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Tutkielma kaisittelee historiallisen fiktion tapoja esittdd menneisyyttd. Tutkielman kohteena on
saksalainen televisiosarja Babylon Berlin (2017-), joka sijoittuu Weimarin tasavallan aikai-
seen Berliiniin. Tutkielmassa tarkastellaan Babylon Berlinid osana timénhetkista historialli-
sen fiktion genred ja pastissina Weimarin Berliiniin liittyvastd (mieli)kuvastosta. Tarkoituk-
sena on aineiston avulla pohtia, millaisilla tavoilla menneisyyden ja tulevaisuuden suhdetta
esitetddn ja millaisena menneisyys kuvautuu nykyaikaan verrattuna, painottuen seksuaalisuu-
teen ja sukupuoleen liittyviin teemoihin.
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neisyyden esittiminen mahdollistaa tunteiden vélittymisen katsojalle. Tutkielma esittdd, etti
affektiivisuus synnyttidd vaikutelman tunteiden transhistoriallisuudesta, eli siitd, ettd mennei-
syyden ihmisten tunteet ja ymmarrys olivat samankaltaisia kuin nykyéén ja siten menneisyys
ndyttdytyy nykyajan kaltaisena. Babylon Berlin tekee tarkoituksellisia vertauksia kuvaamansa
aikakauden ja nykyajan valilla liittyen sukupuolirooleihin, poliittiseen ilmapiiriin ja feminis-
miin ja kertoo siten jotain olennaista tekoajastaan ja siitd, miten Weimarin aikakausi nykyhet-
kessd ymmairretién.
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1 Johdanto

1.1 Tutkimuskohde ja -kysymykset

Pro gradu -tutkielmassani tarkastelen historiallista fiktiota ja sen tapoja rakentaa ja esittda
menneisyyttd. Oletukseni on, ettd historiallinen fiktio kertoo enemmain tekoajastaan kuin ku-
vaamastaan aikakaudesta, ja se, miten populaarikulttuurissa katsotaan menneisyytta rakentaa
ja kertoo yleisisté historiakdsityksistd ja siitd, mitd aspekteja milloinkin pidetdin tarkastelemi-

sen arvoisina.

Tutkimuskohteeni on 1920-1930-Iukujen taitteen Berliiniin sijoittuva rikossarja Babylon Ber-
lin (Saksa 2017-), josta on tehty tdhdn mennessé nelji tuotantokautta. Viides ja viimeinen
kausi on vield tété kirjoittaessa ilmestymattd. Sarja on siis uusi, joten se on ajankohtainen kat-
saus tdiménhetkiseen historiallisen fiktion televisiogenreen. Babylon Berlinin tuottamiseen
osallistuivat mm. ARD (Saksan yleisradio) ja Sky (brittildiinen kansainvélinen mediayhtid). Se
on kallein Saksassa koskaan kuvattu televisiosarja, ja sen ensimmaiisen kauden budjetti oli
noin 40 miljoonaa euroa (Mund 2017). Euroopassa sarjaa on levittinyt muun muassa Sky ja
Suomessa sitéd on esitetty Ylelld, eli se on saavuttanut laajasti muitakin kuin kotimaisia ylei-
s0jd. Sitd on levitetty yhteensa yli 35 maahan ja Netflix hankki oikeudet esittdd sarjaa Yhdys-
valloissa 2019 (Meza 2019). Sarja perustuu Volker Kutscherin Gereon Rath -dekkariromaa-
neihin, ja kaksi ensimmadistd kautta ovat adaptaatio sarjan ensimmaisesté kirjasta Babylon

Berlin (Der nasse Fisch, 2008).

Babylon Berlin sijoittuu Weimarin tasavallan Berliiniin keskelle poliittista kuohuntaa ja yh-
teiskunnallisia murroksia, ensimmadisen maailmansodan jélkivaikutusten sekéd nousevan fasis-
min ristiaallokkoon. Sarja asettuu osaksi populaaria Weimarin tasavaltaan liittyvad mieliku-
vastoa, yhdessd muun muassa Cabaret-musikaalin (ensiesitys 1966) ja Berlin Alexanderplatz-
televisiosarjan (1980) kanssa. Se tutkii juhlivan, vapaamielisen metropolin ja yha autoritdéri-
semmaiksi lipuvan valtion ristiriitaa ja herkuttelee juuri tdlld aikakauden kahtalaisuudella. Sar-
jassa on jatkuvasti ldsnéd pahaenteinen tunne siitd, mikd Saksaa ja Eurooppaa ldhitulevaisuu-
dessa odottaa. Fasismin nousu ja poliittiset jdnnitteet nousevat sarjassa vahvasti esiin paitsi

sarjan edetessd yhd enemman tilaa valtaavien kautta, myds mm. neuvostoliittolaisvakoojien ja



