentajina.

Laurajane Smithin mukaan kulttuuriperintd merkitsee globaalilla, kansallisella ja
paikallisella tasolla yhteison paikan tunnetta ja se liittyy laheisesti identiteettiin, koska
sen kautta yhteisOissé yllapidetadan osallisuutta ja ulossulkemista. * Monikerroksellisesti
se ilmentad muistojen ja muistamisen tapoja ja rakentaa paikkaan kuulumisen tunnetta
ja ymmartadmistd. * Anna Sivulan mukaan:

”Kulttuuriperintd rakentuu siis toiminnasta, jolla tuotetaan menneisyyden jaanteille
historiaa tai muuta menneisyyden tulkintaa kayttamalla uusia tehtavia paikallisen,
alueellisen, kansallisen tai globaalin ryhman tai yhteison identiteettityon vélineind.”

Kulttuuriperintéa voidaan siis kayttdd kansallisen identiteetin rakennusaineena, silla
yhteisOt kayttavat sitd identiteettityon valineend. Muistin paikan avulla yhteisd voi
muistella ja tulkita menneisyytta. Sivula jatkaa:

”Kulttuuriperintd auttaa sekd yhteisdja ettd yksiloitd ymmartimédin ja muistamaan
menneitd. Aineellinen tai aineeton kulttuuriperintd saa muistin paikkana erityisen roo-
lin yhteison yhteenkuuluvuutta ja historiatietoisuutta vahvistavana symbolina. [...]
Muistin paikka voi olla todellinen paikka tai rakennus, mutta se voi olla myds histori-
allinen hahmo, rituaali, teksti, symboli tai tapa. Muistin paikan ominaisuuksiin kuuluu,

ettd se yhdistad tietyn yhteison jasenet muistelemaan ja tulkitsemaan menneisyytta ja

uudistamaan tietoisuutensa historiasta.” "

Kulttuuriperintd on ensinnakin julkisesti tai yhteisollisesti tunnustettu ja virallisesti suo-
jeltu aineellisen ja aineettoman kulttuurin jalki. Toisaalta se on arkinen menneisyyden
jalki, jolla on merkitystd ihmisen, yhteison tai paikkakunnan arjelle ja identiteetille.
Historiaa kayttava kulttuuriperintdyhteiso yllapitdd kulttuuriperintdprosessia, jos-
sa operoidaan erilaisilla identiteettityokaluilla. Ensinnékin jaettu historia tarkoittaa
tietoa ja tulkintaa menneisyydestd, joka sijoittaa yhteison menneisyyden, nykyisyyden
ja tulevaisuuden ajalliseen jatkumoon. Jaettu historia on seka inklusiivista ettd eksklu-
siivista, jolloin yhteison jasenien kokema osallisuus menneisyyteen vahvistaa kuulumis-

ta kulttuuriperintdyhteisoon ja toisaalta korostaa niiden, jotka eivat ole osallisia, ulko-

2. Saukkonen 1999, 57. Kriteereind ovat kieli, uskonto, arvot, tavat, asenteet, ihanteet, kulttuurituotteet

ja kansankulttuuri.
8 Smith & Agakawa 2009, 7.
4 Smith 2006, 3.
> Sivula 2015, 57.
6 Sivula 2013, 164.
7 Tuomi-Nikula ym. 2013, 15-16.
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puolisuutta. Toinen identiteettityokalu on osallisuuskokemus, joka liittyy jaettuun his-
toriaan ja sen esittdmé&n menneisyyden jalkiin, joihin yhteison jasenet kokevat olevansa
osallisia. Kolmantena identiteettitydokaluna ovat menneisyyden jéljet ja symbolit, jotka
toimivat jaetun historian todisteina, ja joihin yhteison jasenet kokevat olevansa osallisia.
Jaettua historiaa voidaan kayttad merkityksellisen menneisyyden jéljen symbolisen
aseman vahvistamiseen, jolloin puhutaan monumentalisoivasta identiteettitydsta. Kun
kulttuuriperintoyhteis6 omaksuu menneisyyden jaljen tai symbolin, puhutaan omaksu-
vasta identiteettityostd, jolloin vahvistetaan osallisuuskokemusta tahén jélkeen tai
symboliin. Usein omaksumista voi seurata protesti, jos omaksumisen kohteena oleviin
symboleihin tulee muutoksia. Esimerkiksi koulujen historianopetus tukee historioivaa
identiteettityotd, joka vahvistaa kasitysta itsestddn yhteison menneisyyden, nykyisyy-
den ja tulevaisuuden jatkumolla seka edistaa jaetun historian muodostumista. Kulttuuri-
perintéprosessi edellyttda jatkuvaa historioivaa, monumentalisoivaa ja omaksuvaa iden-
titeettity6td, joiden kautta kulttuuriperintdyhteisd pitaa ylla kulttuuriperintédan.  Tut-
kimukseni teoreettisena viitekehyksend on kulttuuriperintdyhteison historioivan, mo-

numentalisoivan ja omaksuvan identiteettityon teoria.
2. Neorealistinen elokuva

2.1 Taustatekijat

Toisen maailmansodan jalkeisessa Italiassa neorealistisen elokuvan tarkeimpiin tekijoi-
hin lukeutuivat erityisesti elokuvaohjaajat Roberto Rossellini, Vittorio De Sica ja
Luchino Visconti. Muita neorealismin suuntaukseen vaikuttaneita henkilQitd olivat
muun muassa ohjaaja Giuseppe De Santis seké kasikirjoittajat Cesare Zavattini ja Fede-
rico Fellini. Italian neorealismi on fasistihallinnon jalkeen syntynyt elokuvasuuntaus,
jonka elokuvissa késitelldan todentuntuisesti yhteiskunnan kurjuutta ja epatoivoa. Kun
fasismin kauden elokuvia voidaan yleiselld tasolla kuvata pinnallisiksi, loisteliaiksi ja
optimistisiksi, on neorealistisen elokuvan tunnelma lahes vastakohtaisesti pessimistinen,
masentava ja ankea. Aiheita ovat erityisesti sota, sodan seuraukset, tyéttomyys, koyhyys,
epatoivoinen eldma ja yksinaisyys. Suuntauksen taustatekijoita voidaan etsia aina 1920-
luvulla valta-asemaan nousseen Benito Mussolinin fasistihallinnon vuosista.

1920-luvun alussa italialaisen elokuvan kriisi johtui erityisesti uuden elokuvante-
kijasukupolven puuttumisesta, mutta myds yhteiskunnallisen tilanteen luoma epajarjes-

tyksen ilmapiiri, kriisin yllattava ilmaantuminen, tahtindyttelijoiden taloudelliset kulut,

8 Sivula 2015, 64-65.
18



uuden elokuvateknologian kehittyminen, elokuvaviennin tappiot ja kykeneméattomyys
kilpailuun ulkomailla vaikuttivat kriisin syvyyteen, eivatkd aikaisemmin maailman-
markkinoita hallinneet italialaiset huippunimet eivat enda kyenneet tekeman uusia 1a-
pimurtoja. " Kriisia seurasi Hollywoodin tuotannon yli vuosikymmenen kestényt valta-
kausi Italiassa. ® Vasta Cinecitta-studioiden avaaminen ja ulkomaisten elokuvien rajoit-
taminen lainsdadannolld fasistihallinnon toimesta vuonna 1938 antoivat italialaisille
elokuvantekijoille mahdollisuuden haastaa Hollywoodin elokuvat. Nousukausi jatkui
vuoteen 1943 ja sotavuosina elokuvia katsoi enndtysméaéra italialaisia, koska se antoi
mahdollisuuden unohtaa sodan kurjuudet. ® Niinpa voidaan sanoa, ettd Mussolinin fa-
sistihallinnon kotimaisten elokuvien tuki antoi tilaisuuden myds neorealismin suuntauk-
sen esiintulolle, vaikka neorealismin ankeuteen ei fasismin ajan elokuvissa pyritty.
Elokuvainstituutti Istituto Nazionale L.U.C.E (L 'Unione cinematografica educati-
va) perustettiin vuona 1926 ylistdmaan Italian fasistihallinnon talouden, teollisuuden ja
kulttuurin kehittymistd dokumentaarisilla uutiskatsauksilla. Elokuvainstituutin toiminta
oli myos yritys lisata Italian ja diktaattori Mussolinin tunnettavuutta ja elokuvasta tuli
valine, jota Mussolinin fasistihallinto kaytti hyvékseen kertomaan saavutuksistaan. %
Mario Volpen elokuva 11 grido dell’ aquila vuodelta 1923 oli fasistihallinnon en-
simmainen fiktiivinen propagandaelokuva, jossa aiheena on fasismin alkuvuosille tyy-
pillisesti itsendisyystaistelija Giuseppe Garibaldi ja Italian yhdistyminen. ® Gian Piero
Brunetta nakee, ettd fiktiivisiin propagandaelokuviin hallinnon poliittinen paine ei kui-
tenkaan vaikuttanut aluksi samalla tavalla kuin uutiskatsauksiin, silld Italiassa fiktiivista
elokuvaa pidettiin myos valtionjohdon osalta taidemuotona, joka ei saanut paatya vallan
kayttoon opetusmielessd. ® Peter Brunetten mukaan fasismin kauden elokuvat eivat
olleet natsi-Saksaan verrattuna propagandaa, silla Italiassa painopiste oli tunteisiin ve-
toavassa nationalismissa, patriotismissa, lojaalisuudessa, rohkeudessa ja ennen kaikkea
Italian sotavalmisteluiden tehokkuudessa. ® Yleinen tulkinta on, ettei elokuvien tekemi-
nen fasistihallinnon alaisuudessa perustunut uutiskatsauksia lukuun ottamatta propagan-
damielessa kansan manipuloimiseen fasismin viimeisid vuosia lukuun ottamatta.
Fasistihallinnon valtaan paasy oli perustunut haikaileméattémiin poliittisiin taktii-

koihin, jotka haluttiin unohtaa fasistien toimesta, joten hallinnon alkuvuosina tavoit-

®  Brunetta 2003, 58.
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teeksi tuli osoittaa, ettd fasismin juuret olivat Italian maaseudun vaikeissa oloissa. Tasta
johtuen elokuvaohjaaja Alessandro Blasettin johtama ryhma alkoi kuvata 1920-luvun
lopulla maaseudun Italiaa ja tuntemattomia henkil6itg, joita ei aikaisemmin oltu valko-
kankaalla nahty. Suuntauksen merkkiteoksia olivat Blasettin Sole vuodelta 1929 seké
Terra Madre vuodelta 1931. ® Blasetti ja Mario Camerini olivat elokuvaohjaajia, jotka
Brunetta ndkee suurimpina vaikuttajina uudenlaisen italialaisen elokuvan piirteiden ke-
hittymisen takana poikkeuksellisella 1930-luvulla, jolloin fasistit ja heid&n vastustajansa
tyoskentelivét ideologisesti vapaassa ja luovassa ympéristossa. Fasistisessa ltaliassa
elettiin epataydellista diktatuuria, johon ulkopuoliset vaikutteet paésivat tunkeutumaan,
joten elokuviin vaikutteita otettiin esimerkiksi Neuvostoliitosta ja Yhdysvalloista. ¥
Maaseudun tuntemattomat italialaiset edustivat fasisteille viattomuutta, johon pyrittiin
valtataistelun aiheuttaman likaisen kuvan héalventdmiseksi ja kansan yleisen hyvéaksyn-
nan saamiseksi. Italialaisen elokuvan uudelleensyntymisen takana oli ennen kaikkea
Blasetti, jonka Neuvostoliiton mestareiden vaikutteet yhdistavét poikkeukselliset arjen
realismin kuvaukset jattivat jalkensa tulevien vuosikymmenien elokuviin.

Blasettin 1860 vuodelta 1934 on Giuseppe Garibaldista ja Italian yhdistymisesté
kertova historiallinen eepos, jossa kaytettiin aitoja kuvauspaikkoja, paikallista murretta
puhuvia amatdorindyttelijoitd, talonpoikaiselamén kuvausta ja maalaismaisemaa, jotka
ovat 1940-luvun neorealistiseen elokuvaan vaikuttaneita piirteitéd. ® Etiopian valloitus
vuonna 1935, sotilaallisuudet Espanjassa vuonna 1936 ja liittyminen toiseen maailman-
sotaan kuuluivat kauteen, jolloin Mussolini pyrki “maailmanvaltaan”. Elokuvien piti
vastata t4té tavoitetta ja ajaa kansakunnan etua. Ensinnékin valkokangas tarjosi muistoja
Italian loistavasta menneisyydestéd ja antiikin Roomasta erityisesti hallinnon tdydella
tuella tuotetun Carmine Gallonen spektaakkelimaisen Scipio Africanus - Afrikan valloit-
taja (Scipione I’Africano) -elokuvan vélityksella vuonna 1937. Goffredo Alessandrinin
fiktiivinen Luciano Serra, Pilota vuodelta 1937 tarjosi taydellisen fasistin mallin, johon
italialaiset samaistuivat vahvemmin kuin ennen. Toisen maailmansodan propagandaelo-
kuvaa edustaa Francesco de Robertiksen ohjaama Uomini sul Fondo vuodelta 1942, jota
my0s neorealistiset ohjaajat ihailivat. Tallaisilla fasismin loppukauden sotadokumenteil-
la oli kyky hyodynt&é sankaruutta ilman voitonriemun tai sotaisuuden korostamista. *
Tavalliset italialaiset eivat kuitenkaan tavoitelleet maailmanvaltaa vaan heité kiinnosti

pysyva tyo ja taattu palkka sek& moderni ja hyvin sisustettu koti. Elokuvissa téllaisen
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mallin tarjosivat Telefoni bianchi® -komediat, jotka saavuttivat huippusuosion sodan
aikana. Niissa esiteltiin ylellistd ja huoletonta elamad, joka poikkesi rajusti sd&anndstelyn,
pelon, trauman, sotilaallisen katastrofin ja koko maata kattavan surun ilmapiirista. *

Entisend taitavana journalistina Mussolini kykeni hyddyntamé&an mediaa parem-
min kuin muut valtionjohtajat Euroopassa, silla dokumenttielokuvien lisaksi han hallitsi
myos fiktiivista elokuvaa. * Mussolinin mielestéd elokuva oli ”vahvin ase”, ja sen vuoksi
niiden tekemist& oli valvottava, sill& ase ei saanut paatya vihollisten ké&siin. * Fasismin
kauden elokuvat voidaan ndin ollen jakaa kolmeen kategoriaan. Kansan mahtavaan
menneisyyteen liittyneet eeppiset spektaakkelit kiillottivat Italia-kuvaa valloitusten tu-
kena, yhteiskunnallisia ongelmia karttavat kevyet melodraamat sopivat fasismin ajan
italialaiseen mielenlaatuun ja karut sotadokumentit korostivat realistisesti sotilaallista
tehokkuutta.

2.2 Neorealismin aika

Neorealismi kehittyi Italiassa fasismihallinnon aikana, silla monet neorealismiin liitetyt
elokuvantekijat osallistuivat myds fasismihallinnon elokuvateollisuuteen. Useat kasikir-
joittajat, teknikot, nayttelijat ja apulaisohjaajat tydskentelivat fasistien elokuvaprojek-
teissa ja saivat arvokasta teknista koulutusta, joka valmensi heitd neorealististen eloku-
vien tekemiseen %. Vaikka monet elokuva-alalla tydskennelleet neorealistiset elokuvan-
tekijat osallistuivat elokuvien tekemiseen fasismin kaudella, oli Rossellinin suhde fa-
sismiin selvin. Monen muun kohdalla kyse oli “kevytmielisestd” palvelusten tarjoami-
sesta fasistien viihdeteollisuudelle . Rossellinin panosta fasismin ajan elokuvateolli-
suudessa on vaikea arvioida, silla han tydskenteli apulaisena tai fasistien valvonnassa,
eiké héanelld ehka siksi ollut valtaa vaikuttaa lopputulokseen haluamallaan tavalla.
Rossellini oli apulaiskasikirjoittajana Goffredo Alessandrinin ohjaamassa ja Vitto-
rio Mussolinin tuottamassa elokuvassa Luciano Serra, pilota vuodelta 1938. * Vuonna
1941 Italian meriministerion elokuvaosaston johtaja Francesco De Robertis rekrytoi
Rossellinin ohjaamaan De Robertisin valvomana Italian laivaston ylivoimaa kuvaavan

opettavaisen elokuvan La Nave Bianca. ¥ Vittorio Mussolini, jolta idea Luciano Serra,

% Landy 2000, 8. Nimitys tulee ylemman luokan eldmaan liittyvista komedioista, joissa tyypillinen
yksityiskohta oli valkoinen puhelin naisten makuuhuoneissa.
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pilota elokuvaan tuli, oli Rossellinin ystava, hyvin edistysmielinen, isansd halveksima
henkild, jota fasisminvastaiset pitivit “hyvand tyyppind”. Vittorio toimi paédtoimittajana
hallituksen sponsoroimassa Cinema-lehdessd, jonka kautta syntyi Luchino Viscontin
vallankumouksellinen Ossessione. *® Tosin Peter Bondanella on eri mieltd Vittorio Mus-
solinin edistyksellisyydestd, silla han oli ilmeisesti dramaattisesti poistunut Ossessionen
ensi-illasta ja lausunut kuuluisan kommenttinsa: ”Tama ei ole Italia!” % Viscontin itsen-
s& mukaan turkiksiin pukeutunut kutsuvierasvden palaute oli tyrmistynyttd, mutta Ci-
nema-ryhman jasenen Aldo Scagnettin mukaan yleiso oli taputtanut innokkaasti tilai-
suudesta poistunutta Vittorio Mussolinia lukuun ottamatta. '

Saattoi myo0s olla, ettei Vittorio Mussolini ollut taysin tietoinen Viscontin ja mui-
den kriitikoiden tekemisistd, mutta tosiasia on kuitenkin se, ettd Vittorio Mussolinin
Cinema-lehti vaikutti olennaisesti Ossessionen syntymiseen. Néiden tietojen valossa
Vittorion arvovalta edesauttoi vaihtoehtoisen Cinema-lehden selviytymisté fasistisessa
Italiassa, vaikka voisi ehk& kuvitella, ettd Il Ducen poika olisi ollut iséanséa veroinen fa-
sisti. Han oli ainakin suhteellisen edistyksellinen ja oikeastaan oli edesauttamassa elo-
kuvatuotannon muuttumista Cinema-lehden ryhméan ja sitd kautta Viscontin Os-
sessionen johdosta uuteen suuntaan, vaikkakin Ossessionen julkaiseminen fasistisessa
Italiassa ei ollut taysin ongelmatonta. Visconti sai kylla elokuvansa esitettdvaksi fasis-
tien sensorien lapi, mutta tdmén jalkeen elokuvan alkuperdisnegatiivit tuhottiin .

Toinen ristiriitainen hahmo fasistisen Italian elokuvateollisuudessa oli edella mai-
nittu Francesco De Robertis ja hanen elokuvansa Uomini sul Fondo vuodelta 1941. Ta-
ma meriministerion elokuvaosaston toteuttama sukellusvenedraama kertoo vakavasta
onnettomuudesta ja miehiston sankaruudesta. Vaikka kyseessé oli Italian sotaponnistuk-
sia edistavastd ohjelmasta elokuva-alalla, De Robertis kaytti elokuvassaan aiemmasta
tyylistd poikkeavia elementtejd, kuten aitoja kuvauspaikkoja, aitoa sukellusvenemiehis-
tod ja korutonta dokumentaarista tyylia 2. Nama olivat elementtejd, jotka tulivat pa-
remmin tutuksi Rossellinin ja neorealismin yhteydessé 1940-luvulla. Rossellinin liitta-
minen suoraan fasistiseen ideologiaan on hatéistd, koska han tydskenteli sellaisten fasis-
tien alaisuudessa, jotka olivat muuttamassa alaa.

Blasettin elokuva Quattro passi tra le nuvole vuodelta 1942 on yksi neorealismin

suutauksen edeltdjistd, mutta ilmeisimpand merkkipaaluna voidaan pitdd Luchino Vis-
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contin elokuvaa Ossessione vuodelta 1943, joka syntyi samansuuntaisten voimien ha-
lusta uudistaa italialaista elokuvaa. Viscontia ympéaroivaan ryhméan kuuluivat Gianni
Puccini, Mario Alicata, Giuseppe de Santis, Massimo Mida ja Antonio Pietrangeli.
Ryhmaéa inspiroi esimerkiksi Giovanni Vergan italialainen realistinen kirjallisuus ja
etenkin ranskalainen elokuva ja Jean Renoir, jonka kanssa Visconti oli tydskennellyt. 1
Yhteistydstd Renoirin kanssa tuli Viscontin elokuvakoulu . Samanlaisena realismin
kuvauksena voidaan pitd4 Renoirin elokuvaa Toni vuodelta 1935, jossa Visconti myds
tyoskenteli avustajana. Esimerkiksi Renoir kaytti elokuvassa amatdorinayttelijoita ja
aitoja kuvauspaikkoja realistisen tunnelman saavuttamiseksi samalla tavalla kuin vaik-
kapa Vittorio De Sica 1940-luvulla Italiassa. Voidaan siis sanoa, ettd ranskalainen Re-
noir vaikutti Italian neorealismiin Viscontin Ossessionen kautta ja Ossessione fasismin
rajoja rikkovana elokuvana vaikutti koko 1940-luvun neorealismiin.

Vield fasismihallinnon aikana tilanne oli hankala vaihtoehtoisten elokuvien teke-
miselle, koska fasistien linjasta ei saanut radikaalisti poiketa. Viscontin Ossessione oli
ensimmadinen selked poikkeus téstd linjasta. Tarkein syy elokuvan synnylle oli siis
avantgarde-elokuvalehti Cinema. Benito Mussolinin poika Vittorio toimi lehden paa-
toimittajana vuodesta 1938 ldhtien ja paradoksaalisesti lehden sivuilla nuoret kriitikot —
Visconti vuodesta 1941 lahtien — hyokkésivat fasistien ’virallisen’ elokuvan todelli-
suuspakoa vastaan '®. On mielenkiintoista pohtia Cinema-lehden selviytymista fasisti-
sen Italian ehdottomassa ilmapiirissd. Tutkija Erkki Huhtamon mukaan ilmeinen selitys
Ioytyy paatoimittaja Vittorio Mussollinin arvovallasta ja fasistien sensuurin [6ystymi-
sestd sotavuosina %,

Brunetta nakee, ettd Ossessione oli alkupiste, sill&4 se uudisti elokuvien kuvallisia
aiheita ja yhdisti esittavan taiteen, kansallisen Kkulttuurin ja ajankohtaisten asioiden
kommentoinnin. Ossessione vaikutti ruutitynnyrin tavoin italialaisen elokuvan muutok-
seen ja se pakotti monia ohjaajia valitsemaan puolensa seka antoi elokuvantekijoille
mahdollisuuden unohtaa menneisyytensé. *” Yhteiskunnallisten ongelmien lisaksi neo-
realismin kehitykseen ja lapimurtoon vaikuttavia yksittaisia tekijoita olivat siis edistys-
mielisen Vittorio Mussolinin toimittama Cinema-lehti, lehden kriitikot sekd Ossessio-
nen synty, Visconti, Renoir ja Ranskan runollinen realismi sek& Rossellinin tydskentely

fasistihallinnon elokuvaprojekteissa.
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Vastakohtaisesti fasismin ajan jalkeen neorealistiset ohjaajat kayttivét ideologises-
ti houkuttelevia aiheita, kuten kuvauksia tavallisen ihmisen elamésta ja yhdistelivét va-
semmiston nakemyksia realismin estetiikkaan. ®® Esimerkiksi Rooman kaduilla kuvattu
De Sican vasemmistolainen Polkupyodravaras nojautuu tehdasty6ldisend elantonsa
hankkineen Lamberto Maggioranin ja ty6ttdman pojan Enzo Staiolan erinomaisiin néyt-
telijasuorituksiin. *® Elokuva péaésee lahelle neorealismin ydintd, kun karun aiheen li-
séksi ohjaajat toivat elokuviin todentuntuisuutta kayttdmalla amatOorindyttelijoitd ja
aitoja kuvauspaikkoja. Niinpé asetelma lahenee jopa dokumenttielokuvaa fiktiivisesta
juonesta huolimatta. Neorealististen elokuvien kurjuus on tiettyjen sisdisten ja ulkoisten
tunnusmerkkien yhteistulos. De Sica kaytti amatooreja myos elokuvassa Viattomat, jos-
sa nayttelivat aidot katupojat ja Rossellini kéytti sivuosissa henkil6itd, joita sattui ta-
paamaan kuvauspaikalla *°. Amatdorinayttelijoiden kayttd tuo elokuvaan taiteellisuuden
lisaksi kaivattua totuudenmukaista ja -tuntuista dokumenttielokuvamaisuutta. Siten syn-
tyy seos, jonka tuloksena on taide-elokuvan sekd yhteiskunnallisiin epakohtiin paneutu-
van dokumentin mielenkiintoinen yhdistelma.

Tarkeitéd olivat myods neorealismille ominaiset kuvaustyylit, silla usein kuvakulma
on valittu todellista ndkdkulmaa ajatellen. *** Tarkedd osaa nadyttelee myods aidon Ku-
vauspaikan valinta ja aito valaistus. Esimerkiksi Rossellini teki suhteellisen v&héan ku-
vauksia studiossa, hén osti raakafilmin mustasta porssisté, kehitti filmin ilman tavallisia
tyokopioiden katseluita ja kaytti jalkiaénitystd laboratoriokustannusten saastamiseksi.
Liséksi han sai rajoitettua taloudellista tukea. **?

Viscontin Ossessione oli erdénlainen alkupiste ja selked poikkeus aikaisemmasta
fasismin ajan linjasta, mutta sit4 ei pideta taysin neorealistisena, joten usein selkedmpa-
na neorealismin lahtdlaukauksena mainitaan Rossellinin Rooma, avoin kaupunki vuo-
delta 1945, vaikka suuntauksen juuret ovat fasismin ajassa ja Ossessione-elokuvassa. '3
Monien mielestd neorealismin seitsemén pééteosta ovat Rossellinin Rooma, avoin kau-
punki, Paisa ja Saksa vuonna nolla, De Sican Viattomat, Polkupydravaras ja Umberto
D. seka Viscontin Maa jarisee. **Voidaan sanoa, ettd neorealismin lopullinen paatty-
minen kytkeytyy De Sican elokuvaan Umberto D. vuodelta 1952. Naiden elokuvien

perusteella neorealismin kultakaudeksi voidaan asettaa noin kymmenen vuoden jakso
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vuodesta 1943 vuoteen 1952, jonka aikana Roberto Rossellini, Vittorio De Sica ja
Luchino Visconti laativat aidoimmat neorealistiset mestariteokset.