Berliinissi toimivien kommunistiryhmien, korruptoituneen oikeusjérjestelmén ja tydvien

mielenosoitukseen kohdistetun poliisivikivallan muodossa.

Muodoltaan Babylon Berlin on rikossarja, jonka jokaisessa kaudessa tutkitaan monimutkaisia
rikosvyyhteji. Toinen sarjan padhenkildistd on Gereon Rath (Volker Bruch), nuori Kolnistad
Berliiniin siirretty siveyspoliisin etsivi, joka ensimmaisesséd kaudella tutkii kotikaupungistaan
alkanutta kiristimistapausta, johon liittyy pahennusta heréttdvii seksuaalisia kuvia. Gereon on
aluksi tottumaton suurkaupungin eldmédin ja synnintuntoinen katolilainen. Hanell4 on eldmaa
varjostava salaisuus: hdn on vuosia ollut suhteessa sodassa kadonneen veljensi vaimon
kanssa, ja kotikaupungissaan parin on pitinyt piilotella suhdettaan. Gereon on myds ensim-
miisessd maailmansodassa traumatisoitunut, ja hinen post-traumaattinen stressihdirionsa vai-
kuttaa merkittdvisti hidnen toimintakykyynsa. Hén kdyttdi oireidensa hillitsemiseen morfiinia
ja pyrkii piilottamaan oireensa kokonaan, silld ympariston suhtautuminen sodassa traumatisoi-

tuneihin miehiin on halveksuva.

Vastakohtana Gereonille toinen padhenkild Lotte Ritter (Liv Lisa Fries) on syntyperdinen ber-
liinildinen, joka asuu monihenkisen perheensa kanssa pienessd asunnossa. Han ansaitsee 0isin
rahaa seksityo6lld ja péivisin kilpailee kymmenien muiden kanssa péatkétoistd poliisiasemalla.
Lotte ja hidnen perheensd ovat koyhid, ja heidén kauttaan sarja maalaa kuvaa tapahtuma-ajan
suurista varallisuuseroista. Lotte raataa auttaakseen perhettidn ja maksaakseen vuokran. Per-
heeseen kuuluu teini-ikdinen sisko Toni, jonka Lotte myohemmin ottaa luokseen asumaan
lahdettyddn omilleen. Lotte on modernin 1920-luvun naisen perikuva: hén on eldméniloinen
ja paittdvdinen ja rankasta arjestaan huolimatta jaksa tanssia, juhlia ja flirttailla ja tuntee Ber-
liinin parhaat yokerhot. Sarjan kuluessa Lotte siirtyy virallisesti tdihin poliisivoimiin ja hénen
akuutti koyhyytensi helpottaa. Monella tapaa Lotte sopii historiallisessa fiktiossa toistuvaan
trooppiin, jossa patevd nainen rikkoo lasikattoja ja ylittdd aikakautensa naisille asettamat ra-

joitteet.

Gereonin ja Loten polut ristedvit, kun he tormaavét poliisiaseman hississd. Ensimméiisessi
kaudella he paatyvit yhdessd tutkimaan hdmérad tapausta, johon liittyy Berliinin alamaailma,
Trotskia kannattava neuvostoliittolainen ryhma, venildinen perijdtér ja poliisin sisdinen kor-
ruptio. Myohemmin seké Lotte ettd Gereon siirtyvit tdihin murhaosastolle ja jatkavat rikosten
tutkimista yhdessd. Gereon siis siirtyy siveyspoliisista murhaetsiviksi, ja Lotesta tulee osaston

ensimmainen naispoliisi.