Naiden vuosien aikana neorealistiset elokuvat kuuluivat Italiassa selvasti vahem-
mistoon, silla yhdysvaltalaiset elokuvat hallitsivat katsojalukuja vuosina 1945-1950 ja
hallinta oli my6s turvattu Italian ja Yhdysvaltojen valisilla sopimuksilla. ***> Harhaanjoh-
tavaa on myos tieto, ettd kaikki 1940-luvun sodanaikaiset tai -jalkeiset italialaiset elo-
kuvat olisivat jollain tasolla neorealistisiksi luokiteltuja. Ainoastaan 10% vuosina 1945—
1953 tuotetuista elokuvista on luokiteltavissa neorealismin kategoriaan. Usein nama
elokuvat saivat huonon vastaanoton Italiassa seka kriitikoiden ettd yleison keskuudessa,
vaikka poikkeuksena voidaan mainita Rossellinin Rooma, avoin kaupunki. *° Pietro
Germin Lain nimessa (1949), Giuseppe De Santisin Katkeraa riisia (1949), Rossellinin
Paisa (1946) ja Vittorio De Sican Polkupydravaras (1948) menestyivat myds hyvin. **
Kriitikot olivat innostuneita erityisesti Italian rajojen ulkopuolella, mutta Hollywood-
elokuvaa suosivaa italialaista massayleisod ne eivat muutamaa poikkeusta lukuun otta-
matta saavuttaneet. *® Rooma, avoin kaupunki -elokuvan suosio Italiassa perustui tutkija
Peter Brunetten mukaan ulkomailla saavutettuun kriitikoiden ja katsojien suosioon sen
jalkeen, kun se omassa maassaan oli tyrmétty raa’an tyylinsd vuoksi. **° Toisin kuin
kotimaassaan, neorealistiset elokuvat saivat hyvan vastaanoton erityisesti Ranskassa ja
Yhdysvalloissa kaupunkilaisten ja koulutetun véeston osalta. Esimerkiksi huolimatta
Viattomat-elokuvan Oscar-voitosta Yhdysvalloissa, De Sican oli vaikeaa l6ytaa rahoi-
tusta Polkupydravaras-elokuvaan. %

Teatteri- ja elokuvakriitikko Eugen Terttula on todennut 1950-luvun lopulla, ettd
viimeisen neljankymmenen vuoden aikana on eurooppalaista filmid hallinnut vuorollaan
viisi kansakuntaa: Saksa, Neuvostoliitto, Ranska, Englanti ja Italia. *** 1900-luvulla jo-
kaisessa elokuvan suurvallassa on tehty elokuvallisia innovaatioita ja vallankumouksia,
jotka eivat kuitenkaan jadneet pelkiksi kansallisiksi ilmioiksi, vaan vaikuttivat elokuvan
historiaan. Oman vahvan panoksensa ovat tuoneet italialaiset neorealistiset elokuvat,

jotka tekivat vaikutuksen erityisesti Italian rajojen ulkopuolella.
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2.3 Neorealismin hiipuminen

1940-luvun lopulla Yhdysvaltojen vaikutus alkoi lisdéntya Italiassa ja Marshall-avun
sivutuotteena Hollywood-elokuvat tulivat suosituiksi. *#? Fiktiivisten hahmojen ja histo-
riallisten tapahtumien yhdistelméan eeppisestd mallista tuli lippuluukkujen hitti 1940-
luvun lopun ja 1960-luvun alun valisena aikana. ** Neorealismi olikin nimenomaan
sodan ja sen jalkeisten yhteiskunnallisten ongelmien luoma elokuvailmid, silla ongel-
mien kaantyessa 1940-luvun lopulla voitoksi ja talouden kohentuessa myés elokuvapro-
duktiot alkoivat jalleen laajentua ja historiallisten spektaakkelien pariin palattiin jélleen
lyhyen katkoksen jalkeen.

Yhdysvaltojen ja Hollywoodin vaikutuksen lisaksi Italian elokuvateollisuus muut-
tui kristillisdemokraattien valtaannousun ja uusfasistisen puolueen perustamisen myoté,
kun Italiassa palattiin fasismin aikaa muistuttavaan yhteiskunnallisen jaykkyyden tilaan.
124 Yhdysvaltojen tuki, Hollywoodin elokuvien tulva, talouden nousu ja yhteiskunnan
palautuminen sotaa edeltdvadn ja fasismihallintoa muistuttavaan malliin, muuttivat
my0s elokuvateollisuutta neorealismin kurjuudesta takaisin “oikealle polulleen”. Niin
tulkittuna neorealismin voidaan ajatella olevan vallitsevan tilanteen vuoksi jonkinlainen
harharetki, vaikka kovinkaan suurta suosiota se ei missddn vaiheessa Rooma, avoin
kaupunki -elokuvaa lukuun ottamatta saavuttanut. Uuteen vaiheeseen siirryttiin véhitel-
len heti 1940-luvun puolivélista lahtien.

Alessandro Blasettin historiallisiin tapahtumiin perustuva spektaakkeli Fabiola
hallitsi katsojamaérissa kaudella 1948-1949. ** Ohjaaja Blasetti oli yksi fasismin ajan
tarkeimmisté elokuvantekijoistd. Kun Cinecitta-studiot avattiin uudelleen vuonna 1938,
yksi ensimmaisista elokuvista oli Fabiola, jonka tuotantoryhmaé ei poikennut juurikaan
fasisminkauden lopun Rautakruunu-elokuvan ryhmasta. ' Tallaisia 1940-lopulta lah-
tien tuotettuja eeppisié tarinoita kuvailtiin termeilld miekka ja sandaali tai peplum'’,
joissa yleisia piirteitd olivat Kristittyjen karsimys, moraalin riemusaatto ja vainoajien
pahuus. *# Yksi Marshall-avun tarkoitus oli jattaa poliittinen vasemmisto ulkopuolelle.
129 Samalla jaivét ulkopuolelle myds neorealistiset elokuvantekijat, kun Marshall-avun

seurauksena elokuvateattereissa esitettiin kristillisia korkean moraalin kuvauksia.

122 Huhtamo 1987, 37-38.

123 Wood 2005, 69.

124 Huhtamo 1987, 38.

125 Wood 2005, 70.

126 Huhtamo 1987, 38.

127 Dyer 1997, 286. Tarkoittaa vuosina 1957-1965 tuotettuja italialaisia elokuvia, joissa keskeisena
hahmona on yhdysvaltalaisen kehonrakentajan esittdma, klassisesta antiikista peraisin oleva sankari.

128 \Wood 2005, 71.

129 Hogan 1989, 340.

26



Tietylla tavalla oli siis palattu takaisin alkuperdiseen suuntaan ja Italian mennei-
syytta korostavien spektaakkeleiden pariin. VVoidaan sanoa, ettd Mussolinin perustamal-
la Cinecitta-studiokompleksilla oli suuri merkitys Italian elokuvateollisuudelle. Sen
tuhoutuminen toisen maailmansodan aikana osaltaan mahdollisti neorealismin, koska se
pakotti elokuvantekijét — erityisesti Roberto Rossellinin — tydskentelemaan aidossa ym-
paristossa amatdorindyttelijoiden kanssa. Elokuvateollisuuden paluu studiotiloihin
muutti tuotannon jalleen Hollywoodin mallin mukaiseksi.

2.4 Keskeiset elokuvat

2.4.1 Ossessione

Vuonna 1943 ensi-iltansa saanut Luchino Viscontin Ossesione perustuu amerikkalaisen
James M. Cainin rikosromaaniin The Postman Always Rings Twice. ** Elokuvan pééa-
henkild on kulkuri Gino Gosta, joka saapuu syrjéiselle huoltoasemalle ja tapaa huolto-
aseman omistajan Giuseppe Braganan ja hanen vaimonsa Giovannan. Ginon ja Giovan-
nan vélille syttyy romanssi, mutta he joutuvat jattdméan toisensa Giovannan huoltoase-
man tarjoaman taloudellisen turvan vuoksi. Nuoripari havaitsee kuitenkin, etteivat voi
olla erossa toisistaan, joten he aiheuttavat Giuseppen kuoleman auto-onnettomuudessa.
Elokuva on k&annekohta Italian elokuvan historiassa, sill& se ei jatkanut fasismin
kauden maalauksellisten spektaakkelien linjaa. Visconti sai elokuvansa néytille itsensa
Benito Mussollinin tarkistamana. *** Elokuva sai murskaavat arvostelut sen kuvaamasta
kurjuudesta eiké sita haluttu nahda todellisen Italian kuvauksena. **? Fasismin kauden
elokuvissa ei kuvata todenmukaista Italiaa, vaikka fasistit nain asian nakivat. Maailma
ei nayttdydy Ossessionessa samalla tavalla kuin fasismin kauden kiiltavissa spektaakke-
leissa, ja se tuntui oudolta hienoihin pukudraamoihin tottuneesta yleisosta. Jos elokuva
olisi tehty sodan jélkeen eika sen aikana, sen vastaanotto olisi ollut ehk& myonteisempéa.
Ossessione on keskustelunavauksena ensimmainen neorealistinen elokuva, joka ennakoi
my6hemmin 1940-luvulla valmistuneita paateoksia. Elokuvan liittdmisté osaksi neorea-
lismin paateoksia tukee Antonio Pietrangelin Ossessione-elokuvasta kirjoittama artikke-
li vuodelta 1948, jossa han myos tuli maaritelleeksi italialaisen neorealismin %,
Ossesione syntyi siis yhteistydssd Cinema-lehden kriitikoiden kanssa, jotka kaikki

toimivat kielletyssd& kommunistisessa puolueessa. *** Joidenkin mielestd elokuvan olisi
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pitdnyt tuomita suoremmin fasismi, jota vastaan sen tekijat olivat asettuneet. Neorea-
lismiin kuuluvan antifasistisuuden kriteerin vuoksi elokuva ei sovi osaksi neorealismia,
koska se tehtiin fasistisen tuotantojarjestelman puitteissa. *** Viscontin liséksi Cinema-
lehden kriitikot, Mario Alicata, Gianni Puccini ja Giuseppe De Santis, alkoivat valmis-
tella Cainin romaanin pohjalta kasikirjoitusta, mutta Visconti halusi muuttaa muiden
kehittelemad& poliittista manifestia enemmén melodraaman suuntaan, silld Viscontin
mielestd siind piti ndkya my0ds ohjaajan taiteellinen visio yhteiskuntakritiikin lisaksi. **
Viscontin oma taiteellinen tyyli oli varmasti yksi syy elokuvan yhteiskuntakritiikin
puutteelle. Se, miksi Ossessionea voidaan kutsua neorealistiseksi, liittyy edelld mainit-
tuun murrokseen spektaakkeleista tavallisen yhteiskunnan kurjuuden kuvauksiin seka
elokuvan taustalla vaikuttaviin kommunistisen puolueen edustajiin, jotka mydhemmin-
kin ottivat osaa neorealismin kehitykseen. Ossessione oli selkedsti provokaatio néita
spektaakkeleita vastaan **’. Esimerkiksi elokuvan kaupunkikohtauksissa nahdaan kuin
vahingossa alkoholisteja, prostituoituja ja rampoja, joita Visconti on sijoitellut tarinan
keskelle **, Piilotetut merkit provosoivat fasistihallintoa ja paljastavat sen kautta jotain
Viscontin piilevésta yhteiskuntakritiikista ja ideologiasta. Elokuvaa on kuitenkin syytet-
ty siitd, ettei se kommentoi tarpeeksi aikansa Italiaa tai poliittista tilannetta **°.
Ossessione tehtiin vield toisen maailmansodan aikana, ja tekijoiden taustat huo-
mioon ottaen sen olisi voinut kuvitella ottavan enemmaén osaa yhteiskunnalliseen kes-
kusteluun. Bondanellan mukaan: ”Viscontin Ossessionella on keskeinen asema italialai-
sen elokuvan historiassa juuri siksi, ettd se heijastaa samanaikaisesti niin monien kult-
tuuristen ja alyllisten kokemusten ldhentymistd ja ettd siitd muodostuu suurta taidetta
eikd ideologista manifestia.” **° Viscontilla on taiteellinen tyyli ja hén halusi pitaa ohjat
kasissaan, joten elokuvan neorealistinen tyyli puhuu Viscontin maarddmaa abstraktim-

paa kielta.

2.4.2 Rooma, avoin kaupunki

Huhtikuussa vuonna 1944 liittoutuneet karkottivat saksalaiset valloittajat Roomasta ja jo
kesélla Rossellini, Federico Fellini ja Sergio Amidei alkoivat hahmotella Rooma, avoin

kaupunki -elokuvaa. *** Nopeasti valloittajien 1ahdon jalkeen alkoi dokumentaarisen ja
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ajankohtaisen fiktioelokuvan tekeminen, jonka siséltoon vallitseva yhteiskunnallinen
kaaos ja sodan tuntemukset vaikuttivat. Elokuva nahdaan usein italialaisen neorealismin
kulmakivend ja alkupisteend uudenlaisen elokuvan tekemiselle *2. Kun puhutaan 1940-
luvun neorealismista Italiassa, ei Rooma, avoin kaupunki -elokuvaa voida sulkea pois
keskustelusta. Ensinnékin se tayttaa sisaltod koskevat perusvaatimukset, joita ovat paa-
asiassa yhteiskunnalliset ongelmat, sota, kdyhyys ja kurjuus. Toiseksi elokuvan perin-
teiset ulkoiset yksityiskohdat, kuten amatoorindyttelijoiden kéytto, realistiset kuvaus-
paikat ja studioymparistdn valttdminen loivat yhdessé ajankohtaisen tarinan kanssa mie-
lenkiintoisen fiktioelokuvaa ja jopa dokumenttielokuvaa yhdistelevan kombinaation.

Rooma, avoin kaupunki otettiin innostuneena vastaan New Yorkissa ja Pariisissa
vuonna 1946 ja ylistavissa arvioissa nostettiin esille elokuvan pieni budjetti suhteessa
Hollywoodin tuotantoihin. Lisdksi noteerattiin uudenlaisen realismin nousu, joka otti
vaikutteita uutiskatsauksien ja dokumenttielokuvien tyylista. Elokuva avasi markkinoita
italialaiselle elokuvalle ja Vittorio De Sica, Giuseppe De Santis ja Luchino Visconti
hyotyivat Rossellinin elokuvan saamasta kansainvélisestda huomiosta. Kotimaassaan
Rooma, avoin kaupunki oli katsotuin elokuva kaudella 1945-1946. *** Usein elokuvatut-
kimuksessa korostetaan erityisesti ohjaajan roolia, mutta tarkedad on huomioida eloku-
van suosio ja yleison reaktio. Kun yritetddn hahmottaa, mitd elokuva kertoo, on otettava
selvaa, miten aikalaisyleisO otti elokuvan vastaan . Rooma, avoin kaupunki saavutti
suursuosion, joten se on yleisdn vastaanoton puolesta sopiva kuvaus 1940-luvun italia-
laisesta yhteiskunnasta ja sen vaikutuksesta kulttuuriperinnén rakentamiseen. Rooma,
avoin kaupunki sopii nain neorealistista elokuvaa késittelevaan tutkimukseen, koska sen
vastaanotto on ollut neorealistisista elokuvista poikkeavaa ja sen funktio on ollut mer-
kittdva aikansa yhteiskunnassa. Koska elokuva tehtiin pian valloittajien 1ahdon jalkeen,
Rossellini sai ulkokuvauksia kéayttaen vangittua filmille paljon ajankohtaista informaa-
tiota. My6s Hannu Salmi on korostanut Rooma, avoin kaupunki -elokuvan dokumentaa-
rista ja todellisuutta kuvaavaa luonnetta sek& pohtinut sen sopivuutta historiantutkimuk-
sen lahteeksi:

”Ohjaaja ei ole pystynyt manipuloimaan kaikkea, koska kohtaukset on kuvattu ’luon-
nollisessa ympéristossid’. Rossellini on ilmeisesti myds halunnut kuvata elokuvan-
sa “todellisuudessa’ voidakseen antaa autenttisen vaikutelman ja antaakseen fiktiol-

leen dokumentaarista savya.” 4

Viscontin ja De Sican liséksi Rossellinia voidaan pitdd neorealismin pioneerina,

142 Forgacs 2007, 10.
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mutta voidaan sanoa, ettd hénen polkunsa fasistien yllapitamaa elokuvateollisuuden
linjaa vastaan kulki hieman eri reittejd kuin muiden elokuvantekijoiden. Kun Cinesin
studiot tuhoutuivat tulipalossa vuonna 1935, avasi Benito Mussolini vuonna 1937 Cine-
cittan elokuvastudiokompleksin **. Tam& maailmanluokan elokuvastudio soveltui fasis-
tien tarkoituksiin hyvin ja vastaavasti Cinecitta-studioiden tuhoutuminen toisen maail-
mansodan aikana vaikutti merkittavésti neorealistiseen tyyliin Rossellinin Rooma, avoin
kaupunki -elokuvan kautta. Peter Brunette ndkee yhteyden sota-ajan olosuhteiden, Cine-
cittan studion tuhoutumisen ja Rooma, avoin kaupunki -elokuvan valilla:

“Tiedetddn hyvin, ettd elokuvan [Rooma, avoin kaupunki] tekeminen tapahtui huo-
noimmissa mahdollisissa olosuhteissa, kun saksalaiset valloittajat olivat hadin tuskin
lahteneet Roomasta. Tuottajia ei ollut, Cinecittan studiot oli pommitettu maan tasalle
ja maassa, joka oli yhteiskunnallisen ja taloudellisen luhistumisen partaalla, oli vahan
rahaa saatavilla jollekin niin vahépatoiselle ja epdoleelliselle kuin elokuvalle. Tiede-
tdédn myds, ettd Rossellinin ja hdnen kollegoidensa kokemat vastoink&ymiset olivat
juuri niitd, jotka antoivat elokuvalle sen ainutlaatuisen ilmeen.” */

Kulujen séastdmiseksi Rossellini hankki filmin mustan porssin kautta, kehitti fil-
min ilman tyokopioiden katselua, kaytti jalkidénitystd ja ulkokuvauksia. **® Ajan-
kohtaisen ja realistisen aiheen lisdksi tapa, jolla elokuva tehtiin, vaikutti osaltaan neo-
realismiin tai ainakin sen perinteisiin madritelmiin. Rooma, avoin kaupunki oli suurelta
osin vallitsevan yhteiskunnallisen tilanteen vuoksi erilainen elokuva verrattuna fasisti-
hallinnon aikana tuotettuihin historiallisiin spektaakkeleihin. Neorealismille tyypilliseen
tapaan elokuvassa esitelladn ongelmia rajulla tavalla ja siten elokuva poikkesi 1900-
luvun alun ja fasismin ajan elokuvien pinnallisesta loistosta. Erilaisuus my6s no-
teerattiin, silld Bondanellan mukaan: ”Elokuva sai niin yleisén kuin kriitikotkin huo-
maamaan uuden suuntauksen italialaisessa elokuvassa.” **° On totta, ettd Rossellini pa-
kotettiin kuvaamaan kadulla pienelld budjetilla, koska studiot olivat tuhoutuneet ja so-
dan vuoksi tilanne oli taloudellisesti epétoivoinen. Voidaan toisaalta sanoa, etté talou-
delliset vaikeudet ja studion puuttuminen saivat aikaan Rossellinin elokuviin uuden ko-
ruttoman ja rujon tunnelman.

Nykyisin kuitenkin véhatelladn taloudellisen tilanteen ja olosuhteiden roolia neo-
realismin muodostumisessa. Christopher Wagstaffin mielestd neorealismin pinnalliset
seikat, kuten amatoorindyttelijat, sopivan filmin puute, alhaiset kustannukset ja aidon

ympadriston kayttdminen, ovat sivuseikkoja, silla esimerkiksi Ubaldo Arata kuvasi Roo-
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ma, avoin kaupunki -elokuvan taidokkaasti sopivalla filmilld, tuotantokulut pidettiin
alhaalla padosin amerikkalaisten elokuvien suosion vuoksi ja auringon valoa pystyttiin
hyodyntdmaan valaistuksessa. Usein naitd taustatekijoitd on pidetty varsin méaraavina
tekijéind Rooma, avoin kaupunki -elokuvan ja muidenkin neorealististen elokuvien
kohdalla, vaikka tarkeimpané piirteena voidaan pitaa tiettyjen todellisten historiallisten
hetkien ja elokuvan yhdistymista tekijoiden kokemusten ilmaisuksi. *** Kokemus tietysta
ajasta tekee Rooma, avoin kaupunki -elokuvasta sisélloltddn neorealistisen, mutta siihen
vaikuttavat olennaisesti myos ulkoiset raaka-aineet, kuten realistiset ulkokuvaukset ja
amatoorinayttelijét, vaikka paapaino on ajankohtaisessa ja realistisessa tarinassa.

Elokuvan tarina perustuu todellisiin tapahtumiin saksalaisvallan aikana Roomassa
ja erityisesti partisaanipappi Don Giuseppe Morosinin teloitukseen huhtikuussa 1944
sekd raskaana olevan naisen ampumiseen. Monet elokuvassa nahtévét paikat eivét ole
aitoja, mutta ne ovat uskottavia, silld esimerkiksi Don Pietron kirkko ja Pinan kuolin-
paikka sijaitsevat ldhekkdin Rooman tyovéenalueella. *** Rossellini suunnitteli myos
toista lyhytta elokuvaa partisaanilapsista, jotka olivat toimineet aktiivisesti saksalaisia
vastaan, joten kasikirjoittajat Fellini ja Amidei paattivat yhdistdd ndma kaksi ideaa. **
Rossellini kuvaa elokuvassaan saksalaismiehitystd Roomassa, jossa paahenkilot karsivét
valloittajien tiukasta kontrollista. Pahan ruumiillistumana n&dhdain majuri Bergmann,
joka pyrkii eliminoimaan vasemmiston partisaanien vastarintaliikkeen toimet vangitse-
misilla, kiduttamalla ja teloituksilla. Rossellini asettaa vastakkain hyvén vasemmiston ja
pahat natsivalloittajat. Kansaa edustavat partisaanit seka Rossellinille tarked katolilai-
suus, jota edustaa teloitukseensa asti pappi Don Pietro Pellegrini. Taisteluhenki on jar-
kahtamaton juuri vasemmiston ja katolisen kirkon edustajilla. Mark Shiel nakee, ettéd
Rossellinin elokuvassa vasemmiston sankaruus saa yhté paljon huomiota kuin katolilai-
suus, silla esimerkiksi partisaani Francescon ja katolilaisen Pinan suhde yhdistaa va-
semmistolaisuuden ja uskonnon =,

Rossellinilla kyse ei ole niink&&n vasemmiston ihannoimisesta vaan Rooma, avoin
kaupunki -elokuvassa yksinkertaisesti natsisaksan pahuuden esittamisesta valkokankaal-
la. Peter Brunetten mukaan: “Rossellinin ilkityon rajuus natseja vastaan tdssd elokuvas-
sa on aitoa ja se ajaa hanta kuvaamaan hyvan ja pahan vélista taistelua selvalla ja yksin-

kertaisella mustavalkoisella asettelulla.” ** Kristinusko ja pappi Don Pietro on tar-
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keimméssé osassa natsien heikkouden esittamisessé eiké elokuva niink&an korosta mar-
xilaisia arvoja vasemmistopartisaanien kautta. Partisaanit luovat tarpeellisen poliittisen
vastakohdan oikeistolle ja antavat Don Pietrolle arvoisensa taistelukumppanin tarinassa,
jossa tarkeintd on yksinkertaisen hyvén ja pahan valisen taistelun esittdminen. Nain ol-
len olennaista on sankarien vahvuuden osoittaminen ja vastaavasti vastustajien halven-
taminen. Rossellini erosi kollegoistaan siindkin mielessa, ettei han kuulunut Viscontin

ja Giuseppe De Santisin tavoin Cinema-lehden fasisminvastaiseen toimittajakuntaan.

2.4.3 Polkupydravaras

Kriitikoiden ylistdma Polkupydravaras menestyi kaupallisesti seka Italiassa ettd ulko-
mailla ja sité pidettiin valittomasti tarkeimpéané neorealistisena elokuvana sitten Rooma,
avoin kaupunki -elokuvan, vaikka vastaanotto alkoi olla jakautunutta kristillisdemo-
kraattien valtaannousun myo6td vuonna 1948. *° PolkupyoOravaras paasi kuitenkin yh-
dennelletoista sijalle katsotuimpien elokuvien listalla kaudella 1948-1949. ** Aikalais-
yleiso otti elokuvan hyvin vastaan, joten vastaanoton perusteella elokuvaa voidaan pitaa
relevanttina aikansa ilmididen kuvaajana ja kulttuuriperintdyhteisélle sopivana kerto-
muksena. Hannu Salmi mainitsee Pierre Sorlinin kriteerit elokuvan tutkimukselle, joi-
den mukaan Polkupy6rdvaras on onnistunut realistinen kuvaus Kkriisiajoista ja saavutta-
nut laajan yleison, joten se sopii hyvin tutkimuksen l&hteeksi **’.

Elokuva perustuu I6yhéasti Luigi Bartolinin romaaniin vuodelta 1944. **® Elokuvan
padteemana on sodanjalkeiset sosiaaliset ongelmat. Elokuvassa keskitytdan paahenkil®
Antonio Riccin epétoivoiseen yritykseen |0ytdd hanen varastettu polkupyord, joka on
elintarked tyopaikan sailyttamiseksi julisteiden liimaajana vaikeana lamakautena. Alun
jalkeen Antonio ei kohtaa ainuttakaan onnenpotkua, vaan héanen taivalluksensa on tayn-
na epdonnea. Han kasaa kaiken uskonsa polkupytérad, joka on hénelle elintarkea valine
kdyhéssa yhteiskunnassa.

Elokuvassa nousee tarkeéksi Antonionin ja hanen poikansa Brunon vélinen suhde,
joka kokee muutoksen elokuvan lopussa Antonion muuttuessa itse polkupyodrévarkaaksi.
9 Polkupydrévaras ei ole pelkastdan poliittinen kuvaus Italian lamakaudesta ja koy-
hyydestd, vaan myos traaginen kertomus Antonion ja hénen perheensé suhteesta. Paa-

henkil6ité esittavat rooleihin tdydellisesti sopivat amatoorindyttelijat Lamberto Mag-
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giorani ja Enzo Staiola. Aluksi De Sican I0ytaméa tuottaja kaavaili elokuvan padosaan
yhdysvaltalaisnéayttelijg Cary Grantia, mutta kuten Bazin toteaa, Antonion rooli ei tar-
vitse nayttelemistd vaan hahmon téytyy olla niin anonyymi ja objektiivinen kuin hénen
polkupyorénsd, joten aitoon ymparistoon liittyvat italialaiset elokuvat edustavat tiettya
tyylid, johon ammattindyttelijoita ei tarvitse kayttdd **°. De Sicalle amattorindyttelijat
olivat raakamateriaalia, jota pystyi muokkaamaan mielin mé&arin ja nayttelijand han
kaytti kokemustaan amattorien valmentamisessa autenttisuutta ja luonnollisuutta tu-
hoamatta ***. Polkupy6ravaras edustaa puhdasta elokuvaa, jossa ilman nayttelijoita, tari-
naa tai lavasteita saavutetaan taydellinen esteettinen todellisuuden illuusio, jossa ei ole
endd elokuvaa '*. Katsojan tehtdvéné on Polkupydravaras-elokuvaa katsoessa vain seu-
rata tdydellistd todellisuuden illuusiota, jota olisi voinut héiritd tavanomaisen tarinaelo-
kuvan elementit kuten ammattindyttelijoiden tydskentely, perinteiset juonikuviot tai
lavasteet. Bazinille Polkupyoravaras oli varmasti esimerkkielokuva, jossa tietoisuus
todellisuudesta on l&sna ja jolla kaivattu muutostila eldamén virrassa voitiin saavuttaa.
Tama, kuten muutkin De Sican elokuvat, suunniteltiin erittain huolellisesti ja siihen
sisdltyy selvia vihjeita siitd, ettd se on taideteos ja todellisuuden illuusio, eikéd pelkka
italialaisen yhteiskunnan tarkastelu *,

Bazinin mukaan Polkupydravaras on: ”Koko viime vuosikymmenen [1940-luvun]
ainoa pitevd kommunistinen elokuva. [...] Siihen sisdltyvid viite on ihmeellisen ja hi-
vyttdman yksinkertainen: Maailmassa, jossa tama tyolaismies eldd, koyhan taytyy va-
rastaa toiselta selviytydkseen.” ** Bazin jatkaa: ’Yhteiskunnalliset allegoriat eivit suin-
kaan ole viimeiselld sijalla De Sican symbolismissa.” **® Elokuvan késikirjoittaja Cesare
Zavattini vastusti elokuvatuotannon kapitalistista jarjestelmaa ja oli vakuuttunut, etta
elokuvan piti 16ytaa aiheensa italialaisten ihmisten pdivittaisista elamasté ja tilanteista,
jolloin elokuva muodostuu keinoksi ymmartaa sosiaalisia ongelmia kuten tietamatto-
myyttd, syrjaytymistd, epdoikeudenmukaisuutta ja kdyhyytta. 1%

Yhteiskunnallisuutta, vasemmistolaisuutta ja eri instituutioita ei esiteta niin sel-
vasti kuin Rossellinin Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa, jossa oli vasemmistolainen
ryhmittyma vastassaan ylivoimainen ja ideologisesti vastakkainen vihollinen. Polkupy6-

ravarkaassa pahan ruumiillistuma on koko yhteiskunta, josta Antonio ei saa tukea, silla
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yhteiskunta on aiheuttanut hdnen ongelmansa. Téssa elokuvassa kukaan henkildista ei
ole poikkeuksellisen vastenmielinen ahdistavasta tilanteesta huolimatta, vaan elokuvan
esittdma yhteiskunta, jossa kanssaihmiset eivéat halua auttaa omaa etua ajatellen, on
epamiellyttava. Perinteinen ndkemys pitad teosta poliittisena elokuvana, jossa ahdista-
vien sosiaalisten ongelmien esittdminen yhdistyy tietyn yhteiskunnallis-taloudellisen
jarjestelmdn epdsuoraan tuomitsemiseen®’. Elokuva on monimerkityksellinen eiké& po-
liittisuus ole sen ainoa tarkoitus. Elokuvan poliittisuus on jopa sivuseikka Antonion ja
Brunon suhteen kehittyessd yha dramaattisemmaksi. Toki suhteen kehitys on yhteis-
kunnallisen tilanteen aiheuttamaa muutosta, mutta sen keskeinen sanoma keskittyy ih-
miseen itseensa eikd hdnen ympadrilla vaikuttavaan koneistoon. Polkupyoravaras kuuluu
kuitenkin niihin elokuviin, joissa on useita padmaaria. Monipuolisuus onkin yksi taman
elokuvan hienouksista. Polkupydravaras on kaikessa yksinkertaisuudessaan vaikuttava

ja merkityksellinen elokuva Italian sodanjélkeisesta yhteiskunnasta.

2.4.4 Maa jarisee

Luchino Viscontin oli tarkoitus sisallyttda sisilialaisista kalastajista kertova elokuva
osaksi Maa jarisee -nimista trilogiaa, jonka ensimmainen osa olisi kasitellyt kalastajia,
toinen maanviljelijoita ja kolmas kaivosmiehid. Kun kahta muuta osaa ei toteutettu, jai
Meren episodi ainoaksi ja Maa jarisee vakiintui lopullisen elokuvan nimeksi. **® Eloku-
va perustuu Giovanni Vergan romaaniin | Malavoglia (1881), jonka tapahtumat sijoittu-
vat Sisiliaan. Romaanin Malavoglia on vaihtunut elokuvassa Valastron perheeksi. **

Maa jarisee kertoo epatoivoisen tarinan Valastron perheesté ja erityisesti 'Ntonin
pyrkimyksestd paasta irti kalastajien perinteisesta riippuvuudesta tukkukauppiaisiin,
jotka riistavat koyhia kalastajaperheitd maksamalla saaliista liian vahan. Perhe péésee
irti tukkukauppiaista kiinnittdmalla kotitalonsa ja ostamalla oman veneen, mutta raha-
nansaitsemiseksi he joutuvat lahtemaan merelle huonolla saalld, ja veneen tuhoutumisen
seurauksena he menettéavat koko omaisuutensa. Lopulta naurunalainen 'Ntoni joutuu
palaamaan tukkukauppiaiden palvelukseen.

Ennen kansainvélista positiivista huomiota elokuva sai osakseen kritiikkia ensi-
illassaan Venetsian elokuvafestivaaleilla, mutta taustalla vaikutti kristillisdemokraatti-
sen hallituksen valtaannousu, joka aloitti hyokkayksen koko neorealistista suuntausta

vastaan. *® Heikosti katsojia kerannyt Maa jarisee esittelee pisimmalle kehittynytta neo-
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realismia. Se on kuvattu aidossa ymparistdssa, siind on kaytetty paikallisia amat6ori-
nayttelijoitd ja sen kuvauksessa on korostettu kalastajien karua ymparistoa esimerkiksi
hitaalla panoroivalla kamerankaytolla ja aarimmaiselld syvéterévyydelld. ** Autentti-
suuden lisddmiseksi Visconti valitsi elokuvaan paikallisen Sisilian murteen, jolloin elo-
kuvaan piti lisdtd pohjoisitalialaisia varten kertojadani ja tekstitys. Paikalliset saivat
my0s vaikuttaa lopputulokseen, silla Visconti selitti kuvattavat tapahtumat kylélaisille,
jotka antoivat palautetta ohjaajalle, josta elokuva kehittyi lopulliseen muotoonsa. '™
Italialaisen neorealismin péateoksista Maa jarisee on mielestani perinteisten maarittele-
vien piirteiden perusteella kaikkein neorealistisin, silld sen sisdltamat ulkoiset raaka-
aineet kuten aito ymparistd, amatoorit ja tekniset seikat, vaikuttivat myos elokuvan si-
séltdmaan realismiin. André Bazinin mukaan Visconti osasi kommunikoida amat6ori-
nayttelijoiden kanssa, silla he néyttelevat elokuvassa valilla useita minuutteja taysin
luonnollisesti ',

Visconti oli kiinnostunut marxilaisen Antonio Gramscin Kirjoituksista, joissa kési-
teltiin muun muassa Etel&-Italian ongelmia. ** Elokuva sai myds tukea kommunistiselta
puolueelta, mutta Viscontin oma elokuvallinen tyyli esti pelkan poliittisen propaganda-
teoksen syntymisen. > Kuten jo Ossessionessa, myds Maa jarisee -elokuvassa Viscon-
ti ohjaa omalla taiteellisella otteellaan. Ossessione ei muodostunut ideologiseksi mani-
festiksi yhteiskunnallisen tilanteen tuomasta potentiaalista huolimatta eikd kommunisti-

sen puolueen tuki Maa jarisee -elokuvalle tehnyt siita poliittista propagandaa.
3. Kansallisen identiteetin kehitys Italiassa

3.1 Risorgimento

”Olemme tehneet Italian. Nyt meidédn on tehtdva italialaiset.” *"® N&in lausui valtiomies
Massimo d’Azeglio sen jidlkeen, kun Italian valtio oli perustettu vuonna 1861. Tehtdva
on ollut hankala, silla suhde valtion ja kansan valill4 on koettu ongelmalliseksi alusta
l&htien.

Risorgimenton'” eli yhdistymisprosessin alkua on vaikea arvioida, mutta tarkea
merkkipaalu on Pohjois-Italian Lombardian ja Venetsian jako Itdvallan alaisuuteen

Wienin kongressissa vuonna 1815. Té&lloin Italian valtioista oikeastaan vain Piemonte
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séilyi taysin itsendisend Itdvallan hallinnosta. Levottomuudet ja liberaalit ajatukset levi-
sivat Ranskan vallankumouksen jalkeen myos Italiaan, ja yhdistymiseen houkutteleva
nationalismi alkoi kehittyd erityisesti Itdvallan hallinnosta johtuvien yhteiskunnallisten
ongelmien seurauksena. Italialainen patriootti Giuseppe Mazzini*”® onnistui herattdméaén
tarvittavaa henkea yhdistymisprosessiin, kun héanen Nuori Italia -ryhmansé aloitti taiste-
lun itsendisyyden ja yhdistymisen puolesta, mutta yritys kuitenkin epdonnistui. ' 1820-
ja 1830-luvun kapinoita voidaan pitdd myos yhdistymisprosessin alkuaskelina, vaikka
vallankumoukset kukistuivat heti alkuvaiheessa. Jo alkuvaiheen ep&onnistumiset kerto-
vat italialaisen nationalismin perusongelmista, kuten laajan yhteistyon puutteesta.

Vastakohtana Mazzinin radikaaleille toimenpiteille pohjoisen sivistyneisto, keski-
luokka ja ylaluokka alkoivat ajaa yhdistymista eteenpéin 1840-luvulla, koska tdmé& mal-
tillinen puoli pelkasi Mazzinin edustaman kansan ajamaa Italian tasavaltaa. Piemonten
kuninkaan Carlo Alberton vapautustaistelut Itdvaltaa vastaan kuitenkin epaonnistuivat.
Rooman nationalistit onnistuivat valtaamaan Rooman, jonne itsendisyystaistelijat kuten
Mazzini ja Giuseppe Garibaldi® suuntasivat. Paavi karkotettiin ja Mazzini jarjesti
Rooman tasavallan hallituksen demokraattisten periaatteiden mukaan. Vuonna 1848
vallankumoukset levisivét laajasti niemimaalla ja itsendisyyden kasvavat toiveet lisasi-
vat maltillisten Piemontin patrioottien ja Mazzinin edustamien tasavaltalaisten patrioot-
tien vélista kilpailua. Itdvalta alkoi kuitenkin palauttaa jarjestystd seuraavana vuonna ja
saavutetut vallankumoukset kaantyivat tappioon. Ranska halusi palauttaa paavin takai-
sin nationalistien valtaamaan Roomaan, joten Napoleon Il valtasi Garibaldin sankarilli-
sesti puolustaman Rooman tasavallan. Garibaldi ja Mazzini, joiden toiveet kansan kapi-
nasta ja tasavallasta kariutuivat, joutuivat vetaytyméaan. '

Tutkija Donatella Spinelli Coleman Kirjoittaa, ettd nationalistisen vallankumouk-
sen epaonnistuminen Itdvaltaa vastaan johtui mukana olevien eri poliittisten rintamien
vélisen yhteistyon puutteesta ja suunnitelman heikkoudesta, joka johtui uuden Italian
valtiomuodon vastakkaisista ndkemyksisté. **> Radikaalin Mazzinin demokraattisen ta-

178 Killinger 2002, 103. Genovassa syntynyt laakarin poika, joka jo 14-vuotiaana varhaiskypsana ilmoit-
tautui Genovan yliopistoon. Piemonten valta Genovassa herétti paheksuntaa ja vallankumouksellisia
ajatuksia. Oikeustieteellisen tutkinnon suorittamisen jélkeen han liittyi Carbonari-salaseuraan vuonna
1827 ja vankilatuomionsa jalkeen Ranskassa han perusti Nuori Italia -ryhmén tarkoituksenaan kansan
vapauden saavuttaminen ja johtavan luokan sortotoimenpiteiden vastustaminen. Aatteen ja toiminnan
miehend Mazzini kannatti joukkokapinoita ja kaytti sissisodan taktiikoita Itdvaltaa vastaan. Toimin-
nan tarkoitus oli luoda Italian demokraattinen tasavalta.

119 Killinger 2002, 107-120.

180 Killinger 2002, 108. Nizzalainen koyhan kalastajan poika, merimies, Eteld-Amerikassa toiminut
kansainvélinen vapaustaistelija, italialainen nationalisti ja vallankumoussankari, joka taitavana sissi-
johtajana oli merkittava tekija Italian yhdistymisprosessissa.

181 Killinger 2002, 98-110.

182 gpinelli Coleman 2011, 74.
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savallan linja oli ristiriidassa Piemonten maltillisten suunnitelmien kanssa. Yhteistyon
puute johtuu Italian niemimaan valtioiden valtatasapainosta sekd valtioiden alueellisista
yhteisOidentiteeteistd, mik& johti oman valtion etujen puolustamiseen ja muiden niemi-
maan valtioiden ulossulkemiseen. Jokaisella valtiolla on oma kansallinen identiteetti,
joka yhdistymisen luomassa ristiriitatilanteessa aiheuttaa konflikteja. Piemonten tapaan
yksi valtio ottaa enemman vastuuta kuin toiset omien etujen turvaamiseksi ja muiden
osapuolten uhkatekijoiden ulossulkemiseksi.

Risorgimenton johtoon asettui pohjoisen maltillinen Piemonte ja viekas poliitikko
Camillo Cavour, joka onnistui diplomaattisella pelilla luomaan Piemontille kansainva-
listd arvovaltaa. Samalla Cavourin edustamaan Piemonten itsendisyystaisteluun Itéval-
taa vastaan tuli kansainvalista tukea. Mazzinin tasavaltatoiveet kaventuivat, kun hénen
kannattajansa siirtyivat vahvistuneen Piemonten leiriin. Vuonna 1858 Cavour teki
Ranskan kanssa sopimuksen sotilasliitosta, jonka ehtona oli Itdvallan uhkavaatimus
Piemontea vastaan. Provosointi onnistui Itdvallan esittdessd uhkavaatimuksensa, johon
Cavour ei vastannut. N&in alkoi toinen itsendisyyssota vuonna 1859, jossa liittouma
kukisti Itavallan. Preussin pelossa Ranska halusi kuitenkin irrottautua sodasta ja Napo-
leon 111 solmi aselevon Itavallan kanssa ilman Cavourin suostumusta. Aselepo oli suuri
uhraus Cavourille, sill4 sota oli vaatinut paljon ihmishenkid. *** Cavourin ajaman diplo-
maattisen pelin perimmaéinen tarkoitus oli yhdistymisprosessin johtajuuden saavuttami-
nen ja Piemonten aseman vahvistaminen mahdollisen itsendistymisen johtavana tekijana
sekd vastapuolen aseman heikentdminen.

Taistelu Italian yhdistymisesta siirtyi eteladn. Vuonna 1960 Garibaldin johta-
mat “punapaidat” saapuivat Sisiliaan taistelemaan Vittorio Emanuele I1:n ja Italian puo-
lesta. Voitot lisésivat Garibaldin kannatusta, kansallismielisyyttd ja vapaaehtoisia mu-
kaan taisteluun. Garibaldin eteneminen Italian niemimaalla antoi toivoa Mazzinin toi-
vomalle suunnalle, joka pelastytti maltillisen Cavourin. Garibaldin Joukot olivat kuiten-
kin kokeneet menetyksig, joten Vittorio Emanuele II:n méardyksestd “punapaidat” liit-
tyivat Cavourin ja Piemonten joukkoihin. Garibaldin mydntyminen kuninkaan maarayk-
seen oli menetys Risorgimentolle, koska Italian osittainen yhdistyminen vuonna 1961
tarkoitti yksinkertaisesti liittymistd Piemonteen. **

Italia solmi sotilasliittouman Otto von Bismarkin johtaman Preussin kanssa Itaval-
taa vastaan ja vuonna 1866 Italia peittosi vastustajansa. Preussin voitto pakotti Itdvallan

luovuttamaan Venetsian Italialle Prahan rauhanehtojen mukaisesti. Vuonna 1861 me-

18 Killinger 2002, 110-114.
184 Killinger 2002, 115-117.
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nehtyneen Cavourin ja hénen seuraajiensa pelko oli, ettd ”Rooman kysymys” pééttyisi
Garibaldin ja muun “vasemmiston” valtaukseen, jolloin asetelma herattdisi Ranskan ja
muiden katolisten valtioiden vihan paavin vuoksi. Garibaldin toimenpiteet Roomassa
yllyttivat Ranskan joukot palaamaan Roomaan, mutta kddnnekohta tapahtui, kun Bis-
markin Preussi peittosi ratkaisevasti Ranskan vuonna 1870, jolloin Napoleon joutui ve-
tdmadan joukkonsa pois Roomasta, ja Italian joukoille tuli sopiva hetki kaupungin val-
taamiseen. Risorgimento oli saatu paatokseen, mutta siitd jai uupumaan Mazzinin ja
Garibaldin toiminnan mukaiset sankarilliset myytit ja kansalliset ihannetavoitteet. Yh-
distymisprosessin lopputulos jai kansallisen identiteetin ndkokulmasta latteaksi, koska
lopulliseen yhdistymiseen vaikutti vahvasti Preussin sotilaallinen toiminta, ja siten
Ranskan vetdytyminen Italiasta. ** Yhdistymisen saavuttaminen omin avuin ei ollut
mahdollista, koska Italiassa oli ollut yhdistymisprosessin alkuvaiheista lahtien kaksi
varsin erilaista poliittista rintamaa, jotka pitivat toisiaan jopa ulkoista vihollista vaaralli-
sempana uhkana. Erityisesti Piemonten Cavour pelkasi Mazzinin tasavaltaista nationa-
lismia ja Garibaldin kansansuosiota. Lisdksi Mazzinin ja Garibaldin ajamat vallanku-
moukselliset yhdistamistoimet jdivat ulkopuolisten toimijoiden valiintulon johdosta
lopulta liian vaisuiksi, jolloin heidén sankaritarinansa eivat riittdneet muodostamaan
vahvaa ja yhdistavaa kansallista identiteettia.

Hallituksen ongelmaksi koituivat katolisen kirkon vastustus ja yhteiskunnalliset
epékohdat kuten kdyhyys, joihin puuttuminen muodostui hankalaksi Cavouria seuran-
neen oikeiston edustaman vapaan markkinatalouden periaatteiden vuoksi. Hallituksen
harjoittama korruptio ja Piemonten hallinnon omima kunnia yhdistymisestd heikensivét
Risorgimenton sankaritekojen synnyttdmaa luottamusta johtajuuteen erityisesti etel&ssa,
jossa kansaa yhdistavaa patriotismia olisi tarvittu. Garibaldin vapauttamassa koyhassa
eteldssa toivottiin maareformia, mutta samalla varakkaat maanomistajat odottivat Pie-
monten hallinnolta jarjestyksen palauttamista ja suojelua kapinoilta. Hallitus ei kyennyt
rakentamaan valtiota eri puolten odotuksista johtuvien ristiriitojen vuoksi. Esimerkiksi
Mazzinin kannattajat vaativat demokraatista tasavaltaa ja Cavourin seuraajat pitivat
Garibaldin johtamaa suuntausta suurempana turvallisuusuhkana kuin Itdvaltaa. Epéajar-
jestys loi eteléssa rikosaallon, jossa aseistetut joukot ottivat hallintaansa kokonaisia
kaupunkeja. Talloin ei voitu valttya Italian armeijan véliintulolta, miké taas rajoitti kan-
salaisoikeuksia ja heikensi uuden hallituksen saamaa luottamusta. Eteldan ongelmiin liit-

tyvét alueellinen kdyhyys, anarkia ja rikollisuus kukoistivat, joka laajensi pohjoisen ja

185 Killinger 2002, 117-118.
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eteldn valistd kuilua. ”Eteldn kysymys” jdi pysyviksi aiheeksi Italian politiikkaan. '
Etelan kysymys on konkreettinen todiste yhdistymisprosessia leimanneista eri rintamien
vastakkaisten periaatteiden synnyttdmista ristiriidoista, jotka loivat pysyviad ongelmia
yhteiskuntaluokkien valille.

Risorgimento paatyi myos filmille 1900-luvun alussa, kun yksi elokuvan ensim-
maisistd pioneereista Filoteo Alberini tuotti Italian yhdistymisen ja Rooman paakau-
pungin ylistamiseksi historiallisen spektaakkelin La Presa di Roma (1905). Lajityypista

tuli myohemmin italialaisen elokuvan kansainvalisen menestyksen resepti. **’

3.2 Antonio Gramsci ja kansallinen yhtenaisyys

Toisin kuin yhdistymista ylistaneelle Alberinille, marxilaisen Antonio Gramscin'® eh-
dotuksen mukaan Risorgimento oli passiivinen vallankumous, jossa Italian johtajuus jai
paaministeri Camillo Cavourin ja yhdistymistd ajaneen Giuseppe Mazzinin valisessa
kamppailussa Cavourille ja pohjoisen Piemontin voimakkaalle hallitsevalle luokalle.
Cavour edusti kamppailussa passiivista vallankumousta ja Mazzini kansan aloitetta. Jos
Mazzini olisi ollut tietoinen omasta ja Cavourin roolista Risorgimentossa, ndiden toi-
mintasuuntien tasapaino olisi Gramscin tulkinnan mukaan kaantynyt Mazzinin suuntaan
ja ltalian valtio olisi kehittynyt nykyaikaisemmille perusteille. Toisenlainen lopputulos
olisi ollut mahdollinen huolellisella poliittisella ja ideologisella valmistelulla, joka olisi
voinut innoittaa kansan keskitettyyn ja yhtdaikaiseen kansannousuun. Mazzinin puo-
len liikkuvan sodan” ainekset siirtyivét vaiheittain Cavourin “asemasodan” puolelle ja
vahvistivat nain Piemonten maltillista puolta Mazzinilaisen liikkeen kustannuksella.
Mazzinilaiset sulautuivat lopulta Piemonten vasemmaksi siiveksi. ** Risorgimenton
valta-asetelma kehittyi siis Cavourin ja pohjoisen vauraan Piemontin kuningaskunnan
suuntaan, koska Mazzinin edustama kansa ei tiennyt mité pitdisi tehdd, eika se ollut tie-
toinen Piemonten suunnitelmista. Epatietoisuus Piemonten suunnitelmista ja omien

suunnitelmien puuttuminen esti kansannousun ja aktiivinen vallankumous tyrehtyi Pie-

18 Killinger 2002, 118-120.

187 Stewen 1999, 178.

188 Bgok 1979, 10-18. Gramsci syntyi vuonna 1891 Sardiniassa ja opiskeli my6hemmin Torinon yli-
opistossa kielitiedettd, historiaa ja filosofiaa. Nuoreen Gramsciin vaikuttaneet aatteet tulivat italialai-
sen filosofin Benedetto Crocen maallikkoliberalismin ohella Vendjan bol3evikeilta vuoden 1917 hel-
mikuun ja lokakuun vallankumousten my6ta. Gramsci perusti opiskelutoveriensa kanssa /’Ordine
nuovo -viikkolehden, josta tuli teollisuustydldisten d&nenkannattaja. Vahitellen han syrjaytti Italian
kommunistisen puolueen johtavan hahmon Amadeo Bordigan. Kun fasistinen hallitus oli vakiinnut-
tanut asemansa, Mussolini vangitsi Gramscin vuonna 1926, kunnes vuonna 1937 hénet vapautettiin,
mutta fyysisesti murettuna hdn menehtyi pian tdmén jélkeen. Gramsci kirjoitti vankiloissa vuosina
1929-35 yhteensa 33 kouluvihkoa tayteen keskenerdisia ja katkelmallisia muistiinpanoja ja ajatuksia,
jotka ovat ainutlaatuinen teos marxilaisessa Kirjallisuudessa.

189 Gramsci 1982, 104-106.

39



monten tietoiseen vahvistumiseen. Gramsci pohtii vankilavihoissaan Kkattavasti Ri-
sorgimenton epaonnistumiseen johtaneita syitd, jotka perustuivat johtajuuden ongelmiin.
Sen perusteella han kehittelee my6s uudenlaista johtamistapaa.

Gramscin mukaan hallitseva luokka pyrkii turvaamaan omat etuoikeutensa séate-
lemalla ja tukahduttamalla vastavoimia, jotka ajavat vallitsevia perusetuja. Téallainen
vaaristyméa johtuu yhteiskunnan alakerrosten aloitteellisuuden ja velvollisuudentunnon
puutteesta eli perifeeristen voimien poliittisesta primitiivisyydesta. Yhteiskunnan alis-
tettuja ryhmia edustavien puolueiden taytyy olla lujia, ettei hegemoniaa harjoittaisi etu-
oikeutetut ryhmaét, vaan edistykselliset ainekset. ' Italiassa ei pyritty aktiivisesti aja-
maan edistyksellistd kansaa yhdistavéa politiikkaa, joten yhteiskunnan alakerrokset alis-
tuivat passiivisesti rikkaan Piemonten johtavaan asemaan, jolloin alueelliset erot pysyi-
vt maassa edelleen suurina.

Niccolo Machiavellin innoittamana Gramsci oli luomassa tdman péivan ruhtinasta,
jonka periaatteena oli ensinnékin kansallis-kansanomaisen kollektiivisen tahdon muo-
dostaminen Italiaan. Edellytyksia kollektiivisen tahdon muodostumiseen oli etsittava
analysoimalla maan yhteiskuntarakennetta historian eri vaiheissa ja kollektiivisen tah-
don herattdmisen epdonnistuneita yrityksid. Gramsci 16ysi epdonnistumisen syyt kes-
kiajan kaupunkivaltioiden porvaristosta, Italian kansainvélisestd roolista katolisen Kir-
kon olinpaikkana ja Pyhdn saksalais-roomalaisen keisarikunnan yllapitdjand. Tama
kombinaatio johti pyséhtyneisyyteen, ei edistyksellisyyteen. Edistyksellisyys vaatii te-
hokasta jakobiinista'* voimaa, joka luo kansallis-kansanomaisen tahdon, joka on nyky-
ajan valtioiden perusta. Gramscin resepti kollektiivisen tahdon muodostumiseen oli
maanviljelijoiden laajojen joukkojen tulo poliittiseen elaméaan, johon jo Machiavelli
pyrki, ja jonka jakobiinit saavuttivat Ranskan vallankumouksessa. Risorgimenton pro-
sessissa perinteiset luokat estivét kollektiivisen tahdon muodostumisen. %

Kehitysté hidastanut feodalismin pysahtynyt luonne johtui siis kaupunkivaltioiden
porvariston toimien liséksi kosmopoliittisesta paavinvallasta sekd Pyhan saksalais-
roomalaisen keisarikunnan sotilaallisuuksista' ja niiden kautta Italian kaupunkivaltioi-
den ristiriidoista, jotka hdiritsivat tasapainon kehittymistd kaupunkivaltioiden valille.
Nama tekijat yhdessa estivat kaupunkivaltioiden muuttumisen alueelliseksi kokonaisuu-

deksi. Kansallis-kansanomainen kollektiivinen tahto puuttui Italiasta, jota pohjoisen

190 Gramsci 1982, 113.

191 Higonnet 1998, 7-8. Jakobiineista puhuttaessa viitataan myos vallankumouksellisiin yleensa.

192 Gramsci 1982, 27.

193 Killinger 2002, 61-62. Pohjois-Italian kaupunkivaltiot torjuivat Pyhan saksalais-roomalaisen keisari-
kunnan hyokkaykset 1100-luvulla, mutta 1200-luvulla konfliktit kérjistyivét sotaan keisarikunnan ja
paavin vélille, jonka johdosta Italian eri kaupunkivaltiot ryhmittyivét sodan eri puolille.
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Piemontin hallinto pyrki estdimain Cavourin ja Mazzinin valisessd kamppailussa 1800-
luvulla. Tdman pdivan ruhtinas esittdd Gramscin ehdotuksen ihanteelliseksi hallinnoksi
Italiaan.

Taman paivan ruhtinas ei voi olla sankarillinen yksild, vaan poliittinen puolue, jo-
ka kansakunnan sisélla aikoo perustaa uudentyyppisen valtion. Individualismi on eldi-
mellistd epéapoliittisuutta, josta puuttuu valtiollisen hengen peruselementti eli puolue-
henkisyys. On hyvaksyttévé se tosiasia, ettd hallitsijoita ja hallittavia on aina olemassa,
joten on yksinkertaisesti selvitettdva paras johtamiskeino ja ldydettavd johtamismene-
telmd, joka nostattaa kannatusta ja herattad mahdollisimman vahén vastustusta. Grams-
cille paras johtamismenetelmd ovat puolueet, joilla saadaan aikaan valtiollinen henki. %
Nain myos kansan laajat joukot p&asevat osalliseksi hallintoon vallankumouksellisen
toiminnan seurauksena ja poliittisen puolueen kautta ilman Machiavellin Ruhtinaassa
esiintyvaa ja Piemontin hallinnon harjoittamaa eldimellista individualismia.