Babylon Berlinissd on laaja hahmokaarti ja paljon sivujuonia. Osa juonenkdinteistd perustuu
oikeisiin historiallisiin tapahtumiin, ja tapahtuma-ajan vuoksi sitd on mahdoton katsoa muista-
matta hahmojen tulevaisuudessa hdamottavid hirveyksid. Tulevaisuuden paino on sarjassa
lasné koko ajan. Tiiviistd juonesta ja raskaista aiheistaan huolimatta sarja pysdhtyy aika ajoin
spektaakkelimaisiin musiikkiesityksiin ja tanssikohtauksiin, eikd unohda nautiskella kirja-
vasta, yksityiskohtaisesti luodusta miljoosta. Babylon Berlinissd on silminndhden panostettu
lavasteisiin, puvustukseen ja miljoon luomiseen. Kysymys siitd, tdhtd4ko teos historialliseen
paikkansapitévyyteen - tai onko sellaista olemassa - ei ole graduni kannalta olennainen, mutta
keskeistd on, ettd ndhdikseni sarja pyrkii immersiivisyyteen eli aikaansaamaan kokemuksen
siitd, ettd sadan vuoden takainen Berliini on herdnnyt ruudussa henkiin ja katsoja voi sukeltaa

sen pyorteisiin.

Toimittaja Adrian Daub kirjoitti The New Republicissa helmikuussa 2018, ettd Babylon Berlin
on ennemminkin kansainviéliselle yleisolle suunnattu, kipeésta historiastaan tunnetun maan
varoitus muille maille kuin saksalaiselle yleisolle tarkoitettu oman menneisyyden perkaamis-
projekti. Kansainvélisen tuotannon seké levityksen valossa timé kuulostaa uskottavalta. Ba-
bylon Berlin ei ole tunnelmaltaan pelkdstddn painostava eiké oikeastaan ole kiinnostunut sy-
villisestd syyllisyydentunnon tutkiskelusta; se on ensisijaisesti nostalginen rakkauskirje so-
tienviliselle Berliinille, joka sarjassa pirskahtelee, rdiskyy ja kipindi vérikkdénd ja paheelli-

sena mutta ennen kaikkea eldvéisend metropolina.

Babylon Berlinid on kutsuttu mm. rikosdraamasarjaksi ja uusnoiriksi. Koska jokainen kausi
rakentuu jonkin rikoksen ympdrille, jota poliisipadhenkil6t selvittelevit, sarjan voi luontevasti
liittdd rikossarjan genreen. Babylon Berlin kuitenkin jatkuvasti leikittelee eri genreilld ja ottaa
vaikutteita niin 1920-luvun saksalaisista elokuvista, film noirista, kuin musikaalielokuvistakin
(sarjassa ndhdddn monta spektaakkelimaista musiikkiesitystd), eikd sité siksi voi yksinkertai-
sesti ahtaa yhden genren lokeroon. Liséksi sarjassa vahintdén yhté olennaista kuin rikosten
kuvaaminen on ajan kuohunnan ja historiallisten tapahtumien kisittely sekd paéhenkildiden
eldman seuraaminen. Néistd syistd tarkastelen Babylon Berlinid historiallisena fiktiona, joka

toimii kattokésitteend kaikelle menneisyyteen sijoittuvalle fiktiolle.



Babylon Berlinistd on kirjoitettu jonkin verran tutkimusta. Sarjasta on kirjoitettu muun mu-
assa katseen, genren ja poliittisen levottomuuden nakdkulmista. Babylon Berlinin katsetta
ovat tutkailleet esimerkiksi Kim Wilkinsin artikkeli ”Babylon Berlin’s Bifocal Gaze” (2021)
ja Jill Suzanne Smithin ” Lotte at the Movies: "Gendered Spectatorship and German Histories

of Violence in Babylon Berlin” (2022).

Babylon Berlinid pastissina on tarkastellut myds Sarah F. Hall artikkelissaan ”Babylon Berlin:
Pastiching Weimar Cinema” (2019), ja olenkin hy6dyntédnyt Hallin ndkdkulmaa tassa tutkiel-
massa. Babylon Berlinin musiikista pastissina on julkaistu myds Nils Groschin saksankielinen
artikkeli "Rekonfigurationen der Weimarer Republik - Reconfigurations of the Weimar Re-

public: Musikalische Vergangenheiten und Pastiches in Babylon Berlin (2018-2020)” (2022).