Yhdistymisen epdonnistuminen perustuu osaltaan Italian sivistyneiston perinteik-
kadseen taantumukselliseen luonteeseen, silla keskiaikaisten kaupunkivaltioiden porva-
risto ei harjoittanut hegemoniaa vaan pelkastaan diktatuuria. Tama sivistyneisto ei luon-
nostaan ollut kansallinen tai kansanomainen vaan kosmopoliittinen, kuten kirkko. Ma-
chiavelli halusi sotavden organisoimisella jarjestdd kaupungin hegemonian suhteessa
maaseutuun, mutta kaupunkivaltiot eivat kyenneet Machiavellin ohjeista huolimatta
muodostumaan yhtendiseksi valtioksi. Gramsci nékee renessanssin kaupunkivaltioiden
osalta taantumuksellisena ja sortavana kautena ja korostaa, etta Italian historiaa on aina
Rooman keisarikunnasta Risorgimentoon asti tutkittava tastd nakokulmasta késin. %

Taman nakemyksen mukaan Italian yhtendisyyden perusongelma juontaa juurensa
vallan kahvassa pysyneesta Italian sivistyneistdsta ja siksi Risorgimento tapahtui vasta
1800-luvulla, eikd sekédan merkinnyt taydellistd kansallista yhdistymista. Kyse on siis
varsin perinteisestd ongelmasta, jossa yhteys kansaan on ollut puutteellista jo hyvin var-
haisessa vaiheessa maan historiassa. Sivistyneist0 ei osannut toimia kansaa yhdistavasti,
koska kaupunkivaltioiden porvaristo ei harjoittanut hegemoniaa. Sama ongelma riivasi
1800-luvun yhdistymisprosessia ja Italian historiaa kokonaisuudessaan.

Gramsci erittelee Italian perinteiseen ongelmaan liittyen kaksi yhteiskunnan tasoa,
joissa valtaa harjoitetaan. Ensinndkin on olemassa kansalaisyhteiskunta, joka vastaa
hegemoniasta, jota hallitseva ryhmé harjoittaa koko yhteiskunnassa. Toiseksi poliittinen

yhteiskunta eli valtio vastaa mééraysvallasta, jota ilmentévat valtio sek& hallitus. Téassa

194 Gramsci 1982, 41-44.
195 Gramsci 1979, 119-120.
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kokonaisuudessa sivistyneistd on hallitsevan ryhmén asianhoitaja, joka toteuttaa yhteis-
kunnallisen hegemonian ja poliittisen hallituksen alaisia tehtavid. Ensinnékin tehtavana
on huolehtia siitd, ettd suuri massa antaa kannatuksen hallitsevan ryhman antamalle
suunnalle. Kannatus perustuu arvovaltaan ja luottamukseen, jonka hallitseva ryhmé on
saanut historian kuluessa. Toiseksi tehtdvénd on huolehtia valtion vékivaltakoneiston
toiminnasta, jolla varmistetaan muiden kuin hallitsevan ryhman kannattajien tottelevai-
suus. Tama vakivaltakoneisto on kuitenkin perustettu koko yhteiskuntaa varten, méaa-
raysvaltaa ja johtoa kohtaavien kriisien varalta, joiden aikana spontaani kannatus véhe-
nee. '

Hegemonia tarkoittaa peruspiirteissadn siis valtion ehtoja, jolla se pysyy koossa.
Kansalaisyhteiskunta tarkoittaa hallitsevan luokan harjoittamaa poliittista ja kulttuurista
hegemoniaa, jonka saamiseksi tarvitaan Gramscin madritelmédn mukaan kansalaisten
suostuttelua ja voimakeinoja, joiden taytyy olla tasapainossa. Italian historiassa ollaan
epaonnistuttu siind, ettei hallitsevan ryhmén arvovalta ja luottamus ole riittdnyt kanna-
tuksen saamiseksi suostuttelun kautta. Hallitsevan luokan pitéisi harjoittaa hegemoniaa
ja luoda tasapaino joka hyddyttaa jokaista yhteiskuntaluokkaa, ei vain johtavaa luokkaa,
jolloin kansan spontaani kannatus saadaan aikaiseksi. Massan kannatus voidaan saavut-
taa puoluehenkisyydelld ja sitd kautta saadaan aikaan valtiollinen henki.

Gramscin toiveena oli my0ds séédelty yhteiskunta epétasa-arvoisen luokkayhteis-
kunnan sijaan, silla poliittista tasa-arvoa ei saada aikaan yhteiskunnassa, jossa taloudel-
linen tasa-arvo jakautuu epatasaisesti silld luokkayhteiskunta yllapitaa taloudellista
eriarvoisuutta. **” Yhdistymisprosessin myota ja Piemontin hallitsevan luokan vuoksi
Italia ei ollut tasapainoinen yhteiskunta, koska vauraus ei ollut jakautunut riittdvan ta-
saisesti rikkaan pohjoisen ja kdyhan eteldn valilla, kuten se ei ollut jakautunut aikoinaan
kaupunkivaltioiden porvariston ja massan valilla.

Gramscin kritiikki Risorgimenton yhteiskunnallista johtajuutta kohtaan perustuu
marxilaiseen ajatteluun, jossa valta pitdisi ulottaa “uuden ruhtinaan™ eli puolueiden ja
hegemonisen hallitsemisen kautta suurelle massalle pienen hallitsevan ryhman sijasta.
Pienen hallitsevan ryhman suorittama passiivinen vallankumous ei vaikuta yhtenéista-
vasti tai kansallista yhtenaisyytta rakentavasti. Sen tekemaét poliittiset ratkaisut aiheutta-
vat ristiriitoja suuren massan keskuudessa eika kansallista yhtendisyytta saavuteta. Kan-
sallisen yhteistyon ep&onnistuminen, vallan keskittyminen ja suuren massan ulkopuolel-

le jddminen johtivat kansallisen identiteetin ongelmiin, jotka esiintyvét vield nykypéi-
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vand. Niinpa Risorgimento ei ollut koko Italiaa yhdistava nationalistinen vallankumous.

Tahan liittyen Michel Foucault esittelee poliisin kasitteen, joka ensinndkin sanana
1400-1500 -lukuun liitettynd tarkoittaa ihmisyhteisod, kuten valtiota, johon kohdistuu
poliittista valtaa tai julkista auktoriteettia. Esimerkiksi perhe ei voi olla poliisi, koska
julkinen auktoriteetti ei voi kohdistua siihen. Toiseksi se tarkoittaa hallinnan tapaa, jolla
ohjataan naita julkisen auktoriteetin alaisia yhteistja. Kolmanneksi se on hyvan hallin-
nan positiivinen ja arvostettu lopputulos. 1600-luvulta l&htien se tarkoittaa tasapainoa
valtion voiman kasvun ja sisdisen jarjestyksen yllapitamisen valilla. Lopulta 1700-
luvulla Heinrich Gottlob von Justi teoksessaan Eléments généraux de police méaaritteli
poliisin, jonka tarkoitus on saada valtion voimat oikeaan kayttoon. Poliisin avulla pyri-
taan sailyttaméaan myos tasapaino muiden valtioiden valilla, koska poliisin kautta pysty-
tdan kasvattamaan valtion voimaa hyvaa jarjestysta yllapitaen. Epatasapaino on Kuiten-
kin mahdollinen, jos muissa valtioissa on huono poliisi, ja siksi vuonna 1815 Wienin
kongressissa sovitulla tasapainoperiaatteella pyrittiin suurvaltojen véliseen voimatasa-
painoon. *® Poliisi tahtdd valtion voiman kasvattamiseen ilman paatymisté epajarjestyk-
sen tilaan, jolloin se oikeastaan tarkoittaa hyvaa hallitsemisen tapaa ja yhteison epéjéar-
jestykseen johtavien ongelmien valttamistda, johon myds Gramsci kiinnitti huomiota
Italian yhtendisyyteen liittyen.

Foucault ndkee, ettd Italiassa poliisi puuttui, koska maan voimien tasapainoa hai-
ritsi ylivalta joka esti kasvua. Siihen vaikuttivat alueellinen sirpaleisuus, talouden taan-
tunut tila ja ulkomaiden seka kirkon ylivalta. Erilliset voimat johtivat tasapainon on-
gelmaan ja Italian yhdistyminen johti monien voimien kokonaisuuteen, jossa tasapainoa
piti hakea esimerkiksi kirkon, pohjoisen, eteldn ja mafian vélill&. Ta&m4 johti siihen, ett4
Italian pysyvéa olemassaolomuoto on erddnlainen sota. *** Ndin myds Foucault'n nake-
mys Italian yhtendisyysongelmista perustuu maan epatasapainoisiin valtasuhteisiin, jos-
sa erilliset voimat eivét kykene hyvan poliisin kasitteen mukaiseen yhtendisen vallan
kasvattamiseen ilman hyvan jarjestyksen horjumista. Téssé tapauksessa Gramscin maa-
rittelemassa hegemonian késitteessa ja poliisin maaritelméssa liikutaan samojen hal-
litsemisen tasapaino-ongelmien alueella. My6s poliisi, kuten hegemoninen hallitsemisen
tapa, voidaan n&hda erdénlaisena valtion tai yhteison koossa pysymisen ehtona.

Myos tutkija John Dickie esittdd varsin yleisen olettamuksen, ettd maantieteelli-
sesti italialaiset kokevat yhteisollisyyttd pienissa kylayhteisoissa ja koko maan kattava

kansallinen yhteys on toisarvoista. Tosin seikat, kuten ruoka ja jalkapallo, nostattavat

1% Foucault 2010, 298—299.
199 Foucault 2010, 301-302.
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vahvoja isénmaallisuuden tunteita laajasti kansalaisten keskuudessa. Ongelmat valtion
ja kansan vélilla eivat johdu pelkéstaan kansalaisten kykeneméattomyydesté kokea katta-
vaa valtiollista yhteisollisyyttd, silla my6s valtion suhtautuminen kansalaisiinsa on puut-
teellista. Valtio ndkee kansalaiset poliittisina vihollisina tai byrokraattisen koneiston
toiminnan esteind. *® Nain ollen myds Dickie ndakee ongelmallisena Italian yhdistamisen
tietyn pienen hallitsevan luokan aikaansaannoksena. Gramscin teorian mukaisesti hén
nakee siis nyky-Italiassakin valtion toiminnassa “hallitsevan luokan” vallan, joka juon-
taa juurensa Risorgimenton tapahtumista.

Samoin kuin Dickie korostaa pienten yhteisdjen roolia, myds Luigi Barzini ottaa
esille kansallisen yhtendisyyden puutteen ja korostaa erityisesti perheen merkitysté vah-
vimpana yhteisona Italiassa ja kansallinen yhteisollisyyden véhapatoisyyttd perheen
rinnalla. Kokonaisuutena Italia onkin perheiden muodostama mosaiikki eiké yhtendinen
kansa. ?* QOikeastaan kansallinen yhtendisyys ei ole toteutunut, koska italialaiset eivat
ole koskaan tosissaan tunteneet tarvetta kuulua kansakuntaan, eivatka omia yksilollisia
piirteitdan, tapojaan ja perinteitddn puolustaneet alueet ole kokeneet heille kaukaista
valtiovaltaa niin tarkedksi. Koska Italiassa perinteet ovat niin vahvoja ja historia ulottuu
kauas, italialaiset ovat Barzinin nakemyksen mukaan kokeneet ylpednad kuuluvansa eri
kategoriaan kuin esimerkiksi pohjoiset kansat, jotka tarvitsivat alamaisuutta. 2

Aivan kuten Gramscin ndkemyksesséd hegemonian epéonnistumisten pitkassé pe-
rinteessd, Barzinin esiin nostaman italialaisten tiedostaman historiallisen erityisaseman,
perheen merkityksen ja Italian niemimaan alueellisten erityisominaisuuksien korostami-
sen perinteelld on kaukaiset juuret, joten kansaan kuulumisen tunnetta on vaikea saavut-
taa valtionjohdon kautta. Barzini kiteyttdd: “Italialaiset ovat kokeneet itsensd riittdvéan
yhtendiseksi kansaksi eivatka siksi ole halunneet poliittista ja sotilaallista yhtendisyytta.
[...] Heita on sitonut yhteen Kieli, rauniot, taiteet, kirjallisuus, tavat, temput, suurmiesten
maine ja merkittdvien pyhimysten muisto.” %

Tassd mielessd valtiomies Massimo d’Azeglion sanat kuvaavat hyvin italialaisuu-
den ongelmia. Risorgimento oli epdvarma prosessi, jossa kansallinen identiteetti ja ita-
lialaisuus yritettiin rakentaa keinotekoisesti tai luoda vakisin kansan vahvoja perinteita
vastaan. Niinp&d Gramscin nakemysté noudattaen puutteet kansan johtamisessa juontavat
kaukaa Italian historiasta, ja siksi yhdistymistd leimaa epéatasapainoisen valtajakauman

vuoksi hyvin keinotekoinen luonne. Sit4 kautta kansaan kuulumisen tunne jai hataralle

200 Dickie 1996, 19-20.

201 Barzini 1991, 214.

202 Barzini 1991, 361.

203 Barzini 1991, 362. Kaannos Lauri Leikas.
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pohjalle varsinkin, kun tdhan lisdd Barzinin mainitsemat valtiollisen yhtendisyyden
puutteet. Italian valtion perustamisen jalkeen ja sen jélkeisten tapahtumien kehittyminen
vaikutti olennaisesti myds 1900-luvun alkuun, fasismin aikaan ja sita kautta neorealis-
miin. Koska kyseessa on italialaisuuden muodostumisen prosessi, on tarkeda aloittaa
neorealismia ja kansallista identiteettid koskeva tarkastelu jo ajallisesti kaukaisista ta-
pahtumista ja erityisesti Risorgimenton perusongelmista varsinkin, kun neorealismiin
johtanut fasismin kausi oli seurausta 1900-luvulla tapahtuneen kehityksen johdosta.
Spinelli Colemanin mukaan: ”Kun tarkastellaan toista maailmansotaa edeltdvia tapah-
tumia, jotka inspiroivat myos neorealismin koulukuntaa, prosessi, joka johti Italian yh-
distymiseen, nousee tdrkeédksi siind mielessd, jos ajatellaan sitd kansallisen identiteetin
heikkouden merkkipaaluna.” ?* Seuraavat tarkeat Italian poliittisen eldmén ja yhteis-
kunnallisen johtajuuden historialliset merkkipaalut kuvastavat yhteisollisyyden ja kan-
sallisen identiteetin ongelmia, jotka perustuvat Gramscin kehittelemaan Italian sivisty-

neiston johtajuuden pitkdan perinteeseen.

3.3 Trasformismo ja Giolittin kausi

Epavarman yhdistymisen jélkeen italialaisuuden ongelmia kuvastaa myés 1800-luvun
lopun poliittinen ilmié Trasformismo. IImidtad kuvaa yksinkertaisesti se, etta poliittiset
paatokset tehtiin vasemmisto ja oikeistopoliitikkojen valisilla korruptoituneilla sopi-
muksilla. 1lmi6 sai alkunsa, kun vasemmiston Agostino Depretis tuli valtaan parlamen-
taarisen vallankumouksen yhteydessa vuonna 1876, mutta uudistukset eivat toteutuneet
toivotulla tavalla, joten Depretis toivotti oikeiston tervetulleeksi tuleviin hallituksiin %
Taman johdosta jakoa vasemmistoon ja oikeistoon ei enéé ollut, vaan paapuolueet hajo-
sivat yksityisiin ryhmittymiin, mika Spinelli Colemanin mukaan: ”[K]uvasti Italian po-
liittista elamaé fasismin aikaan asti.” *® Trasformismo oli ilmid, jossa maata ja kansalai-
sia koskevat paatokset eivat toteutuneet enemmistddemokratian periaatteiden mukaisesti,
eikd poliittisen paatoksenteon korruptoituneisuus edistanyt kansallisen identiteetin ra-
kentumista ja vallan tasapainoa oikeudenmukaisempaan suuntaan yhdistymisen jélkei-
sind vuosina. Trasformismo jatti jalkensa Italian poliittiseen eldmaan ja lisasi kansan
sekd valtaeliitin kuilua. Trasformismon individualistinen luonne kuvaa hyvin epé&onnis-
tuneen ja yhteiskunnallisesti epatasapainoisen johtamisen historiaa Italiassa, jonka juu-
ret ovat syvélla Gramscin madaritteleméssa johtamisperinteessé.

Francesco Crispin padministerikauden alussa vuonna 1887 tehtiin merkittavia si-

204 gpinelli Coleman 2011, 75. Kaannos Lauri Leikas.
205 Killinger 2002, 120.
206 gpinelli Coleman 2011, 76. Kaannos Lauri Leikas.
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sépoliittisia uudistuksia, mutta Crispi kéytti my6s valtaansa vaarin yrittdessadan hillita
marxilaisia ja anarkistisia radikaaleja kasvavien levottomuuksien yhteydessa. Ulkopo-
liittiset uudistukset tahtasivat sotilaallisen voiman kasvattamiseen, mutta Crispin suun-
nittelemat sotaretket Etiopiaan epéonnistuivat ndyryyttavasti. ' Crispi itse asiassa uskoi,
ettd sota on tehokas kansallistunteen lisddja. Han hyvaksyi diktatuurin kansallisen edun
edistajand. 2 Esimerkiksi historioitsija Charles Killinger ndkee Crispin autoritaarisen
vallan metodin fasismin esiasteena. * Crispin sisapolitiikan keskitdssa oli vasemmiston
rajoittaminen, joka etddnnytti osan kansasta pienesté johtavasta luokasta, eiké kansallis-
tunteen heréttdminen sotilaallisen voiman avulla onnistunut katastrofaalisen sotamenes-
tyksen vuoksi. Ndin ollen yhdistymisen avainongelmana ollut kansan etdénnyttaminen
kuvasti my6s Crispin hallituskautta ja individualistista johtamistyyli&.

Oikeistolaisen Giovanni Giolittin hallitusten aikana 1900-luvun alun vuosikym-
menind Italiassa koettiin uudistuksia ja taloudellista kasvua, josta eteldn talonpojat eivat
kuitenkaan hyotyneet hyvinvoinnin keskittyessé pohjoiseen. Giolitti paransi Italian ur-
baanin tyovéenluokan oloja ja aineellisen edistyksen kautta hén uskoi horjuttavansa
uhkaavaa sosialismia. ?° Giolittin strategiaan kuului manipuloiva ja lamaannuttava poli-
tiikka, jossa han houkutteli uudistusmielisia sosialisteja puolelleen. Talla keinolla hanet
nimitettiin aina uudelleen pad&ministeriksi vuosina 1903-1920. #* Italian yhtendisyys oli
ollut ongelma Risorgimentosta l&htien, silla etelan enemmist6 oli etddntynyt pohjoisen
valtaapitavista. Giolittin aikana korruptoitunut ja hallitsevaa luokkaa suosiva politiikka
ei toiminut kansaa yhdistavana tekijana, silld suuri massa ei hyotynyt uudistuksista ja
taloudellisesta kasvusta. Manipulointiin perustunut strategia juontaa juurensa lItalian
hallinnon perinteisista ongelmista ja Trasformismon poliittisen paatoksenteon rappiosta,
silla onnistuneet ratkaisut saatiin aikaan suosimalla tiettyja ryhmid. Piemontista kotoisin
olleen Giolittin politiikka suosi pohjoisen hallitsevaa luokkaa, joka Risorgimentosta
l&htien oli hallinnut Italiassa.

Nationalisteiksi kutsut toisinajattelijat tuomitsivat Giolittin korruptoituneen ja
mielikuvituksettoman politiikan, joten he vaativat Italiaa hyokkaamaan Libyaan. Soti-
laallisuudet alkoivat, kun Giolittin manipuloiva strategia muuttui toisinajattelijoita suo-
sivaksi. #* Nationalistien mielestd sota oli vélttdm&ton tyokalu kansallistunteen luomi-

sessa ja vain alueellinen kasvu olisi riittdva mittari maan menestykselle. Tyytymaétto-

207 Killinger 2002, 121-123.
208 gpinelli Coleman 2011, 76.
209 Killinger 2002, 124.
210 Killinger 2002, 126-127.
21 Killinger 2002, 127.
212 Killinger 2002, 132-133.
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myys Giolittin politiikkaan ajoi nationalisteja kohti autoritaarista valtiota. Lisaksi natio-
nalistit olivat yhdistaneet konservatiivisen puolen vallankumoukselliseen suoraan toi-
mintaan, jota fasismi 1920-luvulta lahtien edusti. *** Paatoksenteon korruptoituneisuus,
sosiaaliluokkien etdadntyminen ja kyseenalaiset poliittiset strategiat ajoivat maata kohti
nationalistien autoritaarista politiikkaa. Nationalistit eivat nahneet Italian tulevaisuutta
liberaalissa tai demokraattisessa politiikassa, koska maan poliittinen historia oli ollut
kansanluokkia etd&dnnyttavad. Se ei palvellut kansallisen identiteetin vahvistamista, jo-
ten yhdistdminen haluttiin hoitaa sotilaallisuuksien kautta, kuten oltiin tehty jo Frances-
co Crispin kaudella huonolla menestyksella.

Lievésta sotilaallisesta menestyksestd huolimatta Giolittin suosio laski ja valta
vaihtui Antonio Salandran hallintoon. Vaikka Italian liittyminen ensimmaiseen maail-
mansotaan sai vain vahan kannatusta kansan keskuudessa, Salandra vei Italian sotaan.
214 Epajarjestyksen ilmapiiri, johon sodan jéalkeen ajauduttiin, oli 1900-luvun alun
Giolittin paternalistisen ja opportunistisen politiikan syytd. limapiiristd hyotyi Benito
Mussolinin fasistihallinto.

Italia hallitsi kansallisia ja kansainvalisia elokuvamarkkinoita vuosina 1910-1919
suureellisilla eepoksilla. #° Yhdeksi suosion syyksi voidaan lukea tuotantoyhtié Cinesin
perustaminen vuonna 1906, mink& johdosta Italiassa pystyttiin saamaan elokuvateolli-
suudesta merkittavaa taloudellista hyotya. #” Taloudellisen hyddyn vuoksi 1910-luvulla
tehtiin laadukkaita ja tarkkoja historiallisia kuvauksia. Yksi merkittavista aikakauden
elokuvista on taiteellisilla ja tieteellisilla keksinnéilladn kuohuttanut Giovanni Pastro-
nen Cabiria vuodelta 1914, joka on kuvaus Titius Liviuksen toisesta puunilaissodasta.
218 Cabiria on merkittava esimerkkitapaus elokuvan ja suurten spektaakkelien historias-
sa, silla sen valmistus kesti kaksi vuotta, sen pituus oli lahes kolme tuntia ja suurten
lavasterakenteiden lisaksi sitd kuvattiin Tunisiassa, Sisiliassa ja Alpeilla. Elokuvassa oli
my0s kasin varitettyja jaksoja jo ennen vérielokuvan aikaa. Tama italialaisen elokuvan
kulta-ajan merkittavin saavutus oli kansainvélinen menestys, joka vaikutti esteettisesti
ja teknisesti Hollywoodin historiallisten spektaakkelien tekijéihin. #° Historiallisten
spektaakkelien tuottaminen sijoittuu Giolittin hallinnon aikaan, jolloin koettiin uudis-

tuksia ja taloudellista kasvua, vaikka keskittyminen Rooman kunnian vuosiin voidaan
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nahda Giolittin hallinnolle ominaisena suunnitelmallisena manipulaatioon perustuvana
strategiana kansallisen identiteetin rakentamiseksi.

Maria Wyke nédkee historialliset elokuvat, kuten 1900-luvun alun muinaisen
Rooman kuvaukset, ihanteellisina kansakunnan ja kansallisen identiteetin vahvistamisen
valineend. Ne esimerkiksi opettivat laajasti lukutaidottomalle massalle historiatietoutta
ja esittivat Italian kansalliselle identiteetille tarkeitda symboleita, kuten muinaisen Roo-
man sotilaallisia rituaaleja ja paraateja, jotka toimivat juhlavina esimerkkeind myods
1900-luvun sodankaynnille. Pian voittoisan Afrikan sotaretken jélkeen Pastronen juhlal-
linen Cabiria edusti yhtendistd Roomaa ja riemusaatossa rappeutuneen Karthagon halki
kulkenut kenraali Scipio edusti rehtid johtajuutta. ?® Giolittin hallinnolle Cabiria oli
keino maan yhtendistdmiseen. Historialliset elokuvat olivat todisteita kansalle maan
kunniakkaista vuosista ja ne vahvistivat kansallista identiteettid. Cabiria-elokuvan spek-
taakkelimaiset puitteet ja voittoisat kulkueet toimivat viestind 1900-luvun alun katso-
jalle menneisyyden Italian suuruudesta, mutta ne liitettiin myds modernin Italian sota-
ponnisteluihin sotilaallisuuksien minimaallisesta hyddystd huolimatta. Yhteisen identi-
teetin rakennusaineita olivat elokuvien sotilaalliset rituaalit ja alueelliset valloitukset.

Elokuvat toimivat yhtendisyytta tavoittelevan propagandan vélineend. Jo Crispin
aikana pieneen hallitsevaan luokkaan kuuluva valtionjohto pyrki suuren massan kansal-
lisen identiteetin rakentamista sotilaallisuuksien kautta, koska korruptoituneella ja mas-
sasta etddntyneelld johdolla ei ollut vaihtoehtoja epéoikeudenmukaisen valtatasapainon
pitkdn perinteen ja passiivisella vallankumouksella toteutetun yhdistymisen vuoksi.
1900-luvun alussa nationalistit halusivat yhdistad Italian sodan kautta, joten antiikin
Rooman kuvaukset oikeuttivat korruptioon ja manipulaatioon turvautuneen Giolittin
toteuttaman sotilaallisen toiminnan Libyassa.

Italia menetti asemansa historiallisten elokuvien menestysmaana amerikkalaiselle
tuotannolle, joka oli aikanaan suositumpaa jopa Italiassa. Suuri osa elokuvantekijoista
lahti maanpakoon Ranskaan, Saksaan ja Amerikkaan. Vuonna 1920 Italiassa tehtiin 220
elokuvaa ja vuonna 1926 pelkastaan 12. Jyrkkéaa laskusuhdannetta kuvaa hyvin lupauk-
sia herattanyt yhteistyd Hollywoodin kanssa, kun amerikkalaiset saapuivat vuonna 1923
Roomaan kuvaamaan Ben Hur -elokuvaa, joka oli kaikkien aikojen suurin mykkéeloku-
vaspektaakkeli. Asetelma vaikutti toimivalta, sill& Italiasta 16ytyi tunnetusti osaamista
historiallisten elokuvien alalta, mutta viivastykset, skandaalit ja tuotannon tehottomuus

ajoivat jattituotantoryhméan Hollywoodiin jattden Rooman studiot tyhjilleen. #*
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3.4 Mussolinin fasistihallinto

Ensimmainen maailmansota toi Italialle sodan uhreja, taloudellista menetystd ja po-
liittista epatasapainoa. Sodan jélkeisen kehityksen johdosta valtaan nousi Benito Musso-
linin fasistihallinto. ? Vuonna 1919 Mussolini oli perustanut radikaalin Fasci di Com-
battimento -liikkeen, joka poliittiselta ohjelmaltaan kuului vasemmistoon, mutta Musso-
lini siirtyi oikealle, kun vaalitappiot uhkasivat hanen poliittista uraansa. ?* Seuraavina
vuosina Mussolinin valta vahvistui fasistien rivien yhteen kokoamisen, tiettyjen yhteis-
kuntaluokkien suosimisen ja uhkarohkean poliittisen taktiikan seurauksena. Vuoden
1924 vaalit ja Matteotti-kriisi** toivat fasisteille ratkaisevan voiton ja Mussolinista tuli
diktaattori. Diktatuuriin johtaneiden tapahtumien ja opposition lakkauttamisen jalkeen
Mussolini varmisti viela fasistisen Italian taydellisen valvonnan.

Mussolinin strategia perustui taysin vallan tavoitteluun, joka sai h&net siirtymaan
radikalismista ja sosialismista konservatiiviselle vastapuolelle. Vallan tavoittelu jatkui
konservatiivisemman linjan omaksumisen jalkeen maanomistajien, tehtailijoiden ja kes-
kiluokan rekrytoinnilla. Tama vastasi miltei tdysin Giolittin poliittista strategiaa, jossa
valta pyrittiin saavuttamaan hankkimalla vahvojen yhteiskuntaluokkien tuki ja lamautet-
tiin vasemmistoa edustavat vastustajat. Rekrytoinnin liséksi Mussolinin manipuloivaan
politiikkaan kuului vastustajia painostaneet puolisotilaalliset squadristi-joukot, jotka
Dahlia S. Elazar nékee Mussolinin strategian toisena avaintekijéna: ”Sotilaallinen orga-
nisaatio ja voima yhdessa maanomistajien ja teollisuuden keskiluokkaisten lohkojen

poliittisen ja taloudellisen suojelun kanssa loivat ainutlaatuisen Fasismin poliittisen stra-

22 Killinger 2002, 139-144. Inflaatio, kasvava tyottémyys ja talouden yleinen heikentyminen loivat
Italiaan ’punaiset vuodet’ (1919-1920). Vuodet toivat mukanaan tydvéenluokan ruokamellakoita,
laittomuuksia, teollisuuden konflikteja ja véakivaltaa, mutta vallankumoukseen asti mellakat eivat joh-
taneet. Vallan saamiseksi fasistisen liikkeen perustaja Benito Mussolini rekrytoi puolelleen maan-
omistajia, tehtailijoita ja keskiluokkaa. Radikaali fasistinen puolue omaksui konservatiivisemman lin-
jan, joka tuki liiketoimintaa, nationalismia, verojen alentamista, hallituksen roolin vahentdmista, ase-
voimia, monarkiaa ja katolista kirkkoa. Sosialistit yrittivét protestoida fasismia vastaan, mutta Mus-
solini uhkaili hallituksen lamauttamisella ja vahvisti tukeaan armeijalla. Vuonna 1922 fasistit marssi-
vat Roomaan ja Mussolini nousi hallituksen johtoon.

22 gpinelli Coleman 2011, 79.

224 Hagg 2008, 142-148. Sosialisti Giacomo Matteotti syytti fasisteja korruptiosta, vaalivilpista ja oppo-
sitioon kohdistuneesta vékivallasta, jonka jélkeen hanet murhattiin kesakuussa vuonna 1924. Tapaus
johti opposition ulosmarssiin. Mussolini otti julkisesti vastuun murhasta, mutta opposition puuttumi-
sen vuoksi han alkoi rakentaa autoritaarista fasistihallintoa.

225 Killinger 2002, 145-148. Mussolini perusti vuonna 1922 fasistien suuren neuvoston, jolla han loi
yhteiset toimintaperiaatteet sekd vapaaehtoisen armeijan levottoman puolisotilaallisen squadristin
hallitsemiseksi. Samalla hén sai vaikutusvaltansa piiriin katolisen kirkon, merkittavia tehtailijoita,
suuria maanomistajia, kuninkaan ja armeijan. Han my®ds ajoi lapi valtaansa voimistavia lakeja ja antoi
verohelpotuksia hyvéosaisille, jotka tit4 kautta antoivat tukensa fasisteille. Mussolini hallitsi vaalien
aanestyskoneistoa ja puolisotilaalliset squadristi-joukot pelottelivat jakautunutta oppositiota. Myo-
hemmin hén erotti opposition suorittamaan boikottiin osallistuneet kansanedustajat ja vaihtoi fasistit
térkeisiin virkoihin. Esimerkiksi valtion virkamiesten, yliopistojen professorien, diplomaattien ja sa-
nomalehtien johtajien tuli olla fasisteja.
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tegian.” #® Hallitsemisen malli oli perusperiaatteeltaan samankaltainen kuin edeltavat,
mutta fasistit k&yttivat vékivaltaista painostusta.

Kun fasistisen jarjestelman valvonta oli vakiintunut, Mussolini pyysi filosofi Gio-
vanni Gentilen laatimaan yhtendisen fasistisen ideologian. Sen ytimessé oli ajatus, etta
kaikki eettiset arvot johdetaan kansallisvaltiosta eikéd yksilostd. Autoritaarisilla mene-
telmilld valtio voisi ratkaista ongelmia kaikkien edun mukaisesti, mutta ristiriitaiset
nakemykset liikkeen sisalla estivét yhtendisen ja kattavan ideologian, eikd Italian kansa
koskaan téaysin sitoutunut fasismin filosofiaan. %’ Vaikka fasistihallinto oli totalitaarinen
— valta ulottui yhteiskunnan kaikille aloille — jarjestelma epaonnistui yrityksessaan tun-
keutua kansalaisyhteiskuntaan ja yksityiseen eldmaan. Fasismi perustui erityisesti syn-
dikalismiin, nationalismiin ja futurismiin, vaikka selkeimmin se korosti sankarillisia
hyveitd, toimintaa, vikivaltaa ja sotaa. Fasismi viltti porvarillisia” arvoja kuten tasa-
arvoa ja enemmistddemokratiaa. Mussolini osoitti poikkeuksellista manipulointitaitoa ja
hanen todelliset kykynsé tulivat esiin propagandan kaytdssa. Fasistihallinnon ja diktaat-
torin arvostuksen nostamiseksi Mussolini kdynnisti propagandakoneiston. *® Koska
fasistihallinto epéonnistui sitomaan kansaa tdysin sen ajatusmaailmaan, myos yritys
kansallishengen luomisesta epdonnistui. Mussolini ei onnistunut luonnollisesti rakenta-
maan kansallistunnetta fasismin epéselvalla filosofialla, joten is&nmaallisuuden tunteita
herételtiin konkreettisempien tekojen avulla. Mussolini naki sankarilliset aluevalloituk-
set ja voittoisat paraatit reittind kansallisen identiteetin vahvistumiseen.

Hitlerin valtaannousu muutti ilmapiirid Euroopassa. Se tarjosi Mussolinille mah-
dollisuuden kostaa Francesco Crispin vuoden 1896 noyryyttavé tappio Etiopiassa. Val-
loitusten my6td Mussolini pystyi myds hyédyntdmaan Etiopian luonnonvaroja ja asu-
tusmahdollisuuksia. Mussolini uskoi, ettd suurvaltapyrkimykset saisivat kansan tuen
sodan kunnian ja sankaruuden kautta. ?° Afrikan sotaretkien aikana vuosina 1935-1936
hallinto antoi tukensa Carmine Gallonen Scipio Africanus -elokuvalle, joka on aikakau-
den kuuluisin historiallinen elokuva vuodelta 1937, jonka p&ahenkild kenraali Scipio
Africanus nahtiin Italiassa taydellisen fasistin mallina. #2° Elokuvan roomalaiset sankarit
mukautettiin fasistiseen Italiaan ja lapsille opetettiin, ettd Scipion sijasta Mussolini oli
Rooman sankari. Kuten 1900-luvun alussa, myos fasistit omaksuivat jéarjestelmallisesti

roomalaiset symbolit, arkkitehtuurin, veistotaiteen, poliittiset puheet ja sotilaalliset ritu-
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aalit. #* Etusijalla ei ollut taloudellinen kasvu vaan uudenlaisen italialaisen miehen
muovaaminen fasistihallinnolle sopivaksi ja Mussolini oli tahén tarkoitukseen ihanteel-
linen malli. Muinaisesta Roomasta tuli tehokas propagandan valine, kun paraatit ja juh-
lallisuudet tarjosivat yhtendisyytta ja massan hyvaksyntda. 22 Fasismin ajan italialaisuus
oli yhdistelméa esimerkillistd johtajaansa Mussolinia ja maan kulttuuriperintéon kuulu-
via myytteja, symboleita sekd Rooman valtakunnan sankareita, jotka valitettiin kansalle
erityisesti Scipio Africanus -elokuvalla. Kun Giolittin aikana kansallista identiteettia
vahvistettiin ja Afrikan sotilaallisuuksia oikeutettiin Cabiria-elokuvan tarjoamilla men-
neisyyden juhlavilla symboleilla, fasismin aikana kansallinen identiteetti perustui Mus-
solinin hahmoon, jonka tueksi otettiin historiallisten elokuvien kunniakasta kuvastoa.

Fasistihallinnon kiinnostus elokuvaan herési vasta &anielokuvan tulon myota
1930-luvulla, jolloin tuotanto siirtyi palvelemaan tiukasti Mussolinin poliittisia tavoit-
teita. Mussolini ymmarsi elokuvan merkityksen ja tésta syysta perustettiin elokuvaviras-
to, filmikoulu, rahoitusosasto, Venetsian elokuvajuhlat ja Cinecitta-elokuvakaupunki
tukemaan fasistien elokuvateollisuutta. 2* Elokuvateollisuudessa eeppiset spektaakkelit
yhdistivat Italian maineikkaan menneisyyden fasismiin. #* Melodraama- ja komedia-
elokuvat tarjosivat italialaisille modernin, urbaanin ja porvarillisen elamantyylin, joka
sopi fasistiseen mielenlaatuun. ?* Francesco De Robertiksen ja Roberto Rossellinin fik-
tilviset sotadokumentit korostivat fasistisen Italian laivaston tehokuutta ja nykyaikai-
suutta. 2 Yleisesti ottaen 1920- ja 1930-luvuilla tyypillinen fasismihallinnon alaisuu-
dessa tehty elokuva on aiheeltaan historiallinen, glamouria tihkuva komediallinen me-
lodraama tai fiktiivinen sotadokumentti. Eeppiset spektaakkelit sopivat mainiosti Italia-
kuvan kiillottamiseen, Rooman valtakunnan loiston palauttamiseen kansalaisten mieliin
ja voimankayton oikeuttamiseen, kuten oli tehty jo Giolittin aikana. Sotadokumenttien
tarkoitus oli esitelld fasistisen Italian modernia sotavoimaa ja vahvistaa sitd kautta kan-
sallishenked. Melodraamaelokuvien kautta unohdettiin karu todellisuus, jollaista Musso-
linin aikana ei saanut valkokankaalla esitella.

Sen vuoksi fasistisessa Italiassa elokuvien tekeminen oli tarkasti rajoitettua ja si-
séltoa valvottiin tarkistuksilla. Esimerkiksi késikirjoitukset tarkistettiin ennen kuvaamis-
ta ja myos ulkomailta tulevaa elokuvaa rajoitettiin. Fasisteilla oli hallussaan monopoli-

asema tuotannon, jakelun, esitysten ja tuonnin osalta. L Unione Cinematografica Edu-
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cativa (LUCE)?*’ takasi vakaan pohjan tarkasti valvotulle elokuvateollisuudelle. %
Mussolinin mielestd elokuva oli ”vahvin ase”, ja juuri siksi niiden tekemista oli valvot-
tava, silla timé& ase ei saanut padtya vihollisten késiin. 2° T&mén propaganda-aseen si-
séllon valvonnan tarkoitus oli siis ndyttda kansalle kansallista identiteettia rakentavia
spektaakkeleita ja sotadokumentteja, seka todellisuudesta poikkeavaa glamouria.

Fasistihallinto kuitenkin ep&onnistui maan asioiden hoidossa, joka heratti tyyty-
mattomyytta alymyston ja talousvaikeuksissa kamppailevan tyovaenluokan keskuudessa.
Mussolini toivoi herattdvansa kansallishenked sotilaallisuuksilla ja aluevalloituksilla
Rooman valtakunnan esimerkin mukaan. #° Hyokkays Etiopiaan tapahtui vuonna 1935
ja vuonna 1936 Mussolini l&hetti joukkoja kenraali Francon tueksi Espanjaan. Tdman
jalkeen Hitler ja Mussolini aloittivat yhteistyon, joka vei Italian toiseen maailmansotaan.
1 Koska Italian joukot eivat olleet valmiina sotaan, ne kokivat useita tappioita. Taman
seurauksena Mussolini syostiin vallasta ja solmittiin maahan aselepo hydkanneiden liit-
toutuneiden kanssa, jotka jatkoivat taistelua saksalaisia vastaan yhdessa sankarimainee-
seen nousseen italialaisen partisaanivastarinnan kanssa. 2*

Italian vasemmistopartisaanit olivat yksi Euroopan vahvimmista vastarintaliik-
keistd, joiden sankariteot Italiassa vuosina 1944-1945 muovasivat sodanjélkeista kult-
tuuria ja vaikuttivat Italian kunnian palauttamiseen ja myonteisiin tulevaisuuden odo-
tuksiin. #* Kuten Francesco Grispi aikaisesmmin, Mussolini epdonnistui tavoitteessaan

heréttaa sisapolitiikkaan tyytymattoman kansaan kansallishenkeé sotamenestyksen kaut-

237 parkinson 1995, 134. Valtion uutis- ja dokumenttielokuvapalvelu, jonka Benito Mussollini perusti
vuonna 1924 hyddyntdméaén omasta mielestadn vuosisadan vahvimman aseen voimaa.
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set olivat suuret. Sitékin vahingollisempaa oli voiton aiheuttama itsevarmuus sek& Englannin ja
Ranskan diplomaattisuhteiden karsiminen. Tdmén johdosta Mussolini kaantyi kohti Saksaa. Kun il-
mapiiri Euroopassa eteni kohti sotaa, Mussolini antoi maéarayksen Albanian valtaamisesta. Englanti
vastasi lupaamalla suojella Kreikkaa Italian hyokkaykseltd, joka johti “terdssopimukseen” Saksan
kanssa vuonna 1939. Tama sitoi Italian sotimaan Saksan rinnalla. Kolme kuukautta myéhemmin Sak-
sa hyokkasi Puolaan, jonka jalkeen Englanti ja Ranska julistivat sodan Saksalle. Toinen maailmanso-
ta oli alkanut. Koska Hitler ei huomioinut ehtoa, ettd Italia tarvitsee enemman aikaa sotavalmistelui-
hin, Mussolini perééntyi. Italia kuitenkin julisti sodan Ranskalle ja Englannille, koska Mussolini va-
kuuttui Saksan menestyksesta sodan alussa, vaikka Italia ei ollut valmis sotaan.

242 Killinger 2002, 155-156. Mussolini halusi kdyda omaa sotaa menestyvan Hitlerin rinnalla. Mussoli-
nin pyrkimys oli vallata Suezin kanava, mutta Englanti vastasi tdhan ajamalla Italian joukot pois
vuonna 1941. Myos Kreikan valtaus vuonna 1940 epdonnistui tdydellisesti. Liittoutuneet hyokkésivat
Sisiliaan vuonna 1943. Mussolinin vankka tuki fasistien sisapiirissa alkoi murentua, kun sotilaalliset
voimavarat olivat pahasti ehtyneet. Pian fasistit ja armeijan upseerit poistivat Mussolinin vallasta.
Mydhemmin tuli voimaan aselepo liittoutuneiden kanssa, mutta saksalaiset jatkoivat sotaa ltaliassa.
Saksalaisten vapauttama Mussolini perusti Pohjois-Italiaan Salon tasavallan, joka oli natsien ja fasis-
tien viimeinen yritys pitd4 fasismi Italiassa. Liittoutuneet ja italian partisaanivastarinta jatkoivat tais-
telua Italiassa saksalaisia vastaan. Partisaanit ottivat hallintaansa saksalaisilta valloittamiaan kaupun-
keja, pakottivat viimeiset saksalaisjoukot antautumaan vuonna 1945 ja vangitsivat Mussolinin.

243 Kilinger 2002, 159.
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ta, koska fasistihallinnon nolot tappiot toisessa maailmansodassa eivat vaikuttaneet po-
sitiivisesti kansallisen identiteetin rakentumiseen. llman valtionjohdon panosta partisaa-
nien sankarilliset vastarintataistelut muodostuivat legendaksi, ja vaikuttavaksi kansalli-
sen identiteetin rakennusaineeksi.

Fasismiin oli ajauduttu erityisesti Italian yhdistymisen passiivisen vallankumouk-
sen ja sen jalkeisen kehityksen tuloksena. Risorgimentossa selvésti esiin tullut italialai-
suuden keinotekoisuus, 1800-luvun lopun Trasformismon poliittisen padtoksenteon kor-
ruptoituneisuus, Crispin kaudella jatkuva kansanluokkia etddnnyttava politiikka ja lo-
pulta Giolittin poliittinen manipulointi johtivat lopulta fasismiin. Edell& mainittuja kau-
sia yhdisti varsin selkeésti suuren massan etaannyttdminen pienesté johtavasta luokasta,
jolloin johtajat joutuivat luottamaan sotilaalliseen voimaan kansallisen identiteetin ra-
kentajana. Italian sotaponnistelut olivat kaiken kaikkiaan noloja pettymyksid. 1800-
luvulta fasistihallintoon ja aina 1940-luvun alkuun jatkuneessa poliittisessa ilmapiirissa
oli olennaista my6s vasemmiston toimintakyvyn lamautuminen. Se olennaisesti kansan-
luokkien etd&ntymiseen Risorgimentosta l&htien, jonka juuret ovat huomattavasti sy-
vemmall& historiassa. Kehitys jatkui Trasformismon aikana, kun vasemmistohallitus ei
saanut aikaan toivottuja tuloksia ilman oikeistoa. Diktatuuria suosiva Crispi pyrki poli-
titkallaan rajoittamaan vasemmistoa ja Giolitti rekrytoi vahvoja yhteiskunnallisia toimi-
joita puolelleen vasemmiston ulossulkemiseksi. Myds Mussolini lamautti vasemmistoa
edustavat vastustajansa rekrytoinnilla ja sotilaallisella voimalla.

Luigi Barzini esittad, etta Italia on jaanyt 1600-luvulle. Kaava on pysynyt samana,
vaikka jarjestelméat ovat vaihtuneet Napoleonin valloituksista fasismin diktatuuriin ja
san tilan kohentamiseen ja kayttaa rahaa tarpeettomuuksiin, kuten armeijaan ja jarjetto-
miin sotiin. Epédkohtien sumentamiseksi kansalle annetaan esimerkiksi rutkasti lomia,
juhlia, viihdettd, spektaakkeleita ja julkisia veistoksia. 2 Hallitsijat ovat aina esitelleet
tarkeitd hyvinvoinnin parannuksia, mutta niiden tarkoitus on vain vahvistaa hallitsijoi-
den omaa valtaa, silld vallan luovuttaminen kansalle vaarantaisi valtaeliitin aseman.
Tama jarjestely on yhteiskunnan tuote ja maa jatkaa samassa kehassa. ** Kuten Gramsci,
my0s Barzini nakee, ettd Italian valtatasapaino on johtavan sivistyneiston ja kansan
osalta sailynyt samanlaisena jo pitkaan. Hallitsijoiden kaava on ollut pitd4 italialaiset
riittdvan tyytyvaisina. Sit4 ovat harjoittaneet Crispi, Giolitti ja Mussolini, jotka peittivat

hallintonsa epékohdat esimerkiksi juhlaviin spektaakkeleihin keskittyneen elokuvateol-
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lisuuden avulla. Kansaa laheltd koskettaneet partisaanit taas kykenivat vaikuttamaan
sankariteoillaan kansalaisiin ilman epakohtien piilottamista glamourin verhon taakse.

Kuten Italian kansallisen yhtendisyyden osalta on tullut ilmi, ongelmat ovat olleet
hyvin perinteisia ja vahvasti juurtuneita eikd muutosta ndin ollen ole helppo saavuttaa
johtajien vaihtumisesta huolimatta. Niinpé Risorgimento ei pelkéstdan ollut keinotekoi-
nen yritys kansalliseen yhtendisyyteen vaan johdon ja kansan valinen suhde on jatku-
vasti keinotekoinen. Barzini nikee asian ndin: “He [hallitsijat] kayttdvét ihmisid kuin
avustajina kreikkalais-roomalaisen elokuvan kulisseissa ja kauko-ohjaavat heitd kenen-
kéddn selittdmatta elokuvan juonta.” 2%

Fasismihallinnon jalkeen poliittinen kenttd muuttui kommunistien ja kristillisde-
mokraattien hallitsemaksi. Vasemmiston vahvistamiseksi Italian sosialistinen ja kom-
munistinen puolue pyrkivat 16yhaan yhteistydhon katolisen kirkon valta-asemaa vastaan.
Vaikka vasemmistolla oli sodan jalkeen tukenaan partisaanien perint®, kristillisdemo-
kraatit saavuttivat kutenkin voiton tasavallan ensimmaisissé vaaleissa vuonna 1948 ja
valtapuolueen aseman yli 40 vuodeksi. Lisaksi liittoutuneiden aikaansaama miehitys,
Yhdysvaltojen taloudellinen vaikutus ja voimakas katolinen kirkko rajoittivat vasem-
miston mahdollisuuksia saada aikaan muutoksia. Sodan jalkeen italialaiset kavivat sel-
viytymistaistelua, sill& teollisuuden ja maatalouden romahtaminen, asuntopula, s&hko-
verkon tuhoutuminen, huonot tiet ja rautatiet loivat ahdinkoa tyollisyyteen ja elintarvi-
kehuoltoon liittyen. " 1940-luvun neorealistiset elokuvat saivat virikkeensa sodan ajan
karsimyksen lisaksi sodan jalkeisesta yhteiskunnallisesta ahdingosta, joka syntyi fasis-

min ajan seurauksena. Siihen vaikutti Risorgimentosta lahtenyt kehitys.
4. Jaetun historian tulkintoja

4.1 Yhteisen menneisyyden symboleita

Jo Zacharias Topelius luetteli Maamme-Kirjassa kotiin ja isdnmaahan kuulumisen tun-
teeseen lukeutuvaksi yhteisen historian, esi-isien tekemét uhraukset ja opettamat traditi-
ot, uskonnollisuuden, viholliskuvan, instituutiot ja kielen, jotka kaikki voidaan lukea
osaksi modernin kansallisvaltion itsemadrittelyn perustekijoita. Maisemamaalauksen ja
runouden liséksi valokuva ja elokuva luovat kuvaa isdénmaasta ja sen historiasta. *®
Menneisyys méérittelee suurelta osin mit4 kansalliseen identiteettiin kuuluu ja kansa-

kunnan alkuperd, maineteot, dramaattiset vaiheet, sankarit ja historialliset merkkita-
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paukset ovat osa kansallista identiteettid. Ne vaikuttavat kansan ominaispiirteiden jat-
kuvuuteen ja perustelevat kansan olemassaoloa. Veijo Hietala ottaa esimerkiksi 1950-
luvun sodan kokemusten ja sotakorvausten vahvistaman kansan, jonka kautta on muo-
dostunut sankarillinen kuva suomalaisuudesta .

Maamme-kirjan isdmaa-kasitteeseen kuuluu maantieteellisen selityksen lisaksi
my0s historiallinen aspekti, joka perustelee menneiden, nykyisten ja tulevien sukupol-
vien yhteyden. Kansakunnan retoriikan keskeisiin tekijoihin kuuluu tilallisten ja ajallis-
ten jatkumoiden perusteleminen. On osoitettava yhteison kiinteys seké tilassa etta ajassa.
Erityisesti historiallinen elokuva luo yhteyksid menneisyyden ja nykyhetken vélille, kun
menneisyyden tapahtumat saavat merkityksenséd nykyhetken oikeutuksesta. Esimerkiksi
Yrj0 Nortan ja Toivo Sérkan Helmikuun manifesti -elokuvan prologissa tarkastellaan
Suomen autonomian aikaa nykyhetkestd, jolloin syntyy synteesi koko aikakaudesta. %°
Yhteison, kuten Topeliuksen tapauksessa isdénmaan, kiinteys perustellaan kertomalla
merkittdvista menneisyyden tapahtumista nykyisyydessd. Talldin voidaan vaikuttaa
vahvistavasti juuri yksilon kansaan kuulumisen tunteeseen. Eli rakennetaan kansallista
identiteettia. Tassd kansan vaiheisiin pureutuva historiallinen elokuva on omimmillaan
kansallissankaruuden ja mainetekojen esittelyll&.

Maria Wyken mukaan italialaiset historialliset elokuvat muinaisesta Rooman val-
takunnasta ovat Eric Hobsbawmin termin mukaisesti ’keksittyjd perinteitd’®", jotka toi-
mivat yhteenkuuluvuuden vahvistamisen liséksi tukena maan sotilaallisuuksille, sill&
hallinnon tavoittelema sotilaallinen toiminta oikeutettiin historiallisten tapahtumien
kautta. Oman kulttuuriperinndn luominen vahvistaa yhteisollisen identiteetin tunnetta,
oikeuttaa uuden valtion olemassaolon sekd vahvistaa sen suvereniteettia omien ja mui-
den silmissa. Palaamalla menneisyyteen kansakunta voi perustella voimankayton, vaa-
timuksensa toisen kansan omaisuuteen ja kansainvaliseen arvovaltaan. ** Rooman val-
takuntaa kasittelevét elokuvat olivat ideologisen hallinnan tehokkaita vélineitd, jotka
spektaakkelimaisuuden ja lumoavien historiallisten rekonstruktioiden I&pi manipuloivat
yleisddan hyvaksyméaan kansallisen identiteetin juhlavan mallin. % Italiassa suuren

massan kansakuntaan kuulumisen tunne yritettiin saada aikaan sodankaynnilla, joka taas

249 Hietala 2000, 77.

250 ] aine 1999, 279-281.

21 Hobsbawm 1992, 1. Keksitty perinne tarkoittaa joukkoa kaytantojd, joita sovelletaan avoimesti tai
aanettdmasti hyvaksyttyjen sééantdjen kautta, ja rituaalia tai symbolista merkitystd, joilla pyritaén te-
roittamaan tiettyja kayttdytymisen arvoja ja normeja kertaamisen kautta, mik& automaattisesti merkit-
see jatkuvuutta menneisyyden kanssa. Jos mahdollista, ne yleensa pyrkivat luomaan jatkuvuutta sopi-
van historiallisen menneisyyden kautta.

252 \Wyke 2008, 63.

253 Wyke 2008, 66.

55



oikeutettiin maan kulttuuriperinnén kautta. Kulttuuriperintoon liittyvat sotilaalliset
symbolit valitettiin kansalle voitokkaiden historiallisten elokuvien valitykselld, jolloin
kyse on keksitysta perinteesta.

Historialliset elokuvat nojautuvat symboleihin, kun esimerkiksi suomalaisissa
elokuvissa on esilla kansallinen herd&minen ja venaléistamiskausi. Aktivistit-elokuvassa
nahdaan esimerkiksi Vendjan hallintoon negatiivisesti assosioituva kaksoiskotka, kan-
sallisen taistelun symbolina kuultava Marseljeesi ja kansallissankari Eugen Schauman.
Helmikuun manifestissa ndhdaan neuvostovastaista propagandaa symboloiva Eetu Iston
Hyokkays ja Suomen sortaja Nikolai Bobrikov. #* Konkreettisia representaatioita histo-
riasta edustavat tassé siis esimerkiksi Eugen Schauman, joka liittyy venéaldisvastaisena
vallankumouksellisena Suomen historian k&annekohtaan, ja on osa kansan yhteista
menneisyyttd. Schaumanin sankarihahmo on elokuvassa mukana symbolina yhteisesta
menneisyydestd luomassa ajallista jatkuvuutta sekd rakentamassa kansallista identiteet-
ti& kulttuuriperinnon kautta.