Lisdksi sarjaan liittyen on kirjoitettu muun muassa muistojen ja tulevaisuuden uhan kannalta
Lisa Zunshinen artikkelissa “Babylon Berlin: Bargaining with Shadows” (2022) ja Babylon
Berlinin suhteesta historiaan on kirjoittanut ainakin Caitlin Shaw artikkelissa ”To the Truth,
to the Light: Genre and Historicity in Babylon Berlin” (2022) ja Veronika Fuechtner ja Paul
Lerner ovat toimittaneet paneelikeskusteluartikkelin ”Babylon Berlin: Media, Spectacle, and

History” (2020).

Historiallisuus ja pastissi ovat tdssékin tutkielmassa tirkeitd ndkokulmia. Lahestyn kuitenkin
Babylon Berlinid hieman eri kulmasta kuin edelld mainitut sarjaa késittelevat artikkelit. Tutki-

muskysymyksidni ovat:

e Millaista kuvaa Weimarin Berliinistd Babylon Berlin rakentaa?

e Milld tavoin Babylon Berlin kuvaa menneisyyttd suhteessa nykyaikaan; eli miten se
rinnastaa menneisyyttd nykyaikaan ja toisaalta esittdd menneisyyden olennaisesti eri-
laisena kuin nykyhetki?

e Miten erityisesti seksuaalisuus ja sukupuoli kuvataan menneisyyden kontekstissa?

Pyrin vastaamaan kysymyksiin teoreettisen viitekehyksen ja kisitteiden avulla, joita esittelen

seuraavaksi.



1.2 Teoriakehys ja keskeiset kasitteet

Babylon Berlinissd on monta kiinnostavaa aspektia. Ensimméinen on nykyisenkaltaisen aat-
teiden ja tunteiden kuvaaminen menneisyyden kontekstissa, mika liittyy viimeaikaisiin histo-
riallisen fiktion muutoksiin ja kddnteisiin. Toinen on Babylon Berlinin tapa sekoittaa genreji
ja viitata loputtomasti muihin Weimar-esityksiin ja Weimarin ajan saksalaisiin elokuviin seka
muut piirteet, jotka voi ymmartéa pastissiksi. Kolmas aspekti jdi ainakin minulle paallimmai-
send mieleen, kun katsoin sarjaa ensi kertaa: jatkuva tunne horisontissa hadmdéttavista tulevai-
suuden varjosta, ja tavat, joilla Babylon Berlin samaistaa nykyhetken ja tapahtuma-aikansa il-
mapiirit keskenéén. Tarkastelen siis sarjaa osana historiallisen fiktion genred ja kerrostuneena

pastissina, joka lainaa piirteitd monista eri lahteista.

Jerome de Grootin ajatukset historian uudelleentekemisesti ja kuluttamisesta muodostavat
pohjan historiallisen fiktion tarkastelulle tdssé tutkielmassa. Kirjoissaan Remaking History.
The Past in Contemporary Historical Fictions (2014) ja Consuming History (2009) de Groot
késittelee historiallisen fiktion suhdetta historiakdsityksiin ja ymmairrykseen menneisyydesta.
De Grootin mukaan historiallinen fiktio voi mahdollistaa erilaisia menneisyyden kokemisen,
tulkinnan ja tietdmisen tapoja verrattuna historiantutkimuksen tuottamaan tietoon. De Groot
mieltdd historianesitykset (esimerkiksi juuri historiallisen fiktiivisen televisiosarjan) mennei-
syyden esittdmiseksi, joka tuottaa ja muokkaa populaareja kisityksid menneisyydestd. Koska
historiallinen fiktio on vapaa historiantutkimukseen liittyvistd rajoitteista, kuten ldhteisiin tu-
keutumisesta, se voi mahdollistaa erilaisia tietdmisen ja tuntemisen muotoja (de Groot 2014,

3).

Olen hyddyntidnyt my0s Stephanie Russon tuoretta teosta The Anachronistic Turn: Historical
Fiction, Drama, Film and Television, (2024) jossa hin kartoittaa anakronistista kddnnettd, eli
1lmidtd, jossa erilaiset historialliset fiktiot televisiosta ndytelmiin ovat alkaneet kayttda yha
enemman luovia anakronismeja ja esittdd marginalisoituja ihmisryhmid osana menneisyytta

laajemmin ja moninaisemmilla tavoilla kuin aiemmin.

Tarkastelen Babylon Berlinid my0s pastissina. Pastissindkokulma liittyy l&heisesti tapoihin,
joilla Babylon Berlin korostaa yhteyksid nykyajan ja menneisyyden eli tapahtuma-aikansa va-

lilld ja my0s yhteyksid itsensd ja muun median vililld. Jos viime aikojen historiallinen fiktio



siis yleisestikin istuttaa nykyisenlaisia asenteita ja késityksid menneisyyden kontekstiin, niin
Babylon Berlinin kohdalla yksi tapa tehda néin on tehdi pastissia populaarikulttuurissa elé-
vistd mielikuvista Weimarin tasavallasta sen sijaan (tai sen lisdksi), ettd se ldhtisi litkkeelle

historiantutkimuksellisista faktoista.

Pastissindkdkulmaan olen hyddyntényt Richard Dyerin teosta Pastissi (2007). Dyerin mukaan
pastissi on jonkinlainen uudelleentulkinta aiemmista esityksistd, joka kommentoi ja vadristaa
mutta myds mahdollistaa kokemuksen alkuperidisestd kohteestaan. Se imitoi taidetta, ei ela-
mad (2007, 2). Babylon Berlinin voisi ndhdé pastissina esimerkiksi Cabaret-musikaalista tai
1900-luvun alkupuolen saksalaisesta elokuvasta monine genreleikittelyineen ja visuaalisine
viittauksineen. Koska sotienvélinen Berliini ja fasismin nousu Saksassa on populaarikulttuu-
rissa kestdva ja nidkyvé aihe, on mielestdni tirked4 ottaa huomioon sen aiempia ilmenemis-
muotoja. Babylon Berlinid tuskin voisi katsoa ilman hiivdahdyksid muista samaan miljédseen
sijoittuvista teoksista, ja se myos tarkoituksellisesti herdttdd mielikuvia aiemmista kuvauk-

sista.

Pastissin késite limittyy intertekstuaalisuuden késitteen kanssa, silld pastissilla voidaan tar-
koittaa my0s yksinkertaisesti eri elementtien yhdistelyé (useista) aiemmista teoksista (Dyer
2007, 10). Pastissi voi olla humoristinen, kritisoiva, tai kunnioittava alkuperiisldhdettd koh-
taan, mutta ei valttimaéttd ole mitddn néistd. Pastissi muotona ei siis vield kerro suhtautumi-
sesta pastisoitavaan aiheeseen tai teokseen ja eroaa titen muun muassa parodiasta ja kunnian-
osoituksesta (homage) (Dyer 2007, 23). Aineistoanalyysin yhteydessa perehdynkin siihen,

mitd eri nakokulmia Babylon Berlin ottaa pastissin kohteisiin.

Dyer kiyttda pastissin tekemisestd verbid to pastiche. Vaikka suomeksi yleensd sanotaan, etté
jokin ftekee pastissia tai on pastissi, olen tissé tutkielmassa ilmaisun helpottamiseksi kdyttanyt
verbid pastisoida kddnnoksend Dyerin kdyttimastd verbistd. Sanon siis, ettd Babylon Berlin

pastisoi esimerkiksi Weimarin ajan elokuvia, vaikka ilmaisu ei olekaan vakiintunut.

Pastissi on imitaation imitaatio. Dyer (2007, 2) esittdd, ettd jos taiteen usein sanotaan imitoi-
van eldméé, niin pastissi imitoi taidetta. Timaé ei kuitenkaan tarkoita, ettei pastissi voisi olla
taidetta (pastissia esiintyy Dyerin mukaan kaikilla kulttuurin tasoilla ja muodoissa, niin popu-
laari- kuin korkeakulttuurissa, sekd kuvataiteessa ettd musiikissa, elokuvassa ja niin edelleen)

tai ettd olisi 10ydettévissa jokin alkuperdinen taideteos, joka puhtaasti imitoi elamaa:
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Pastissi on aina imitaation imitaatio; voi olla, ettd tétd ajatusta voi seurata loputtomiin
saapumatta pisteeseen, jossa imitaatio on elimén imitaatio, vaan se on aina vaistimétti

imitaatio taiteesta. (Dyer 2007, 2-3).