Menneisyytta representoi myds Rossellinin Rooma, avoin kaupunki -elokuva, silla
saksalaismiehityksen aikaan sijoittuva tarina perustuu ensinnékin kahden papin, Don
Pietro Pappagallon ja Don Giuseppe Morosinin, teloituksiin vuonna 1944. Pappagallo
oli vaarentanyt partisaanien papereita ja maarattiin ammuttavaksi yhdessa yli 300 italia-
laisen kanssa. Veriloylyn tapahtumapaikasta tuli kansallinen muistomerkki. Morosini
puolestaan perusti luvatta sotilaallisen rintaman miehittdjia vastaan ja toimitti aseita ja
ammuksia partisaaneille, kunnes joutui teloitettavaksi. Morosini oli siunannut teloitus-
ryhman, joka onnistui ampumaan Morosinin vasta ryhmén johtajan toimesta. Elokuvan
teloituskohtaus on kuvattu aidolla paikalla. Toiseksi elokuva perustuu mygs raskaana
olevan naisen, Maria Teresa Gullacen, saksalaisvalloittajien kadulla suorittamaan am-
pumiseen maaliskuussa vuonna 1944,

Elokuvassa vasemmistopartisaani Giorgio Manfredi®® tapaa pappi Don Pietro Pel-
legrinin, joka lupaa epardimétta salakuljettaa partisaaneille rahaa vaarallisesta tehtévésta
huolimatta. " Myéhemmin Don Pietro tunnustaa uskollisuutensa partisaaneille hank-
kimalla Giorgiolle vaarennetyt henkilopaperit, jonka jalkeen ulkona saksalaiset pidatta-
vat heidat kuulusteltaviksi. *® Lopun teloituskohtauksessa peloton Don Pietro saapuu
teloituspaikalle, jossa hénet saatetaan rauhallisesti kohti teloitustuolia. Don Pietron op-

254 Laine 1999, 273-274.

25 Forgacs 2007, 14-16.

2% Rooma, avoin kaupunki, 42. Fiktiivisen henkiléhahmon oikea nimi on Luigi Ferraris, joka oli saanut
aikaisemmin tuomion salaliitosta valtiota kohtaan, mutta karkasi vanginkuljetusautosta.
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2% Rooma, avoin kaupunki, 66-68.
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pilaista koostuva ryhmé pikkupoikia saapuu vihellellen kunnioittamaan teloitettavaa
ldhelld sijaitsevan aidan taakse. Ryhma pelkurimaisia fasisteja saa teloituskaskyn, johon
Don Pietro ei kuole, jonka jalkeen teloitusryhmén johtaja saksalainen kapteeni Hart-
mann joutuu nolossa tilanteessa itse ampumaan papin. »° Elokuvassa aiemmin tapahtu-
nut raskaana olevan Pinan brutaali surmaaminen toteutuu, kun saksalaiset saapuvat yl-
lattaen suorittamaan partisaani Giorgio Manfredin pidatysta Pinan ja Francescon talolle.
Pidatyksen seurauksena saksalaiset sotilaat ampuvat urhean Pinan kadulle, kun han
juoksee sotilaiden estelyista huolimatta kiinniotetun miehensé Francescon peréan. 2%
Stuart Hallin mukaan kansakunnan yhteisid symbolisia kokemuksia, surua, voitto-
ja ja katastrofeja representoivat kertomukset, joita kerrotaan kansalliskirjallisuudessa,
historiankirjoissa, mediassa ja populaarikulttuurissa, joihin yhteison jasenet kuvittelevat
osallisuutta. #* Anthony Smithin mukaan 1700- ja 1800-luvun historiallisen maalaustai-
teen perinteen mukaisesti historialliset elokuvat tarjoavat sankaruuden, rohkeuden ja
uhrautuvaisuuden periaatteita, jotka liittyvét yhteisoon, jonka puolesta sankari kamppai-
lee ja kuolee. %2 Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa teloitettu pappi Don Pietro ja sur-
mattu Pina osana yhteisdn kertomusta voidaan italialaisina sankarihahmoina nahda ajal-
liseen jatkuvuuteen liitettdvand kansakunnaksi kutsutun kulttuuriperintdyhteison yhtei-
sind menneisyyden symboleina, yhteison ominaispiirteiden sdilyttdjind ja itse-
madrittelyn perustekijoiné. Lisdksi Stuart Hall nékee, ettd keksityt traditiot, rituaaliset
tai symboliset kaytdnnot pyrkivat toiston kautta teroittamaan mieliin tiettyja arvoja ja
kaytosnormeja, jotka automaattisesti vihjaavat jatkuvuuteen sopivaan historialliseen
menneisyyteen nahden 3, Nain ollen hahmot voidaan ndhda myos yhteisélle sopivaan
menneisyyden symboliin liitettdving keksittyina perinteina, joilla Rossellini on halunnut
tuoda yhteisolle esiin yhteiséllisia arvoja, joilla ajallista jatkuvuutta edistetaan.
Sankaruuden nakodkulmasta teloituksen epaonnistuminen merkitsee Michel Fou-
caultin mukaan valtaapitdvien osien vaihtumista: "Namaé teloitukset, joiden piti yksin-
omaan osoittaa kuninkaan pelottavaa valtaa, saivat tall6in karnevaalimaisia piirteita:
osat olivat vaihtuneet, maan mahtavia pilkattiin ja rikolliset muuttuivat sankareiksi.” *
Lahtokohtaisesti vahvempien ja pelottavien natsivalloittajien ja vasemmistopartisaanien
osat vaihtuvat viimeistdan silloin, kun teloitusryhmé epéonnistuu tehtavasséan ja Don

Pietro esitetdan lahes kuolemattomana sankarihahmona. Vihollisten pahuus nékyy vas-

2% Rooma, avoin kaupunki, 93-96.
260 Rooma, avoin kaupunki, 52-53.
261 Hall 1999, 47.
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taavasti myos 1950-luvun yhdysvaltalaisten tieteiselokuvien invaasiokuvauksissa.
Kimmo Ahosen mukaan: “Invaasioelokuvan valtavirrassa muukalaisten pahuus toimi
peiling, jota vasten tarkasteltiin yhteiskunnan selviytymismekanismeja kriisitilanteessa.”
2 Invaasiokuvauksissa muukalaiset esitetddn ylivoimaisina valloittajina. ** Myds Roo-
ma, avoin kaupunki -elokuvan sankarihahmojen urhea selviytyminen ja valtaapitévien
osien vaihtuminen korostuu taistelussa ylivoimaista muukalaista vastaan, joten in-
vaasioelokuvissa kaytetadn samantyyppisia asetelmia vihollisten pahuuden ja yhteison
selviytymisen esittdmisessé.

Jaetun historian nékokulmasta Don Pietron ja Pinan hahmoja voidaan ajatella
osaksi monumentalisoivaa identiteettity6td. Siihen kuuluu kulttuuriperintdyhteisolle
merkityksellisten historiallisten todisteiden ja symbolien valitseminen, tuottaminen,
suojeleminen, sdilyttdminen ja arvottaminen #’. Hahmot perustuvat l&himenneisyyden
todellisiin historiallisiin henkildihin, jotka Rossellini on halunnut tuoda elokuvassa esil-
le ja valinnut ne Don Pietron ja Pinan henkildhahmojen taustalle. Ne voidaan n&hda
merkityksellisind symboleina, jotka sopivat monumentalisoivaan identiteettityohon liit-
tyvaan symbolimerkityksen perustelemiseen. David Forgacs huomauttaa, ettd elokuvas-
sa ei ndhda ainuttakaan turistien suosimaa maamerkkid tai monumenttia kuten Colos-
seumia, Forum Romanumia tai Mussollinille tarked4 Piazza Veneziaa, silla elokuva
pyrkii liittdmaédn Rooman tavallisten ihmisten vastarintaan miehityksen aikana hyléaten
fasistihallinnon jéljet 8, Rooma, avoin kaupunki vastasi vahvaan yhteisolliseen tahtoon,
kun siina hyléttiin tiettyjd menneisyyden osia ja korostettiin toisia *°. Muinaisten mo-
numenttien sijasta Rossellini on valinnut monumenteiksi kulttuuriperintdyhteisolle tar-
keitd miehitysaikaan liittyvid positiivisia vastarinnan hahmoja, jotka jaetun historian
osina yhdistaa kulttuuriperintdyhteison jasenié.

Voidaan ajatella, ettd Don Pietron ja Pinan hahmot ovat kulttuuriperintéd myods
muistin paikkana. Muistin paikka aineellisena tai aineettomana kulttuuriperintong, kuten
historiallisena hahmona, vahvistaa symbolina yhteenkuuluvuutta ja historiatietoisuutta,
koska se yhdistda yhteison jasenet muistelemaan ja tulkitsemaan menneisyytta 2°. Kos-
ka hahmot perustuvat partisaanien vastarintataisteluun, elokuva esittelee historialliset
hahmot, jotka tuovat yhteen kulttuuriperintdyhteison jasenia ja muistuttavat heitd men-
neisyyden hirmuteoista ja yhteison sankaruudesta. Liséksi, koska kulttuuriperintdyhtei-

265 Ahonen 2013, 200.
266 Ahonen 2013, 212.
267 Sjvula 2015, 65.
268 Forgacs 2007, 44.
269 Forgacs 2007, 69.
270 Sjyula 2013, 164.
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sO tekee identiteettityota kaikilla osa-alueilla, hahmot sopivat myds omaksuvan identi-
teettityon kayttoon, koska kulttuuriperintdyhteisé voi kokea osallisuutta menneisyyden
symboliin 7,

Suuri osa lahdemateriaalista on todellisuuteen perustuvaa ja kertomukset vastarin-
nasta alkoivat muotoutua pian tapahtumien jalkeen, kun fasisminvastainen sankaruus ja
natsien julmuus muodostuivat tarkedksi osaksi muistin ja surun yhteisollisia rituaaleja.
Tapahtumista inspiroituivat myds kuvataiteilijat kuten kuvanveistdja Leoncillo Leonardi,
jonka teos La Madre romana uccisa dai tedeschi vuodelta 1944 kertoo juuri Maria Te-
resa Gullacen traagisesta kuolemasta. ?* Kuten Rossellinin elokuvan kohdalla, kuvatai-
teessakin aiheiksi on valikoitunut suuret kertomukset vastarintataistelusta ja sen sanka-
rihahmoista, joilla kulttuuriperintéd on rakennettu kulttuuriperintdyhteisén erityisesti

jaettuun historiaan liittyvalla identiteettityolla.

4.2 Tulevaisuudennakymia

George Schopflin kasittelee artikkelissaan sitd, miten myytit toimivat yhteison tarkeina
elementteind yhteison rakenneosina ja toisten yhteisdjen ulossulkemisessa, silla myyt-
tien kautta luodaan yhdistavia rajoja ja myods kunnioitetaan toisia yhteisoja. Tallaiset
rajat 10ytyvét kaikista yhteisoista ja yhteison ulkopuolelle jaavét ne, jotka eivat jaa yh-
teison myytteja. #* Vallankumoukseen liittyvat uudelleensyntymisen ja uudistumisen
myytit perustuvat siihen, ettd yhteis0 pakenee ikdvdd menneisyytta tai nykyhetked 10y-
tadkseen paremman tulevaisuuden, jolloin lahdetéén liikkeelle puhtaalta pdydéalta uuden
alun turvin. Uudistuminen saattaa johtua esimerkiksi yhteison vakivaltaisista toimista
toista yhteisoa kohtaan, ja sen jéalkeisesta halusta puhdistautua pahojen tekojen sovitta-
miseksi. Uudistumiseen liittyvid myytteja voidaan paikantaa esimerkiksi toisen maail-
mansodan jalkeisesta Saksasta ja Italiasta. 2™

Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa pappi Don Pietron teloituskohtauksen jalkeen
kamera siirtyy papin nuoriin oppilaisiin jotka surullisina, mutta yhteisessa rintamassa,
ldhtevat kavelemadan kohti kauempana siintdvdd Roomaa. Teloituskohtauksen synkka
musiikki muuttuu samalla positiivisemmaksi. ?° Surun ja menetyksen kokemat lapset
nahdaan esimerkkiné rohkeudesta, jonka he vievat mukanaan tulevaisuuteen. ?* Rooma,

avoin kaupunki on partisaanien ja italialaisten vallankumousta esittelevé elokuva. Lo-
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pussa nékyva teloituskohtaus ja sen jélkeen italialaisiin nuoriin siirtyva kamera luo mie-
likuvaa uudelleensyntymisestd, kun he kavelevét kohti Roomaa. Mary Fulbrook nékee,
ettd yhteisen kohtalon myytit ovat tarkeitd kansalliselle identiteetille, sill& niiden kautta
voidaan nahda, miten valittu kansa saavuttaa lopulta pelastuksen eika taistelu ole ollut
turhaa #”. Kohtaus osoittaa, miten Don Pietron ja partisaanien taistelu valloittajaa vas-
taan siirtyy kameraa kaantdmalla tulevaisuuden nuorisolle ja uutta alkua enteillen nuoret
marssivat takaisin taisteluasemiin toiveikkaan musiikin tahdissa. N&in ollen elokuvassa
liikutaan lahimenneisyyden yhteisid kokemuksia jakavan yhteisollisen kertomuksen
lisaksi myos tulevaisuuden jatkumolle. Kulttuuriperintoprosessin historioivassa identi-
teettitydssd vahvistetaan kasitysté itsestd yhteison menneisyyden, nykyisyyden ja tule-
vaisuuden jatkumolla #8. Elokuvassa on lasné jaettua historiaa, joka yhdistaa kulttuuri-
perintdyhteison jasenid. Yhteisd voi myos tuntea osallisuutta ajalliseen jatkumoon parti-
saanien taistelusta ja kuolemasta nuorten lupausten tulevaisuutta enteilevaan marssiin
kohti Roomaa. Jaettu historia on inklusiivista, jolloin historiaan osallisuutta kokevat
Kiinnittyvat vahvemmin yhteisoon sek& eksklusiivista, jolloin ulkopuolisuus korostuu
niill, jotka eivét ole osallisia tdhan historiaan 2.

Luchino Vicontin Maa jarisee -elokuvassa kertoja kuljettaa tarinaa eteenpdin pro-
login ja kolmen pédjakson kautta epilogiin. Prologissa esitelld&n tyon ja kaupankaynnin
suhdetta Acitrezzan kylan yhteiskunnalliseen rakenteeseen ja ihmissuhteisiin, jonka
jalkeen ensimmaisessa padjaksossa kalastajat aloittavat muutoksen tavoitteenaan irrot-
tautuminen tukkukauppiaiden riistavasta vallasta. Toisessa padjaksossa tukkukauppiai-
den ikeestd irtautuneet Valastrot l&htevat myrskyd uhmaten merelle séilyttadkseen toi-
meentulonsa, ja perheen vene rikkoutuu. Kolmannessa padjaksossa kylayhteiso rankai-
see Acitrezzan perinteisen yhteiskuntajarjestyksen rikkonutta Valastron perhetta eika
‘Ntoni saa enéa toitd, joka johtaa Valastron kotitalon menetykseen ja perheen suhteiden
murtumiseen. Epilogissa 'Ntoni selittdd, ettd muutos saadaan aikaan vasta sitten, kun
kaikki ryhtyvat toimiin elinehtojen muuttamiseksi. Lopulta rappiolla ja entista kurjem-
massa tilassa oleva 'Ntoni palaa takaisin tukkukauppiaiden palvelukseen. 2

Elokuvan rakenne prologista epilogiin esittelee ajallisen jatkumon, joka alkaa pro-
logissa Acitrezzan perinteisen ja ajattoman yhteiskunnallisen rakenteen ja elamanmenon
esittelemiselld. Kertoja toteaa alussa, ettd kalastajien kahdentoista tunnin uuvuttava tyo

on hadin tuskin kannattavaa ja se aiheuttaa loputonta ahdistusta, joka ilmenee nuoren
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‘Ntonin syyllistédessa tukkukauppiaita perheen kdyhyydestd, jota isoisan on vaikea ym-
martad, sill& hanen mukaansa ikiaikaisia asioita ei tarvitse muuttaa #*. Stuart Hallin mu-
kaan yhteisollisissé kertomuksissa painotetaan alkuperad, jatkuvuutta, traditiota ja ajat-
tomuutta siten, ettd kansallinen identiteetti esitetddn joksikin alkuperdiseksi, joka on
aina ollut olemassa %, Elama Acitrezzassa tuntuu hyvin alkuperéiseltd ja muuttumatto-
malta, joka on osana yhteison identiteettid menneisyydestd muodostuvassa jatkumossa.

Lopussa 'Ntoni tutkiskelee rannalla olevaa perheen vanhaa venettd, kunnes hén
alkaa saarnata paikalle ilmestyvalle uteliaalle ja auttavaiselle pikkutytolle, ettd kylayh-
teiso hylkési hénet, vaikka sen olisi pitanyt ymmartaa, ettd han luopui tukkukauppiaista
yhteison vuoksi. Lopulta kaikki ké&sittavat, ettd han oli oikeassa, jolloin menetys kaan-
tyy hyodyksi. 'Ntoni ennustaa, ettd vain silloin pa&stadn eteenpdin, jos yhteiso oppii
pitdiméén huolta toisistaan ja yhdistyy yhteisen hyvan vuoksi. Kertoja muistuttaa, etta
tatd ennen 'Ntonin taytyy loytad rohkeutta aloittaa alusta. Lopulta pikkutyttd pyytaa
‘Ntonia palaamaan myéhemmin katsomaan, miten veneen korjaus etenee. 2

Anthony Smithin mukaan yhteinen menneisyys ja siihen liittyvat muistot kulta-
ajoista yhdesséd sukupolvien yhteisymmarryksen kanssa auttavat muodostamaan yhtei-
sOn upeaa tulevaisuutta. ?* Elokuvassa vallitsee isoisédn edustama alkuperdinen ja ajat-
tomantuntuinen menneisyyden kertomus, mutta myds 'Ntonin toivoton yritys menestya
alkuperdisyytta vastaan nykyajassa seka lopulta paikalle ilmestyneen pikkutyton 'Nto-
nissa herattdma hatara tulevaisuudenusko. Kuviin yllattden ilmestyva nuori tytté voi-
daan nahda tulevaisuuden symbolina. Lopulta 'Ntonin vallankumouksellinen ja indivi-
dualistinen yritys rikkoa Acitrezzan alkuperaisté ja staattista menneisyyden jatkumoa ei
sopinut yhteison ldhes ennalta maarattyihin tulevaisuudensuunnitelmiin, joten yhteis-
ymmarrysta ei 16ytynyt. Elokuva antaa kuitenkin vihjeen, ettd alusta aloittamalla tule-
vaisuudessa nakyy toivoa. Niinpa voidaan ajatella, ettd Antonio Gramscista inspiroitu-
nut Visconti vihjailee elokuvassaan, ettd johtajana 'Ntoni ei voi olla elokuvan esittdma
sankarillinen yksilo vaan yhtendisyyttd ajava ja hegemoniaa harjoittava johtaja, jonka
avulla yhteinen paamaéara voidaan tulevaisuudessa saavuttaa.

Kuten Rooma, avoin kaupunki, myés Maa jarisee sisaltdd jaettua historiaa, joka
muodostuu menneisyyden, nykyisyyden ja tulevaisuuden jatkumolla, joten elokuva tu-
kee kulttuuriperintoprosessiin kuuluvaa historioivaa identiteettityotd, jolla vahvistetaan

késitysta itsestd ajallisessa jatkumossa. Kulttuuriperintoyhteisd voi kéyttda Viscontin
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maalailevia tulevaisuudennakymia identiteettitydssé osana kulttuuriperintdprosessia.
5. Yhtendisyys ja erottautuminen

5.1 Koti ja arkipaivainen nationalismi

Suuret ikoniset paikat, kuten Stonehenge tai pyramidit, todistavat upeaa menneisyytté ja
kulta-aikaa. Esimerkiksi Pariisissa matkailija nékee useita Eiffelin tornin ja Notre Da-
men katedraalin Kkaltaisia tunnuskuvallisia paikkoja, jotka ovat ulkopuolisille todisteita
Ranskasta ja ideologisia esityksid ranskalaisuudesta. ** Kansakunnalle tarjotaan pyhia
keskuksia jotka toimivat henkisind ja historiallisina pyhiinvaelluskohteina, jotka paljas-
tavat kansakunnan moraalisen maantieteen ainutlaatuisuuden. #® VVoidaan ajatella, ettd
italialaiset historialliset spektaakkelit, kuten Pastronen Cabiria ja Gallonen Scipio Afri-
canus, ovat esimerkiksi Colosseumin kaltaisia ainutlaatuisia ikoneita, jotka pyrkivét
rakentamaan kansallista identiteettia upeaan menneisyyteen pohjautuen. Ulkopuolisille
ne ovat esityksié kulta-ajoista, jotka todistavat Italian suuruutta. Ne edustavat myos Ita-
lian virallista valtaa, koska Cabiria tuki Giolittin valtapyrkimyksié ja Scipio Africanus
Mussolinin suurvaltapolitiikkaa. Myéhemmin neorealistiset elokuvat eivat edustaneet
maan virallista linjaa, vaan ne esittivat omat versionsa italialaisuudesta. Esimerkiksi
Luchino Viscontin pyrkimyksend oli vastustaa fasismin ajan elokuvien tyylid johon
kuului mukavuuden, tuottavuuden, yhteiskuntarauhan ja moraalisen hyvyyden kuvastoa
%87 Myoskaan Rossellinin Rooma, avoin kaupunki -elokuva ei esittele Roomaa monu-
menttien kaupunkina, vaan asuntojen tayttaméana paikkana #&.

Benedict Andessonin maéritteleméssd kansakunnaksi kutsutussa kuvitteellisessa
yhteis0ssé voidaan tuntea yhteisollisyyttd vaikka kansakunnan jasenet eivét tunne kaik-
kia kanssajasenidan, jolloin esimerkiksi erilaiset mediatapahtumat, kuten kansallisten
elokuvien katsominen, yllapitavat tatad kuvitelmaa yhteisollisyydesta. #° Yksi kansakun-
nan kuvittelemisen tarkeimmistd keinoista on kuvitella se maantieteellisena tilana, joka
voidaan nahda esimerkiksi maisemana tai kaupunkitilana. »° Usein maantieteellisen
tilan ja kansallisen identiteetin valinen suhde painottaa suuria symbolisia maisemia ja
kuuluisia nahtavyyksia, mutta on myds arkipaivaista tilaa koskevia piirteitd, jotka ovat

yhtd tarkeitd kansallisen identiteetin rakentajia ja yllapitdji&. ** Fasismin ajan historialli-
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sissa elokuvissa esitelladn ylelliseen kulttuuriperintéon oleellisesti kuuluvia suuria san-
kareita, tapahtumia ja maamerkkeja, joita on usein kaytetty kansallisen identiteetin ra-
kennusaineina eri kansallisissa yhteyksissé. Neorealistisista elokuvista 10ytyvat kansal-
lisen identiteetin ainesosat eivat perustu vastaavanlaisiin kultakausiin vaan painotetaan
nimenomaan kansan arkipéivéisia kokemuksia myos tilan nakdkulmasta.

Maunu Hayrysen mukaan Topelius ndkee Maamme-Kirjassa isénmaan kaikkien
suurena kotina, jolloin kansallisvaltio ankkuroidaan osaksi arkipéivad ja kansallista
identiteettid tuotetaan Michael Billigin korostamien arkipdivaisten symbolien kautta. 2%
Billigin esiin nostaman arkipéivéisen nationalismin mukaan suuri osa nationalismista
nayttaytyy jokapéivéisen elamén rituaaleissa ja kaytannoissé, kuten uutisten saakartto-
jen ja ihailtujen urheilusankareiden kautta. #* Billigin mukaan: ”Kansallinen identiteetti
muistetaan, koska se on sulautettu osaksi tavallisen elaman rutiineja, jotka muistuttavat
jatkuvasti kansallisuudesta.” ** Kuten erottautumista merkitsevien uutisten séakarttojen
ja urheilusankareiden kohdalla ilmenee, Billig esittda hyvin konkreettisia merkkejé kan-
salaisuudesta, joka nayttaytyy ihmisten arkielaméssa. Elokuvat eivat aina ilmennd sel-
kedsti konkreettisia kansalaisuuden merkkeja kuten Billigin esimerkkitapauksissa, mutta
voidaan sanoa, etta arkipaivéisen nationalismin hyoty on siind, ettd monimutkainen kan-
sallisvaltio voidaan tehdd ymmarrettavaksi esimerkiksi arkipaivéisen kodin ja kotiseu-
dun kautta. Nain ollen kansallisen ké&sitteeseen ei kuulu ainoastaan kuuluisat ja tunnetut
paikat vaan myos arkipéaivdiset paikat ja jokapdivainen elama. *° Historiallisten spek-
taakkelien esittelemien mahtavien puitteiden liséksi kansallinen identiteetti nayttaytyy
myos tavallisen eldmén kuvauksissa, kuten arkipéivaisia ongelmia esittelevissé neorea-
listisissa elokuvissa.

Arkipdivaiseen nationalismiin kuuluu jatkuva kansallisten symbolien tiedostama-
ton kayttaminen. Niiden kaytto on syvalle juurtunut tapa, johon kuuluu esimerkiksi val-
tion lipun roikkuminen arkipéivéisen veltosti valtion viraston edessd. Tdman pohjalta
Mette Hjort ndkee, ettd esimerkiksi tanskalaiset elokuvat sisaltdvat tanskalaisuutta, jos
niissa esiintyy tanskalaisia paikkoja, tanskan kieltd, tanskalaisia nayttelijoita tai selkeés-
ti tanskalaista designia rekvisiittana ilman, ettd aihe olisi erityisen tanskalainen. 2%
Luchino Viscontin Maa jarisee -elokuvassa mereltda palanneet sisilialaiset kalastajat

yrittdvat myydé saalista kiskurikauppiaille Acitrezzan rantakallioilla, jonka jalkeen
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kdyhén Valastron perheen miehet palaavat kotiin kalastusverkot olallaan. He tervehtivét
muita perheenjésenid ja 'Ntoni Kkritisoi tukkukauppiaiden epdoikeudenmukaisuutta. Per-
heen naiset tuovat tyon uuvuttamille miehille vettd peseytymiseen ja N'toni alkaa lau-
leskella perinteistéd rakkauslaulua. 'Ntoni lahtee ulos, jonka jélkeen naytetdan, kun muun
perheen ympar6ima isoisa jakaa kalastuksesta saadun pienen rahallisen tuoton perheen
kesken. #” Elokuva on tdynna sisilialaisuutta, jota ei tuoda korostamalla esille. Sisilialai-
suus nakyy esimerkiksi tiettyina arkipaivaisind menneisyyden symboleina, kuten perin-
teisend Acitrezzan rantamaisemana, aanekkaana kalojen myyntitapahtumana, paikallisi-
na amatoorinayttelijoind, perinteisena sisilialaisena naisten hallitsemana kotina, perheen
tapoina ja liirojen esittelemisend. Liséksi dialogissa Visconti kayttaa Sisilian murretta 2%,

Kulttuuriperintdyhteison omaksuvalla identiteettity6lla vahvistetaan osallisuusko-
kemusta menneisyyden jalkeen tai symboliin, jolloin omaksumisen kohteena voi olla
esimerkiksi paikallinen murre tai maisema. *° Elokuvassa merkittdvassd osassa olevat
Valastron koti ja Acitrezzan Kkotiseutu tarjoavat kulttuuriperintdyhteisdlle huomattavia
omaksuttavia symboleita, joista kulttuuriperinté rakentuu. Koska kulttuuriperintdpro-
sessissa aineettoman ja aineellisen asian tai esineen alkuperéinen tehtdava vaistyy, tulee
sen tehtdvaksi muistuttaa kulttuuriperintdyhteisdd menneestd ja esimerkiksi vahvistaa
kulttuuriperintdyhteison historiallista yhteenkuuluvuutta 3. Esimerkiksi elokuvassa
Valastron perheen alkuperdinen tehtdva vaistyy, kun elokuvalla muistutetaan kulttuuri-
perintdyhteisdd Acitrezzan perinteisesta elamanmenosta arkipdivéisten kurjuuden ja
kdyhyyden symbolien kautta. Elokuva rakentaa kulttuuriperintéa ilman kunniakkaita
ikonisia paikkoja, jotka kuuluivat olennaisesti Viscontin ja neorealismin hylkiméaan fa-

sismin ajan kuvastoon.

5.2 Koti turvapaikkana

Koti kiinnekohtana symbolisoi turvallisuutta, jarjestysta ja elamanhallintaa. ** Koti voi-
daan madritella turvallisimmaksi paikaksi ihmiselle. ** Kodin turvallisuus tulee parhai-
ten esiin Rooma, avoin kaupunki -elokuvan kohtauksessa, jossa Francesco ja Giorgio
Manfredi syovat Francescon kotona niukasti katetun pdydén &éressa pastaa ja juovat
punaviinid. He keskustelevat rennosti vastarintaliikkeen tilanteesta ja tulevista suunni-

telmista, kunnes kadonneesta pojastaan Marcellosta huolissaan oleva Pina saapuu pai-

297 Maa jarisee, 11-15.

2% Verdicchio 2007, 287.

29 Sjvula 2015, 64—65.

800 Sjvula 2015, 57.
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kalle. Hetken kuluttua ulkoa kuuluu poikajoukon aikaansaama réjaytys, jonka jalkeen
Pina sammuttaa huoneistosta valot ja he siirtyvat ikkunalle seuraamaan tilannetta. Mar-
cello saapuu kotiin poikajoukon mukana rajahdyspaikalta, jonka jélkeen koko suurperhe
kay nukkumaan. ** Kohtaus osoittaa, etta koti esitetdan arkisena turvapaikkana, jonne
ulkona pauhaava sota ei onnistu tunkeutumaan. Koti toimii tukikohtana, joka muuntuu
my0s piilopaikaksi uhkaavan tilanteen johdosta. R&jahdykseen liittyvan sankariteon
jalkeen poikajoukko vetdytyy kodin turvaan, jonne viholliset eivat I0ydd. Koti edustaa
tukikohtaa, joka ei ole saksalaisvalloittajien vaikutuspiirissd, joten koti on elokuvassa
selvasti turvallisin paikka.

Benedict Andersonin teorian pohjalta John Dickie ajattelee, ettd kansakunta voi-
daan méaritella vertaamalla sita ulkopuolisiin kansakuntiin. Kansakunnat myos tarvitse-
vat toisiaan, jotta ne voidaan maéritelld sen kautta mitd ne eivat ole. ** Toisista erottau-
tumiseen liittyen Tim Edensor on maarittanyt, ettd erilaisuuden olemassaolo uhkaa tun-
netta kodista, sill& vaara ja kodin turva voidaan nahda vastakohtina esimerkiksi silloin,
kun muukalainen tulee liian l&helle. ** Koti liittyy tdssa yhteydessa vahvasti kansalli-
seen identiteettiin erottautumisen kautta, silla koti paikkana erottavat italialaiset ja sak-
salaisvalloittajat toisistaan. Luigi Barzini nakee, ettd Italiassa perhe on kuin arkki, joka
suojelee ja séilyttaa italialaisia muukalaisten vaikutuksilta *¢. Rooma, avoin kaupunki
esittelee italialaisen kodin, joka ei kuulu valloittajille vaan italialaiselle perheelle ja sita
kautta osaksi kulttuuriperintdyhteison omaksuvaa identiteettityota.

Edensor vertaa kansakuntaa myos kotiin, jossa yksityinen eldma pysyy erillaan
julkisesta samalla tavalla kuin valtioiden rajat pitavat kansat toisistaan erillisind. YKksi-
tyinen koti edustaa tdssd mielessd mukavuutta verrattuna ulkopuoliseen maailmaan. 3
Kodin tarjoama turvallisuus luo mukavuutta ja kodin yksityisyys pitda saksalaisvalloit-
tajat ulkona Francescon kotoa, jossa arki nayttadytyy leppoisana miesten ruokaillessa
ldhes huolettomasti muuten ankean yhteiskunnan ymparéiména. Koti on kuin Italia pie-
noiskoossa, jossa on vieraat ulossulkevat rajat, jonka sisalla voidaan eld valonpilkah-
dustenomaisia onnellisia hetkid. Niukasti katetussa ruokapdydéassa on tarjolla italialaisit-
tain pastaa ja punaviinid, joka kertoo myos italialaisesta arjen kulttuurista. Rossellinin
elokuvan koti on kulttuuriperintéyhteison symboli, jolla erottaudutaan ulossuljetuista
valloittajista. Kuten Viscontin Maa jarisee -elokuvan arkipaivéisten asioiden kohdalla,
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Rossellininkin elokuvan yhteydessa Pinan ja Francescon kodin alkuperdinen tehtdvéa
muuttuu, kun se alkaa muistuttaa kulttuuriperintdyhteisdd menneestd. Kulttuuriperinnén
avulla tunnistaudutaan yhteisojen jéseniksi ja erottaudutaan toisista 8. On kuitenkin
muistettava, ettei kulttuuriperintdyhteiso tarkoita samaa kuin historioitavana oleva yh-
teiso, sillé identiteettityotd tekee pieni osa yhteison jasenistd **. Kaikki yhteison jasenet
eivat valttamattd samaistu Rossellinin elokuvan kodin tai Viscontin sisilialaisen arki-
elaman edustamaan kulttuuriperintdyhteisoon.

Koska neorealistiset elokuvat kasittelevat kurjuutta ja epétoivoa on selvad, ettd
my0s perheen ongelmien esitteleminen on tarked osa elokuvien teemoja. Esimerkiksi
Mark Shiel toteaa, ettd Vittorio De Sican Lapset katsovat meihin -elokuvassa on kyse
perheen hadastd ja Viscontin Ossessionessa perheen tuhoksi koitui vaimon syrjahyppy
310 Kuten Rooma, avoin kaupunki -elokuvan kohdalla on aikaisemmin tullut ilmi, on-
gelmien aiheuttajat tulevat kodin ja perheen ulkopuolelta. Sankaritekonsa jélkeen pojat
palaavat perheidensé luokse vastaanottamaan vanhempiensa nuhteet, kunnes isoisa ke-
ventdd tunnelman siirtdmalld ajatukset tulevaan Pinan ja Francescon hadpdivan kunni-
aksi jarjestettavaan juhla-ateriaan **. Vaikka pojat joutuvat sankaritekonsa jalkeen per-
heen kuulusteltavaksi mydhaisen kotiintulonsa vuoksi, perhe esitetdan yhtendisena lu-
kuun ottamatta Carla Roveren esittdma& Laurettaa, joka kokee syrjintdd muutamien per-
heenjésenten osalta. Tassékin yhteydessé on selvaa ettd ihmiset, jotka muodostavat per-
heen, luovat kodin 2. Christopher Wagstaff ndkee Rooma, avoin kaupunki -elokuvan
perheroolin siten, ettd inho valloittajia kohtaan tuodaan esille perhearvojen yllapitami-
selld &&rimmadisistd olosuhteista huolimatta, ja ettd poikien rankaiseminen vahvistaa
perhettéd *3. Perhe ja sen yhtendisyys toimivat aseena ja erottautumisen keinona valloit-
tajia vastaan. Poikien saamat nuhteet johtuvat vanhempien kokemasta menettdmisen
pelosta, joka olisi myos selva uhka perheen ja kodin yhtendisyydelle. Perheen, asunnon
ja kodin osalta muutokset, jotka uhkaavat perinteisen elaménmenon jatkuvuutta, voivat
aiheuttaa sekavuuden tunnetta ja muutosvastaisuutta *. Elokuvassa on selkea ulkopuo-
lelta tuleva muutoksen uhka perheen yhtendisyytta kohtaa, joka herattdd vastustusta.
Kohtauksessa Rossellini tuo valkokankaalle yhtendisen ja rakastavan perheen, joka

ikaan kuin edustaa kulttuuriperintdyhteisoa pienoiskoossa. Perhe tarjoaa samaistumisen
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symboleita, vaikka kyseinen se ei varsinaisesti ole yhteison ihanneperhe, johon kaikki
jasenet voisivat samaistua. Myos Anthony Smithin mukaan kansakunta voidaan néhdé
fiktiivisend ”super-perheend” .

Sukupuolindkdkulmasta tarkasteltuna koti on ollut perinteisesti enemmaéan naisen
paikka asua. *° Luigi Barzini nékee, ettd italialaiset naiset ovat tietoisia heidan merki-
tyksestadn seké siitd, ettd ilman heitd koko rakennelma voisi romahtaa hetkend min&
hyvansd. He ovat ahkeria kuin muurahaiset sekd omistautuneita ymparivuorokautisille
velvollisuuksille ilman kunniaa. Naiset toimivat huomaamattomasti perheen turvalli-
suuden ja kansakunnan toimivuuden yllapitamiseksi. 3’ Téhan nakokulmaan liittyen
Mark Shiel huomauttaa, ettd erityisesti Polkupytravaras-elokuvan alussa, kun Antonio
Riccilld on viel& polkupyoré, perhe nayttadd yhtendiseltd ja koti vaikuttaa turvalliselta ja
lampimalta, mutta polkupyoran varastamisen jalkeen tunne kodista hdvida Maria-aidin
mukana. Antonio ja Bruno vaeltelevat epavarman tulevaisuuden uhkaamina pitkin kau-
punkia kuin kodittomat. Perhe tarjoaa sosiaalisen jéarjestelmén ja moraalisen ankkurin.
8 Elokuvan alussa Maria on hakemassa vettd ulkoa kun Antonio saapuu huolissaan
paikalle, silla han tarvitsee tydpaikkaansa varten polkupyoran, jonka han on aikaisem-
min pantannut koska perhe tarvitsi rahaa ruokaan. Antoniolla ei ole uskoa tulevaisuu-
teen, mutta Maria on luottavaisempi. Maria kantaa raskaita vesisankoja kotiin eikd An-
tonio aluksi huomaa auttaa puolisoaan. Pariskunta saapuu kotiin ja Maria kantaa sangot
yksin keittioon, kun taas Antonio lysahtéa epatoivoisena makuuhuoneen sangylle. Maria
tulee keittiostda makuuhuoneeseen ja ottaa lipastosta lakanapaketin, nostaa miehensa
yl6s ja repii séngysta lakanat, jotka han aikoo pantata polkupyodran lunastamista varten.
319 Kohtauksesta kay ilmi, ettd koti on ahkeran naisen hallitsema paikka, jossa nainen
tekee raskaatkin ty6t ja mies ndyttaytyy avuttomana ja jopa hieman ulkopuolisena. Nai-
nen edustaa tunnetta kodista. Jos tarkastellaan kodin olemusta Tim Edensorin tapaan
pienoiskansakuntana, nainen on kansakunnan ydintoimija. Kansallisiin mytologioihin-
Kin liittyva perinteinen ndkemys on, ettd koti on naisten yll&pitama valtakuntaa, kun taas
miehet lahtevat kuin pioneerit kohtaamaan kodin ulkopuolisen maailman 3%,

Henry Baconinkin mukaan Polkupyoravaras-elokuvassa koti voidaan nahda tur-
vapaikkana johon voi vetdytyd, mutta epdonni ja sosiaaliset olosuhteet ajavat Antonion
ja Brunon taivaltamaan loputtomia Rooman katuja. Bacon nakee myds, ettd kaupunki
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tulee voimakkaimmin esille juuri De Sican elokuvissa, joista voidaan helposti tunnistaa
ohi vilahtelevia Rooman maamerkkej4, vaikka keskidssé ovatkin ongelmien vaivaamat
ihmiset. Kaupunki on toivottoman julma paikka, jossa ihmiset ovat epdystavallisia ja
epéluuloisia. ** Ennen tydpaivéansa alkua Antonio ja Bruno aloittelevat iloisina paivaan-
s& kotona, jossa Maria-&iti on tehnyt miehille evaat ja ompelee Antoniolle tydvaatteita.
%22 Kohtaus esittelee selvésti elokuvan onnellisimpia hetkid, jonka jalkeen Antonion ja
Brunon péivd muuttuu epatoivoiseksi. Tunne kodista haipyy Marian mukana, kun An-
tonion ja Bruno lahtevét ulos kaupunkiin etsiméan polkupyordd Rooman ruuhkaisilta
kaduilta. Kuten jo Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa, myds Polkupydravaras-
elokuvassa yksityinen koti on kuin turvapaikka ulkopuolelta julkisesta tilasta tulevia
uhkia vastaan, mutta tdssa uhkien aiheuttajana ovat yhteiskunnalliset ongelmat. Vittorio
De Sican elokuva rakentaa yhteison identiteettia Maria-aidin ja hénen suvereenisti hal-
litsemansa kodin kautta, jossa yksityinen elama erottuu julkisesta kuin kansakunnat toi-
sista. Samaan tapaan kansakunnat ovat rajallisia kokonaisuuksia, jossa rajat erottavat ne
toisista kansakunnista *%.

Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa Pina huomaa ensimmaisend, kun saksalais-
valloittajat ja fasistit ovat saartaneet perheen kerrostalon yllatystarkastusta varten. Pina
juoksee varoittamaan Francescoa ja Giorgio Manfredia, jotka siirtyvat seuraamaan ti-
lannetta ikkunasta. Pina komentaa miehet pois nakyviltd. Valloittajat pakottavat asuk-
kaat ulos kadulle, mutta Francesco ja Giorgio pakenevat talosta pyykkituvan naisen
avustamana. Seuraavaksi nahdaan talon vahvoja naisia rivissd, Pina mukaan lukien,
jotka Kritisoivat natsien brutaalia kdytostd. Pinaa ly0 héiritsevéaé saksalaissotilasta, jonka
jalkeen ndhdéan pidéatetty Francesco, jota kohti Pina rynta saksalaissotilaiden estelyisté
huolimatta. Lopulta sitked Pina ammutaan kadulle ja Don Pietro pitdd kuollutta Pinaa
sylisséan. ** Kuten Polkupydravaras-elokuvassa, myds Rooma, avoin kaupunki esittelee
kodin jarjestysta pydrittavan naisen (Pina), joka lakkaamatta valvoo kodin ja perheen
turvallisuutta. Vaikka Francesco ja Giorgio leimataan nakyvasti italialaisiksi partisaani-
sankareiksi, suurimman uhrauksen tekee perheen etua vaikuttavasti ajava ditihahmo
Pina. Perinteisesti italialaisessa perheessa mies on perheen péa, joka on vastuussa ylei-
sisté linjoista ja perheen suhteista ulkopuoliseen maailmaan, kun taas naisen tehtdvana

on kotitalouden sulava toiminta 3%.
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Nainen liitetddn laheisesti nationalistiseen keskusteluun ja kansalliseen elokuvaan,
koska naisen vartalo yhdistetd&dn symbolistisesti kansakunnan nousuun ja tuhoon. Lou-
kattu kansakunta yhdistetd&n loukattuun naiseen ja vihollisen invaasio liittyy raiskattuun
naiseen. ** Pina on Rooma, avoin kaupunki -elokuvan ensimmaisen puolen vahva paa-
henkild, jonka dramaattinen kuolema symboloi kansakunnan loukkaamista. Kulttuuripe-
rinndn nakokulmasta kulttuuriperintdyhteison identiteettitydssa Pina on selvésti yhtei-
sOlle omaksuttava symboli joka eld4 ja kuolee yhteison puolesta.

Barzinin mukaan: “Italiassa perhe tarkoittaa linnoitusta vihollisten keskella, silld
kodissa ja perheen parissa yksilo 16ytaa apua, neuvoja, saantojé, lainoja, aseita, liittolai-
sia ja kumppaneita erilaisiin pyrkimyksiin.” ¥ Mark Shielin ndkemyksen mukaan vakaa
ydinperhe on ollut tarked italialaisessa kulttuurissa. Ajatusta ovat tukeneet seka katoli-
nen Kirkko ettd 1920- ja 1930-luvuilla fasistihallinto, sill& ydinperhettd on kdytetty mo-
raalisen yhtendisyyden ja Italian yhteiskunnan paremmuuden vertauskuvana esimerkiksi
elokuvissa Cabiria ja Scipio Africanus, joissa ydinperhe esiteltiin Rooman sivilisaation
yll&pitajana. 3 Tutkijat ovat aina tunnustaneet perheen ainoaksi perustavanlaatuiseksi
instituutioksi Italiassa ja yhteiskunta voi toimia vain, jos se ei héiritse perheen etuja. **°
Viscontin Maa jarisee -elokuvan alussa perheen miehet ovat ulkona merelld kalasta-
massa ja hankkimassa elantoa, kun naiset hallitsevat tdysin kotitaloutta. Valastron per-
heen kodissa Lucia ja Mara puuhastelevat ahkerasti kotitdiden parissa kaivaten kalas-
tusaluksilla tydskentelevia miespuolisia perheenjaseniadn, kunnes rannalla kalastajilla
on kiire paasta kotiin perheidensé luokse saaliin purkamisen jalkeen 3. Kuten Polku-
pyOravaras, myos Maa jarisee kuvaa kotia yksin naisten hallitsemana tilana, josta mie-
het ovat l&hteneet useiksi paiviksi merille valloittamaan ulkopuolista maailmaa elannon
hankkimiseksi. Nainen on metaforisesti koti eli turva ja suoja .

Kalastajien koyhyyden kuvaamisella Visconti pyrki lisédméaan yhteiskunnallista
tietoutta ja lieventdmaan pohjoisen ja eteldn valista vastakohtaisuutta. Elokuvasta ei
kuitenkaan tullut vallankumouksellista kannanottoa marxilaisuuden puolesta. Visconti
ei antanut ideologian méaéaratd lopputulosta propagandan suuntaan. Maa jarisee-
elokuvasta tuli pikemminkin eettinen kannanotto tai analyysi todellisuudesta, jossa meri
on peruselementti, johon yhteis on orgaanisessa yhteydessd, joka syklimaisesti maaraa

kalastajien muuttumatonta elamad. Ainoastaan poisldhteminen voi muuttaa tata sykli,
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silld kylan asukkaat eivat voi parantaa elaméanlaatuaan Acitrezzassa. Naisten staattiset
hahmot muodostuvat osaksi rantaa vartioivia kallioita ja heid&n tyyneytensa kuvaa alis-
tumista luonnolle, jonka varassa olemassaolo on. *2'Ntoni myy perheen talon pankille
ja ostaa oman kalastusveneen, jotta pystyisi luopumaan taloudellisesta riippuvuussuh-
teesta tukkukauppiaisiin. Tilanne vaikuttaa hetkellisesti hyvéltd, kunnes vene tuhoutuu
myrskyssa ja perhe joutuu taloudellisiin vaikeuksiin, joista selviaminen tuntuu mahdot-
tomalta, koska luonnon ja Acitrezzan asettamista ehdoista ei voi irtaantua. Lopulta
‘Ntoni muistuttaa lahtemista harkitsevalle veljelleen Colalle, ettd he ovat syntyneet Acit-
rezzassa, joten heidan taytyy kuolla sielld, vaikka se tarkoittaa karsimysta. ** Koko elo-
kuvan ajan pysytéan kotiseudulla Acitrezzan maisemissa, eikéd ulkopuolista maailmaa
esitetd. Koti ja kotiseutu nahdaéan naisten yll&pitdmana linnoituksena josta miehet lahte-
vat toimeentulon toivossa, mutta jonne halutaan palata, koska perhettd pidetdan kaik-
kein tarkeimpana. Perhetta taytyy suojella, rikastuttaa, voimistaa ja kunnioittaa 3. Vis-
contin Maa jarisee tarjoaa kulttuuriperintdyhteisolle osallisuuskokemuksen sisilialai-
seen todellisuuteen jossa paastaan osalliseksi erilaisiin jalkiin, kuten Acitrezzan karuun
luontoon ja sen maaraaméaan arkieldaméén, jonka olennaisena osana esitetdan sisilialai-
nen nainen ja ydinperhe, joka toimii ongelmatilanteissa turvana ja suojana. Kulttuuripe-
rintdprosessissa menneisyyden jélki valitaan ja tuotetaan séilyttdmisen arvoiseksi todis-
teeksi ¥, Vaikka Viscontin tarkoitus oli aluksi ehké tarkoitus korostaa enemméan marxi-
laista nakokulmaa, elokuva keskittyy lopuksi enemman realistiseen analyysiin epatoi-
von tayttdmasta sisilialaisesta elamanmenosta, jota Visconti on paattanyt nostaa eloku-

vassaan esille enemman kuin pelkk&a poliittista ideologiaa.

5.3 Yhteison viholliset

Benedict Andessonin madritelman mukaisesti kansakunta on kuvitteellinen yhteiso,
jonka kuvittelemisen keinot perustuvat erottautumiseen. Kansakunta on erilainen kuin
sen viholliset, joita ovat kansakunnan ulkopuolella olevat ulkomaalaiset tai rikolliset,
vallankumoukselliset ja kyynikot rajojen sisdpuolella. ** Maunu Hayrysen mu-
kaan: ”Kotiseutu on ikdidn kuin maadoitusjohto, joka kytkeytyy kansallisten represen-
taatioiden virtapiiriin. Oikosulun aikaansaavat kotiseuduton [kotiseuduttomat] ja rajoja

kunnioittamattomat kiertolaiset, kuten romanit, saamelaiset tai laukkuryssat, jotka nayt-
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tdytyvit jollain tapaa ldhtokohtaisesti epdkansallisina ihmisryhmind.” %" Konstitutiivi-
sena ulkopuolena yhteison viholliset rajojen sisapuolella muodostavat taustan, josta yh-
tendisyys muodostuu. 3

Luchino Viscontin Ossessione-elokuvan alussa Giuseppe ja Giovanna Braganan
ravintolaan saapuu komea kulkuri Gino Costa, joka astelee pahaenteisesti ravintolan
takahuoneeseen ja nappaa suupalan royhkeésti suoraan liedellda porisevasta pannusta
Giovannan ihmetellessé vieressa. Heidan valilleen syntyy seksuaalista jannitettd, kun
Gino riisuu takkinsa. Kielloista huolimatta hédn maksaa ja jaa sydomaan takahuoneeseen,
kunnes paikalle saapuu Giovannan aviomies Giuseppe, joka on alusta asti epéillyt Gi-
noa varkaaksi. Gino poistuu ja Giovanna piilottaa rahan, jolloin Giuseppe ryntda hénen
perédénsé vaatimaan pennittdmalta kulkurilta korvausta ruokailusta. *** Gino leimataan
roykeédksi ja havyttomaksi rikolliseksi ja Braganan kodin rauhan rikkojaksi, vaikka
my06s Giovanna toimii yhta katalasti yrittdessaan estda Ginon lahdon piilottamalla rahan.
Tunne oudosta ja vaarallisesta véijyy vastakohtana kodin tilan turvallisuudelle, jota
esimerkiksi liian l&helle tulevat muukalaiset uhkaavat ja vastaavasti ulkopuoliset pyri-
tdan poissulkemaan kotimaasta 3. Braganan perheen turvallisuus on uhattuna muuka-
laisen tunkeutuessa kotiin, jolloin Giuseppe Braganan edustama koti ja perhe ovat sym-
boleina kulttuuriperintdyhteison osallisuuskokemuksen kohteina. Vastakohtana on Gi-
non perinteisté avioliittoa vastustava ja rikkova hahmo. Gino on konflikteja aiheuttava
yhteison rajoja kunnioittamaton ja epékansallinen Kiertolainen, jonka rikostoveriksi
Giovanna liittyy Giuseppea vastaan.

Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa Pinan sisko Lauretta nahdd&n perinteisen
perheen vastustajana ja yhteisostd erottautuvana hahmona. Partisaani Francesco nékee
rappukaytavassa saksalaisen kapteenin kyydilla kotiin saapuvan kabareetanssija Lauret-
tan, joka saksankielelld hyvastelee innostuneen natsikapteenin ja joutuu selitteleméén
hamarid puuhiaan huomatessaan rapussa tilannetta tarkkailevan Francescon **. Kun
Lauretta saapuu humalassa ylellista elamad viettdvan Marinan luo, paljastuu, ettd hanel-
I& on suhde saksalaisen kanssa **2. Kotona Lauretta uhkaa muuttaa pois melun ja ahtau-
den vuoksi, miké herattaa positiivista vastakaikua perheen sisalla 3*. Lauretta erottautuu

Pinan, Francescon ja Marcellon muodostamasta ydinperheesta ylellistd eldmantapaa

337 Hayrynen 2004, 63.
338 Saukkonen 2005, 103.
339 Ossessione, 1-7.
340 Edensor 2006, 61.
341 Rooma, avoin kaupunki, 31-32.
342 Rooma, avoin kaupunki, 60.
343 Rooma, avoin kaupunki, 35-36.
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suosivalla, valloittajia kosiskelevalla ja perheen yhteisollisyytta rikkovalla kéytoksel-
1&&n.

John Dickie korostaa Rooma, avoin kaupunki -elokuvan erottautumiseen perustu-
vaa jérjestelméaa, jossa natsit leimataan aloituskohtauksesta lahtien elokuvan keskeiseksi
pahaksi puoleksi. ** Laurettan liséksi ylellistd elaméntapaa suosivana hahmona néhdaan
Giorgio Manfredin ja Laurettan ystdvd Marina Mari, joka Pinan traagisen kuoleman
jalkeen majoittaa surumieliset partisaanikaverukset Giorgon ja Francescon luokseen.
Ensitdikseen Marina laittaa soimaan amerikkalaista jazzia ja tarjoaa miehille lahjaksi
saatua kallista konjakkia. Hetken kuluttua majuri Bergmannin avustaja Ingrid soittaa
puhelun Marinalle, josta selvidd h&nen yhteys saksalaisiin. Marina selittdd Giorgiolle
haluavansa valttaa koyhyyden, jonka Giorgio kuitenkin vasemmistolaisena partisaanina
kyseenalaistaa, koska hyvé asunto, kalliit vaatteet ja rikkaat rakastajat eivét tuo onnea.
Myohemmin Marina salakuuntelee viereisessa huoneessa keskustelevia partisaaneja,
jotka suunnittelevat vierailevansa Don Pietron luona seuraavana péivana. Marina ilmi-
antaa partisaanit ja Don Pietron saksalaisille. ** Ingrid kiittdd Marinaa oikeista tiedoista
lahjoittamalla hanelle ylellisen turkiksen majuri Bergmannin paamajassa. ** David For-
gacsin mukaan elokuvassa on polarisoitunut asetelma, jossa fasisminvastaisen tyévaen-
luokan edustajien vastaparina ovat kabareetyt6t Marina ja Lauretta, joille tarkeintd on
paasta irti kdyhyydesta glamourin, rahan, huumeiden ja prostituution avulla. 3’

Rossellini esittdd Marinan hahmoon liittyvét piirteet ja yksityiskohdat, kuten hie-
non asunnon, vaatteet, amerikkalaisen kulttuurin ihannoinnin ja kavaltamiseen perustu-
van rikkauksien tavoittelun, tdysin partisaaneista erottautuvina seikkoina. Vastakkaiset
piirteet yhdistavat katsojan osallisuuskokemuksen Marinan kavaltamiin partisaanisanka-
reihin, joita kulttuuriperintdyhteisd voi pitdd ominaan. Italian yhtendisyyden ongelmiin
liittyen Antonio Gramsci naki vallan keskittymisen pienelle ryhmaélle yhtendistavén
puoluehenkisyyden sijaan *®. Rooma, avoin kaupunki-elokuvassa partisaaniyhteison
vihollisten toiminta voidaan nahdd myds Gramscin nakemyksen mukaisesti individua-
listisena johtamistapana, jossa valta keskittyy pienelle ryhmalle, joka ei saa kannatusta.
Partisaaniyhteist edustaa Gramscin kannattamaa puoluehenkisyytta, joten elokuva voi-
daan nahda myds kannanottona yhtendisyyden ongelmiin. Kun elokuvassa koti esitetaan
yhteison turvapaikkana, Marina ja Lauretta erottautuvat yhteison vihollisina ja kodin

344 Dickie 1996, 25.

35 Rooma, avoin kaupunki, 58-65.
346 Rooma, avoin kaupunki, 69-70.
347 Forgacs 2007, 45.

348 Gramsci 1982, 41-44.
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turvallisuuden uhkaajina. Konstitutiivisena ulkopuolena hahmot luovat taustaa kulttuu-
riperintdyhteison samaistumisen kohteille.