Tarkastelen siis Babylon Berlinid Dyeria mukaillen pastissina aiemmista Weimarin Berliinin
esityksistd, en niinkdin jéljitelmana “oikeasta” 1920—-1930-lukujen kaupungista, jos sellaista
olisi ylipadtaan mahdollista tuottaa. Lapi sarjan ldsnéd ovat vahvasti maan poliittiset jannitteet
ja fasismin nousu. Koko sarjassa onkin ldsnd pahaenteinen tunnelma, silld katsoja tietenkin
tietdd, mitd kohti Saksa ja Eurooppa on sotien vilisend aikana kulkemassa. Tdma osaltaan liit-
tdd sarjan populaariin Weimar-kuvastoon, jossa Weimarin tasavallan aika kuvautuu kultaisena
aikakautena juuri ennen totalitarismiin siirtymistd, holokaustia ja sotaa. Sarjan padkasikirjoit-
tajat ja -tuottajat Tom Tykwer, Achim von Borries ja Henk Handloegten ovat sanoneet, etta
sarja tulee paattyméaan vuoteen 1933, kun Hitler ja natsipuolue nousevat valtaan (Lang 2025).
Vaikka viimeinen kausi ei ole vield ilmestynyt, voi jo kuvitella, ettd sarjan paitos saattaa
muistuttaa tunnelmaltaan Cabaret’n viimeistd kohtausta, jossa aiemmin katsojaa Kit Kat Clu-
bille juhlimaan houkutellut Wilkommen-kappale kerrataan pahaenteisend tervetulotoivotuk-

sena uuteen, synkkéin aikakauteen.

Dyer (2007, 1-2) huomauttaa my®ds, ettd harvemmin kokonainen teos on pastissi, vaan useam-
min sen tietty piirre tai puoli toimii pastissina. Vaikka esitdn, etti itse asiassa Babylon Berlin
on kokonaisuudessaankin pastissi aiemmista saman historiallisen ajan ja paikan esityksista,
sarjaan mahtuu myds kerrostuneita pastissipiirteitd, joiden kohteet ovat erilaisia. Sarja pastisoi
my0s esimerkiksi tapahtuma-aikansa mediateknologioita ja teoksia, ja timi osaltaan tekee ta-
pahtuma-ajan tunnistettavaksi katsojalle. Sarah F. Hall on kirjoittanut aiheesta artikkelissaan
Babylon Berlin: Pastiching Weimar Cinema (2019). Hall perustaa artikkelin juuri Dyerin aja-
tuksille pastissista ja esittdd, ettd sarja pastisoi Weimarin tasavallan ajan saksalaista elokuvaa
muun muassa nayttdmalld hahmoja elokuvateatterissa katsomassa pétkié ajan elokuvista -

ndin Babylon Berlin mahdollistaa katsojalle vélittyneen kokemuksen niista.

Tamai koskee elokuvia teoksina - katsoja nékee, mitd valkokankaalla tapahtuu, ja joskus val-
kokankaan tapahtumat kommentoivat sarjan tapahtumia. Esimerkiksi ensimmadisen kauden
kolmannessa jaksossa Lotte ndytetdén elokuvateatterissa katsomassa elokuvaa huoletonta ke-

sdpdivad viettidvistd nuorista. Valkokankaalla ndkyva elokuva on oikea, mutta ilmestyi
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tosiassa vasta vuotta myohemmin kuin kohtauksen tapahtuma-aika: Menschen am Sonntag
(Saksa, 1930). Pari jaksoa myohemmin Lotte itse padtyy viettdiméaén juuri téllaista paivaa jér-
ven rannalle. (Hall 2019, 9). Samalla pirtea elokuva toimii kontrastina masentuneelle Lotelle,

joka on paennut elaméaansa elokuviin ja jonka itkettyneet kasvot valkokangas valaisee.

Pastissi liittyy my0s elokuvaan teknologiana. Hall (2019, 5) nostaa esimerkkiné esiin sarjan
alkutekstit, jotka pastisoivat vanhaa selluloidifilmiltd heijastettua kuvaa heilumalla ja véri-
semalld. Tama “heréttdd katsojan historiallisen tietoisuuden” (ibid.) kiinnittdmalld huomiota

teknologian erilaisuuteen nykyhetken ja Babylon Berlinin tapahtuma-ajan vililla.

Elokuvien lisdksi sarjassa ndhddin useita mustavalkoisia valokuvia, ja ensimmaéisen kauden
padjuoni kisittelee kadoksissa olevan filminegatiivin metséstysti. Gereon etsii epdselvén ke-
hitetyn kuvan perusteella alkuperdisnegatiiveja voidakseen tuhota ne ja estdé uusien kopioi-
den tuottamisen. Hén viettdd monta kohtausta pimidssé seuraten valokuvien kehitysprosessia.
Liséksi Babylon Berlinissd kuullaan useita musiikkiesityksid, jotka mukailevat ajan musiik-
kia. Esimerkiksi neljannen kauden tunnuskappale Ein Tag wie Gold (2022) kuulostaa 1930-
luvun populaarimusiikilta, ja sitd kuunnellaan sarjassa diegeettisesti rahisevista gramofoneista

tai yokerhoissa sirisevdin mikrofoniin laulettuna.

Kaikki Babylon Berlinissd nahtavit uudelleenmuotoilut toisaalta luovat ajankuvaa ja muistut-
tavat katsojaa sekd mediateknologian ettd laajemmin kulttuurin muutoksista nykypéivéén tul-
taessa, ja toisaalta mahdollistavat Dyerin ajatusten mukaisesti uudenlaisen kokemuksen muun
muassa vanhasta, kelattavasta mustavalkofilmisti. En ole itse keskittynyt niinkdén tapoihin,
joilla Babylon Berlin pastisoi 1920-luvun filmi- tai valokuvateknologiaa, vaan tapoihin, joilla
se pastisoi aiempia esityksid Weimarin Berliinistd ja 1920-luvun saksalaisia elokuvia. Pastis-
sindkdkulmaan liittyvdat myos monet kohdat, joissa Babylon Berlin leikittelee eri genreilla.

Babylon Berlinin pastissipiirteet ovat siis moninaisia ja kerrostuneita.

Feminismi, seksuaalisuus ja sukupuoli ovat télld hetkelld nékyvid teemoja kaikkialla julki-
sesta keskustelusta populaarikulttuuriin, ja siksi aion keskittya erityisesti niiden esittdmista-
poihin Babylon Berlinid tarkastellessani. Pohdin, miten nykyistd feminismidiskurssia, kési-
tyksid sukupuolirooleista ja seksuaalisuudesta heijastellaan menneisyyteen historiallisessa fik-

tiossa, ja miten ndmé teemat nékyvét Babylon Berlinissd. Lahestyn aihetta erityisesti
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postfeminismin késitteen avulla, Rosalind Gillin (2007) ja Angela McRobbien (2004, 2007)

ajatusten kautta.

Babylon Berlinissd nékyvit lisdksi historiallisen fiktion genren ja laajemmin television viime-
aikaiset muutokset ja murrokset. Olennaista tutkielman kontekstissa on transhistoriallisten
tunteiden idea, eli ajatus siité, ettd menneisyydessa eldneet ihmiset tunsivat samalla tavoin
kuin nykyajan ihmiset, historiallista televisiosarjaa katsova yleisd (Russo 2024, 7). Babylon
Berlin esittdd tunteet transhistoriallisina, mutta osittain myds etddnnyttdd katsojaa menneisyy-
destd monin eri keinoin. Avaan tarkemmin néit4, transhistoriallisuuden kisitetté ja feminis-

mindkokulmaa luvussa 2.

1.3 Tutkimusmenetelma: temaattinen analyysi

Analysoin Babylon Berlin -sarjaa kokonaisuutena, mutta tarkastelen 1dhemmin tiettyja koh-
tauksia. Olisi mahdotonta kirjoittaa aineistoanalyysia neljan tuotantokauden pituisesta televi-
siosarjasta eritteleméttd sitd ja nostamatta siitd pienid osia ldhempédan tarkasteluun. Kohtauk-
set kuitenkin asettuvat aina sarjan, kauden ja jakson laajempaan kontekstiin, minka vuoksi on
ollut tirkeda tutustua koko sarjaan. Késitellessini tiettyja kohtauksia viittaan niithin muodossa
K1J1, jossa ensimméinen numero merkitsee tuotantokautta ja toinen jakson numeroa, jotta on
selvad, missd kohtaa sarjaa kohtaus tapahtuu. En ole tekstissd kdyttanyt aikaleimoja tai esi-
merkiksi laskenut, monesko jakson kohtaus on kyseessd, vaan olen pyrkinyt kuvailemaan

kohtaukset mahdollisimman tarkasti ja tunnistettavasti.