Myos yhdysvaltalaisten 1950-luvun antikommunististen tieteiselokuvien kommu-
nistirepresentaatioissa kommunistit vihollisina kuvataan usein vallanhaluisiksi rikolli-
siksi. *° Samoin esimerkiksi Rooma, avoin kaupunki ja Ossessione-elokuvassa erottau-
tumista on rakennettu esittdmall& yhteison viholliset heikkoina rikollisina, jotka vallan-
himossaan ja rikkauksien toivossa pettavat vahvat italialaiset sankarit. Rooma, avoin
kaupunki -elokuvan loppupuolella majuri Bergmannin pdédmajassa Marina nékee kidute-
tun Giorgio Manfredin kuolleena, jolloin Marina ymmartaa tekonsa seuraukset ja hén
kaatuu pyortyneend lattialle *°. Myds Ossessionessa Giuseppen murhan aiheuttama
syyllisyys riivaa Ginoa **. Yhteison vihollisina vallanhaluisten rikollisten kokema syyl-

lisyys korostaa hahmojen heikkoutta suhteessa ydinperhettd edustaviin hahmoihin.

5.4 Univormupukuiset

Kuten jo aikaisemmin on tullut ilmi, Tim Edensor ndkee julkisen tilan vastakohtana
kodin yksityisen valtakunnan, jota voidaan verrata kansakuntaan. *? Yksityiseen ja jul-
kiseen tilaan liittyen neorealistisissa elokuvissa keskeisina erottautumista yllapitavina
hahmoina nahdaéan erilaiset univormupukuiset toimijat, jotka yhdenmukaisella ulkoasul-
laan erottautuvat tavallisesta kansasta. Sana uniformity” tarkoittaa yhdenmukaisuutta
ja univormua kayttavat tietyt organisaatiot kuten sotilaalliset ja puolisotilaalliset joukot,
armeija, poliisit ja vartijat. Standardoidun pukeutumisen tarkoitus on identifioitua tietyn
ryhmén jaseneksi ja samalla erottautua pukeutumisella ulkopuolisista. Poliisin univor-
mun tarkoitus on erottautua kansalaisista vallankayttdjind: “Poliisin virkapuku kertoo
kansalaisille, ettd sita kayttavalla henkilolld on oikeus ja velvollisuus kéyttaa julkista
valtaa.” %3

Maa jarisee-elokuvassa kertoja mainitsee, ettd Rosario Galvagnon esittamé polii-
sikonstaapeli Don Salvatore on kylan ylin auktoriteetti. ** Univormullaan hén erottau-
tuu muista acitrezzalaisista yllapitéen yksityisen ja julkisen valista rajaa. Kalansuolaus-
kohtauksessa konstaapeli saapuu tervehtimaan onnekkaita kalastajia Valastron kotiin,

jossa tavallisilla acitrezzalaisilla nahdaan arkiset ja kuluneet vaatteet ja konstaapelilla

349 Ahonen 2013, 124.
30 Rooma, avoin kaupunki, 91.
31 Ossessione, 92.
352 Edensor 2006, 57-58.
38 Poliisin virkavaatteet, <https://www.poliisi.fi/tietoa_poliisista/poliisin_virkavaatteet>
34 Maa jarisee, 17.
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siisti ja virallinen univormu **, Kohtaus osoittaa, ett4 ulkopuolisen julkisen tilan hahmo
erottautuu kodin yksityisestd arkisesta ympéristostd. Don Salvatoren univormu toimii
konstitutiivisena ulkopuolena ja visuaalisena erottautumisen merkkin& yksityisen ja jul-
kisen valilla. André Bazin on huomioinut, ettd Maa jarisee-elokuvassa kontrasti kotiin
ja ulkotilaan liittyvien otosten vililld ei ole ndkyva: ”Téssd, ensimmadisen kerran eloku-
van historiassa, ei ole ndhtdvissa laadullista muutosta sisétilan ja ulkotilaan vélilla ku-
vauskésikirjoitukseen, ndyttelijoiden toimintaan ja kuvauksen lopputulokseen liittyen.”
%% Naisten hallitseman yksityisen kodin ja julkisen Acitrezzan kylén valilla ei ole selke-
aa kontrastia, mutta univormupukuinen Don Salvatore on nékyva yksityisen ja julkisen
vaélisen rajan rakentaja. Ndin ollen Don Salvatore korostaa nakyvalla erottautumisellaan
kulttuuriperintoyhteison osallisuuskokemusta oleellisiin symboleihin kuten Valastron
ydinperheeseen ja arkiseen sisilialaisen kylan elaméaan.

Myos De Sican Polkupydravaras-elokuvan univormupukuiset poliisit erottautuvat
yhteison hallitsemasta yksityisesta tilasta, jolla kulttuuriperintdyhteison osallisuusko-
kemusta korostetaan konstitutiivista ulkopuolta vasten. Polkupytravarkaan I0ytymisen
jalkeen Bruno-poika hakee poliisin paikalle ja he tutkivat varkaan perheen kodin, mutta
polkupyoréavarasta puolustavan ihmisjoukon keskelld kiemurtelevalla Antoniolla ole
todisteita syyllisyydestd *'. Tassd univormupukuinen poliisi on nakyva todiste julkisen
viranomaisvallan tehottomuudesta kdyhdssa yhteiskunnassa, jossa rikokset eivat ratkea.
Elokuvan poliisiasemakohtaus osoittaa, ettd selvittaméattomien rikosten pinot kasvavat
%8 Univormupukuiset poliisit toimivat erottautuvana symbolina yhteiskunnan toimimat-
tomuudesta. My0s ulkona julkisessa tilassa liikkuvat univormupukuiset erottautuvat
yhteisollisyyttd korostavasta Maria-didin edustamasta kodista, josta Antonio ja Bruno
ovat joutuneet elannon hankkimiseksi lahtemaan.

Rossellinin Rooma, avoin kaupunki-elokuvassa univormupukuisten erottautumi-
nen italialaisista partisaaneista ja tavallisesta kansasta on térkedssé roolissa. Yhteisojen
erottautuminen toisista korostuu erityisesti kohtauksessa, jossa saksalaiset tekevat ylla-
tystarkastuksen perheen kerrostaloon **. Erottautumisen visuaalisuus vahvistuu univor-
mujen vélitykselld, kun saksalaiset tunkeutuvat italialaisen yhteison yksityiseen tilaan ja

loukkaavat sen rajoja. On selvad, ettd elokuvaa katsotaan valloittajaa pelkadvien ja val-

35 Maa jarisee, 59-60.

36 Bazin 2005, 44. Kaannos Lauri Leikas.
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3% Rooma, avoin kaupunki, 45-53.
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loitettuun tilaan kuuluvien ndkékulmasta *°. Tarkeimpéana univormupukuisena hahmona
voidaan ndhda Harry Feistin esittdm& majuri Bergmann. John Dickie onkin sanonut
Bergmannin hahmosta, ettd: ”Vastakohta sankareiden syvddn tuntemukseen ja osallis-
tumiseen todelliseen kaupunkiin ei voisi olla selkedmpi.” *** Kuulustelu- ja kidutuskoh-
tauksessa epamaskuliinisena ja homoseksuaalina nayttaytyvd Bergmann siirtyy valilla
takahuoneeseen, jossa nahdaan tyylikkaitd huonekaluja, kalliita juomia, arvokasta tai-
detta, univormupukuisia pelaamassa korttia, pianisti soittamassa taustamusiikkia, tyyli-
kas Ingrid ja partisaanit pettanyt Marina sekda humalainen kapteeni Hartmann *2, Rossel-
lini on luonut elokuvaan selkeén vastakohtaparin, jonka nékyvina symboleina ovat val-
loittajien univormut. Elokuvan saksalaiset nayttaytyvét aluksi vahvana vallankayttajana,
mutta Kidutuskohtaus paljastaa, ettd Rossellini esittdd univormupukuisen majuri Berg-
mannin epdmiehekkaana hahmona.

Kaava toistuu myods 1950-luvun yhdysvaltalaisten tieteiselokuvien invaasioku-
vauksissa. Kimmo Ahosen mukaan: “Invaasioelokuville tyypillistd oli “normaaliuden”
kaavojen uhanalaiseksi tuleminen. Muukalaisten ilmaantuminen sérkee yhteison rauhan,
mutta se vaarantaa my0s pddparin heteroseksuaalisen suhteen. [...] Invaasioelokuvien
viholliset tulevat ydinperheen ulkopuolelta ja poikkeavat heteroseksuaalisen valtakult-
tuurin perusolettamuksista.” 3% Asetelmalla on pitkat perinteet Yhdysvaltojen populaa-
rikulttuurissa, silla se liitetddn osaksi intiaanien hyokkéyksid urheita uudisasukkaita
vastaan. ** Myds Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa muukalainen majuri Bergmann
erottautuu ydinperhettd edustavista sankareista epdnormaalina hahmona, joten yhteisén
viholliset esitetddn “normaaliuden” kaavan ja ydinperheen uhkana. Tatd erottautumiseen
perustuvaa asetelmaa on siis kaytetty laajasti muukalaisten invaasioon liittyvissa ku-

vauksissa.

6. Lopuksi

Tarkastelin tutkimuksessani neljaa 1940-luvun italialaisen neorealismin paateosta, joita
analysoin suhteessa kulttuuriperintdyhteison identiteettityotd, kansallista identiteettia ja
italialaisuutta tarkastelevaan tutkimuskirjallisuuteen. Tutkin identiteettitydhon liittyvia
tapoja, joilla neorealistinen elokuva voi rakentaa kansakuntaa yhdistavéa kulttuuriperin-

toa kulttuuriperintdyhteison yllapitdmassa kulttuuriperintdprosessissa. Tutkimuksessa
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kansakunta kulttuuriperintdéyhteiséna yllapitdd kulttuuriperintéprosessia, joten kansalli-
sen identiteetin maaritelmat kytkeytyivat osaksi analyysia. Analyysin pohjalta 16ysin
niita tapoja, joilla yhteiskunnallisia ongelmia ja ihmisten epétoivoa kasitelleet italialai-
set neorealistiset elokuvat voivat rakentaa yhteisollista kulttuuriperintdéd kansakunnassa,
jonka kansallisen identiteetin rakentaminen on koettu ongelmalliseksi 1800-luvun lopul-
ta lahtien.

Jo keinotekoista Risorgimentoa leimannut suuria massoja liikuttavan vallanku-
mouksen puutteellisuus, Antonio Gramscin esiin tuoman hegemonian ja yhteiskunta-
luokkien yhteistydn puute, yhteiskunnan alakerrosten poissaolo paatoksenteosta, yhteis-
kunnan pyséahtyneisyys, kansan ja valtaeliitin vélisen kuilun kasvaminen, Pohjois-Italian
talouskasvu ja “eteldn kysymys” vaikuttivat kansallisen identiteetin rakentamisen on-
gelmiin Italiassa. Giolittin ja Mussolinin kaudella sodasta tuli vékivaltainen ja valttama-
ton tyokalu Italian kansallisen identiteetin rakentamiseksi, jolloin erityisesti Giovanni
Pastronen Cabiria ja Carmine Gallonen Scipio Africanus keksittyind perinteina olivat
maan johdon kulttuuriperintéon perustuvia yrityksida maan yhdistdmiseksi sopivaan
menneisyyteen yhdistettyina.

Myods Rooma, avoin kaupunki ja erityisesti Don Pietron seka Pinan hahmot raken-
tavat kulttuuriperintdyhteison identiteettia ja luovat kulttuuriperintoéd ajalliseen jatku-
vuuteen liittyen. Yhteisén suurina kertomuksina ja todellisuuteen perustuvina asioina ne
liitetd&n osaksi legendaksi muodostuneiden Italian partisaanien taistelua, jolloin hahmot
esitetdadn yhteisolle tarkeind symboleina menneisyydestd. Kansalle etéinen valtionjohto
ei pystynyt luomaan riittdvan vahvaa yhtendisyytta tai kansallistunnetta turhalla, valloi-
tuksiin perustuneella ja epdonnistuneella sodankaynnilld, vaikka Rooman valtakuntaan
perustuneet historialliset spektaakkelit olivatkin suosittuja kansan keskuudessa. Kansal-
le laheisemmat partisaanit toimivat pakon edessé ja antoivat vahvan panoksen valloitta-
jien kukistamiseen yhdessa liittoutuneiden kanssa. Partisaanit loivat kansallisia maine-
tekoja ilman etéisié, keinotekoisia ja manipulointiin perustuvia valloitussuunnitelmia.
Yhteisollisena kulttuuriperinténa Rossellinin elokuvan esittdma partisaanivastarinta tuo
esiin lahimenneisyyteen liittyvana kansakunnan kertomuksena merkityksellisia taistelun
symboleita ja muistomerkkejd, kuten yhteisonsa puolesta uhrautuneet Don Pietro Pelle-
grinin ja Pinan hahmot, jolloin elokuva myo6s kulttuuriperintdprosessina tukee monu-
mentalisoivaa identiteettitydtd ja historialliseen hahmoon perustuen yhdistdd ihmisié
muistin paikkana. Elokuva tarjoaa kulttuuriperintdyhteisolle osallisuudenkokemuksia
menneisyyden symbolien muodossa ja vahvistaa jaetun historian kautta kasitysta itsesta

ajallisella jatkumolla, joka kulkee partisaanivastarinnan mukana eldneiden nuorten lu-
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pausten mukana tulevaisuuden aikaulottuvuudessa. Nain ollen kulttuuriperintod pide-
taéan yll& kaikissa muodoissa. Elokuva rakentaa kansakunnan kulttuuriperintéd omaksu-
van, monumentalisoivan ja historioivan identiteettityon kautta.

Luchino Viscontin Maa jarisee-elokuvassa ei nahda samanlaisia monumentaalisia
sankarihahmoja kuin Rossellinin elokuvassa, silla elokuva esittelee hidastempoisesti
hyvin muuttumattoman yhteiskunnan. Elokuvassa on kuitenkin vahvasti lasné yhteisol-
lisiin kertomuksiin liittyvaa alkuperéisyytta ja jatkuvuutta seka paikallisen murteen ko-
rostamaa yhteisollisyytta. Acitrezzan ja erityisesti Valastron perheen isoisan edustama
ajaton ja epaoikeudenmukainen elamameno on perinteinen asia. Niinpé riistavien tuk-
kukauppiaiden valtaa ei saa kyseenalaistaa, mutta elokuvan nuori epdonnensankari
‘Ntoni lahtee muuttamaan ikiaikaista asetelmaa menestyksen toivossa. Lopulta tassakin
ajalliseen jatkuvuuteen liittyen vihjataan parempaan tulevaisuuteen 'Ntonin ja tulevai-
suutta edustavan nuoren tyton valisen keskustelun kautta. Viscontin kiinnostus Antonio
Gramscin kirjoituksiin nakyy Acitrezzan kylan yhtendisen rintaman puutteena. Taman
vuoksi 'Ntonin johtamasta vallankumouksesta tuli heikko individualistinen yritys, jossa
oli kuitenkin nahtavissa tulevaisuudenuskoa. Niinpa elokuva kommentoi myos Italian
perinteistd yhtendisyyden ongelmaa. Jaetun historian kautta kulttuuriperintdéyhteison
jasenet voivat kokea osallisuutta elokuvan esittelemdén menneisyyden, nykyisyyden ja
tulevaisuuden jatkumoon. Elokuva yll&pitda kulttuuriperintdd kulttuuriperintGyhteison
historioivalla identiteettity6lld, joka vahvistaa késitysta itsesta ajallisen jatkuvuuden
osana.

Usein ajatellaan, ettd suuret symboliset ikonit, kuten italialaisen elokuvan perin-
teessd Pastronen Cabiria ja Gallonen Scipio Africanus, rakentavat kansallista identiteet-
tid upeaan menneisyyteen ja tunnettuihin monumentteihin pohjautuen. Arkipdivéisen
nationalismin hyoty on siing, ettd kansallista identiteettia tuotetaan usein tiedostamat-
tomien arkisten symbolien kautta. Historiallisiin spektaakkeleihin verrattuna neorealisti-
set elokuvat tuovat yhteisollisyytta esiin huomaamattomasti jokapéivaisen elaman esit-
telylld, jossa arkiset paikat, koti ja kotiseutu, ovat tarkedssd asemassa. Maa jarisee-
elokuva esittelee sisilialaisuutta esimerkiksi Acitrezzan maisemien, arkielaman tapah-
tumien, paikallisten amatdorinayttelijoiden, sisilialaisen murteen ja naisen hallitseman
arkisen kodin kautta. Elokuva tarjoaa kulttuuriperintdyhteisolle kulttuuriperinnén raken-
tamiseen Acitrezzaan liittyvid arkisia menneisyyden jélkia ja symboleita, joihin yhteiso
kokee osallisuutta. Niitd voidaan kayttdd omaksuvassa identiteettityéssa. Elokuvan al-
kuperdinen tehtdva muuttuu, kun elokuvan arkiset symbolit muistuttavat menneesté ja

vahvistavat kulttuuriperintdyhteison yhteenkuuluvuutta.
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Koti toimii tavallisen arkielamén esittelyn néyttdmona monessa neorealistisessa
elokuvassa ja kodin arkipdivaisyys nayttaytyy tarkeédssa osassa symbolien tarjoajana.
Kotia voidaan verrata kansakuntaan, silla kodin turvallisuus ulkoisia hairiotekijoita vas-
taan kuvastaa asetelmia monissa tyylisuunnan elokuvissa. Kansallisvaltio isona kulttuu-
riperintdyhteisona on kaikkien suuri koti, joka rakentuu myos arkipdivaisten symbolien
vilityksella yhtenaisyyden ja erottautumisen kautta. Esimerkiksi Rooma, avoin kaupun-
ki esittelee saksalaisvalloittajia urheasti vastustavan perheen, jonka koti toimii ulkopuo-
lisia erottavana piilopaikkana. Elokuva tuo esiin erottautumisen kansallisen identiteetin
olennaisena osana, silld koti on kuin valtioiden rajojen ulkopuolelle ”muut” sulkeva
pienoiskansakunta. Koska kulttuuriperintd auttaa tunnistautumaan yhteison jaseniksi ja
erottautumaan toisista, koti toimii ulossulkevilla rajoillaan muista erottautumisen arki-
sena symbolina kulttuuriperintdyhteisolle, vaikka kaikki yhteison jasenet eivat valtta-
mattd td4h&n samaistuisikaan. Elokuvissa néhtévét kodit esittelevat arkielamad, mutta
kodin alkuperéinen tehtavd muuttuu, kun se symbolien kautta alkaa muistuttaa kulttuu-
riperintdyhteis6d menneesté.

Koska neorealististen elokuvien késittelemat ongelmat johtuvat ulkopuolisista te-
kijoista, kuten maahan tunkeutuneista valloittajista tai yhteiskunnan epéakohdista, eloku-
vissa keskeisiné tekijoind olevat perheet nousevat selkeésti yhtendisiksi ja toisista erot-
tautumisen symboleiksi. Perheen yhtendisyyden korostaminen liittyy perhettd vahvasti
arvostavaan italialaiseen kulttuuriin. Neorealistisissa elokuvissa perhe tarjoaa yhteisolle
omaksuttavia symboleita, joten perhe koetaan kulttuuriperintdyhteisdéna pienoiskoossa.
Téallaisena voidaan n&hda erityisesti Rooma, avoin kaupunki -elokuvan Pinan ja Fran-
cescon ympardimé perhe.

Néissa perheen kuvauksissa naishahmot nousevat tarkedan asemaan, silla ne liit-
tyvat merkittdvand osana italialaisuuteen. Myytti naisten hallitsemasta kodista, josta
miehet ovat lahteneet valloittamaan maailmaa, toistuu ndissé elokuvissa. Erityisen sel-
vand asetelma nakyy De Sican Polkupyoréavaras-elokuvassa. Maria-&iti edustaa onnel-
lista kotia, josta Antonio ja Bruno lahtevat ulos kaupunkiin epatoivon tayttamalle mat-
kalleen yhteiskunnallisten ongelmien keskuuteen, jolloin tunne kodista jad Marialle.
Ahkeran Marian edustama koti tuntuu silta kuin yhteiskunnallisia ongelmia ei olisikaan.
Myds Viscontin Maa jarisee esittelee kodin naisen hallitsemana tilana, josta Valastron
miehet ovat l&dhteneet hankkimaan vélttdmatont4 elantoa. Samanlaisena hahmona néh-
dadn myos Rooma, avoin kaupunki -elokuvan partisaaniyhteisén puolesta uhrautuva
Pina, joka Marian tavoin hallitsee kotia ja valvoo perheen turvallisuutta. Koska nainen

liitetd&n symbolisesti kansakunnan nousuun ja tuhoon, kulttuuriperintdyhteisélle tarjo-
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taan osallisuuden kokemuksia symboleina myds neorealististen elokuvien naishahmojen
valityksella.

Ydinperhe Italian ainoana perustavanlaatuisena instituutiona ja yhtendisyyden il-
mentymé&na on osana myos neorealistista elokuvaa ja se nékyy esimerkiksi Maa jarisee
-elokuvassa. Vaikka Gramscin ajatukset elokuvassa nakyvatkin, Visconti jatti politiikan
sivuosaan oman taiteellisen tyylinsd ohjaamana. Elokuvan tarkedmmaksi seikaksi nou-
see yksinkertaisesti todellisuuden kuvaaminen, jossa armoton meri peruselementtind
hallitsee yhteison eldmadad. Néain ollen elokuva tarjoaa kulttuuriperintdyhteisolle osalli-
suuskokemuksen naisten yllapitdmaan, suojaavaan ja turvalliseen ydinperheeseen ja
arkiseen eldmaéan, jota Acitrezzan luonto armottomasti ohjailee. Elokuva tuo esiin néita
jalkia yhteisolle kulttuuriperinndn rakennusaineeksi.

Erottautumista varten ydinperheen yhtenaisyyden vastapuolelle tarvitaan konstitu-
tiivinen ulkopuoli, jota vasten identiteetti vahvistuu ja rakentuu. Erottautumiseen liitty-
en neorealistisissa elokuvissa ndhdaan yhteisoé rikkovia hahmoja, joista erottuvimpana
nahdaan Viscontin Ossessione-elokuvan paikaton ja juureton kulkuri Gino, joka onnis-
tuu rikkomaan Giuseppe ja Giovanna Braganan kodin rauhan. Erottautumisen vastapuo-
lella on leppoisa Giuseppe, jonka edustama perheonni ja kodin turvallisuus voidaan
nahda yhteisén symbolina ja kulttuuriperintdyhteison osallisuuskokemuksen kohteena.
Osallisuuskokemuksen voimaa tehostaa Ginon hahmon erottautuminen yhteisosta.
Rooma avoin kaupunki-elokuvassa kotia rikkovana ja erottautuvana hahmona toimivat
Pinan sisko Lauretta sekd Giorgio Manfredin ystdva Marina. Naisten laheinen suhde
saksalaisiin seka ylellinen ja itsekés elaméntapa muodostuvat Pinan edustaman ydinper-
heen ja kodin vastapuoleksi, jolloin kulttuuriperintdyhteison samaistuminen kohdistuu
yhteiséa vahvistaviin hahmoihin. Elokuva ottaa toisaalta kantaa myds Gramscin esiin
nostamiin Italian yhtendisyyden ongelmiin, jossa valta keskittyi pienelle hallitsevalle
ryhmalle. Laurettan ja Marinan edustama individualismi esitetddn yhteis6d hajottavana
seikkana, jossa vastapuolena on partisaanien edustama yhtenéinen rintama, joka voidaan
nahda Gramscin tukemana puoluehenkisyytena.

Neorealistisissa elokuvissa yhteisdsta erottautumista yllapitavat myos erilaiset
univormupukuiset hahmot, jotka erilaisella pukeutumisellaan ovat nakyvia erottautumi-
sen symboleja. Erottautuminen ei liity pelkéstaéan erilaiseen pukeutumiseen, silld julki-
sen vallan edustajina univormupukuiset erottautuvat kodin yksityisyydestad. Maa jarisee
-elokuvassa univormupukuisena hahmona nédhd&én Don Salvatore, joka erottautuu Va-
lastrojen edustamasta yksityisestd kodista ja kotiseudusta. Univormupukuinen hahmo

konstitutiivisena ulkopuolena asettuu kodin yksityisyyttd vasten, jolloin kodin ja per-
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heen yhteisollisyys korostuu. Koti, perhe ja yksityisyys on merkittavassa osassa, kun
elokuva rakentaa kulttuuriperintéa univormupukuisen hahmon ja sen yhteisosta erottau-
tumisen kautta. Polkupy6ravaras-elokuvassa univormupukuinen poliisi toimii ndkyvéana
erottautuvana symbolina yhteiskunnan tehottomuudesta. Katsoja kokee osallisuutta elo-
kuvan yhteisollisyyttd korostaviin puoliin, kuten Maria-aidin edustamaan epatoivoiselta
yhteiskunnalta turvassa olevaan kotiin. Erottautumisen visuaalisuus korostuu myds
Rooma, avoin kaupunki -elokuvassa, jossa univormupukuiset saksalaisvalloittajat tun-
keutuvat partisaanien kotitaloon, jolloin yksityisen kodin rajat rikkoutuvat. Elokuvan
vastakohtaparin toisella puolella ndhdaan lahtokohtaisesti vahvoja ja ylellisyyttd edus-
tavia hahmoja, joiden esittdminen tapahtuu osittain nakyvasti univormuilla. Univormu-
pukuisten kohdalla osallisuuskokemus toteutuu visuaalisin keinoin ja erottautumisen
kautta, jolloin vastakohtana olevat menneisyyden yhteisolliset jaljet ja symbolit omak-
sutaan osaksi kulttuuriperint6a.

Muukalaisten esittdmisessd ndhdaan samanlaisia ulkopuolisesta erottautumisen ja
oman yhteison korostamisen asetelmia kuin 1950-luvun yhdysvaltalaisen tieteiseloku-
van invaasiokuvauksissa. Esimerkiksi Ossessionessa ja Rooma, avoin kaupunki -
elokuvassa néhdaan lahtokohtaisesti ylivoimainen vihollinen, vallanhaluisia rikollisia
ja ’normaaliutta” uhkaavia hahmoja, kuten tieteiselokuvien invaasioelokuvien muuka-
laiskuvauksissa.

Olen tutkimuksessani osoittanut, ettd yhteisollisyyttd korostavina tulkintoina rea-
listiset elokuvat osallistuvat kansallisen identiteetin yllapitamiseen ja kehittdmiseen.
Kulttuuriperintd on yhteisollista, joten neorealistiset elokuvat tarjoavat tulkintaa histori-
asta, jota kulttuuriperintdyhteisté voi kansakunnassa hyvéksya yhteenkuuluvuuden vah-
vistamiseksi. Antonio Gramscin marxilaisten mallien lapi katsottuna elokuvat ottavat
kantaa myos Italian yhtendisyyden ongelmiin. Ongelmien keskeisena tekijana on pieni
hallitseva valtaeliitti, joka pyrki rakentamaan yhtendisyyttd menneisyyden Kkulta-
aikoihin perustuvilla keksityilla perinteilld. Toisella puolella on kansan suuri massa, jota
neorealistiset elokuvat edustavat. Neorealistiset elokuvat rakentavat yhteisollistad kult-
tuuriperintéa kansakunnan laajuisen kulttuuriperintdyhteison yhteisilla jaettuun histori-
aan liittyvilla menneisyyden symboleilla, jotka voidaan nahd& yhteison suurina ja mer-
kittdvind kertomuksia. Elokuvissa lasnéd olevan jaetun historian kautta koetaan myds
osallisuutta menneisyydestd tulevaisuuteen liikkuvaan jatkumoon, jolloin hahmottuu
kulttuuriperintoyhteison paikka tassd jatkumossa. Historiallisten spektaakkelien men-
neisyyden kulta-aikaan perustuvaan l&hestymistapaan verrattuna arkiseen kotiin liitetta-

vien symbolien ja merkitysten rooli neorealistisissa elokuvissa muodostuvat tarkeiksi
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kulttuuriperintdyhteison identiteettitydon osiksi, jolla kulttuuriperintéd pidetdan ylla.
Kodista ja arjesta tulee kulttuuriperintoyhteison identiteetin rakennusaine ja identiteettia
rakennetaan kotiin liitettavilla symboleilla ja niiden erottautumisella ulkopuolisista yh-

teison vihollisista tai muukalaisista.
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