Metodeina olen kéyttinyt temaattista analyysia ja ldhilukua. Temaattinen analyysi on alun pe-
rin Virginia Braunin ja Victoria Clarken (2006)! lanseeraama psykologian tutkimusmetodi,
jossa aineisto jaetaan teemoittain osiin ja nditd osia késitellddn vuorollaan. Metodia on sovel-
lettu mediatutkimuksessa erityisesti sosiaalisen median tutkimuksessa, mutta myds elokuva-
ja televisiotutkimuksessa. Se soveltuu hyvin suurehkon aineiston tulkitsemiseen, eli tdssé ta-

pauksessa kokonaisen monituotantokautisen sarjan tutkimiseen.

! Braun & Clarke julkaisivat vuonna 2006 artikkelin nimeltd ”Using thematic analysis in psychology”, jossa me-
netelma ensiksi esiteltiin. Sittemmin heiltd on julkaistu kokonainen kirja temaattisesta analyysista, Thematic
Analysis. A Practical Guide (2022) joka selvittdd metodin saloja seikkaperdisemmin.
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Temaattista analyysia on kéytetty televisiosarjan tarkasteluun esimerkiksi artikkelissa “Does
Father Still Know Best? An Inductive Thematic Analysis of Popular TV Sitcoms” (Pehlke et
al. 2009). Artikkelissa tarkastellaan erilaisia isyyteen liittyvid teemoja vuonna 2004 esitetyissa

tv-sarjoissa, ja otin tutkimuksen ldhestymistavasta inspiraatiota omaan tutkielmaani.

Otsikon mukaisesti tutkimuksessa on sovellettu induktiivista temaattista analyysia, mika tar-
koittaa, ettd teemat nousevat aineiston tarkastelun myoté, eika tiettyjd valmiiksi mietittyja tee-
moja pyritd etsiméén aineistosta (Pehlke et al. 2009, 119). Deduktiivinen analyysi on meto-
dina teorialdhtdisempi, ja sen avulla voidaan esimerkiksi etsid aiemmissa tutkimuksissa esille
tulleita teemoja uudesta aineistosta. Oma ldhestymistapani kallistuu ehkd enemmaén deduktii-
visen analyysin puolelle, koska miettinyt mahdollisia teemoja taustoittaessani historiallisen
fiktion genred ja nykysuuntauksia ja pyrkinyt 10ytdmaan Babylon Berlinistd teemoja, joita né-
kyy myos muissa sarjoissa ja elokuvissa. Toisaalta ajatukseni teemoista ovat syntyneet myos
sarjan katselemisen mydtd, ja kun valikoin kohtauksia ja ryhmittelen niité, olin myos avoin
sille, ettd keksin uusia teemoja tai joillekin suunnittelemilleni teemoille ei 10ydykaan tarpeeksi
siséltod. Tutkimusmenetelma voikin olla sekoitus sekd induktiivista ettd deduktiivista ldhesty-

mistapaa (Brummett 2009, 27).

Braunin ja Clarken (2022, xxx) mallissa temaattisessa analyysissa on kuusi vaihetta: aineis-
toon tutustuminen, koodien luominen, teemojen alustava hahmottelu, teemojen uudelleenarvi-
ointi, teemojen madrittely ja nimedminen ja raportointi. Metodia on kuitenkin sovellettu ja
muunneltu, seké alkuperdisten tutkijoiden ettd muiden toimesta, ja eri ldhteissa néyttéisi ole-
van hieman erilaisia vaiheita. Isyysteemoja tutkivassa artikkelissa vaiheita oli vain kolme, ja
ne oli nimetty tutustumiseksi, jarjestimiseksi ja yhdistelyksi (Allen Pehlke et al. 2009, 119—
124). Ymmartidkseni olennaista metodissa on, ettd aineistoon tutustutaan ensin tarkasti ja sen
jélkeen sitd ryhmitellddn, kunnes siitd on mahdollista haarukoida laajoja teemoja. Jarjestami-
nen tai koodien luonti (generating codes) tarkoittaa, ettd aineiston osia nimetiddn lyhyesti si-
ten, ettd nimien perusteella voidaan koko aineistosta nédhda toistuvuuksia ja samankaltaisuuk-

sia, minka perusteella seuraavassa vaiheessa teemoja hahmotellaan.

Noudatin temaattisen analyysin kaavaa loyhéasti. En esimerkiksi luonut erityisid koodeja, vaan
jarjestelin lyhyesti nimedmidni kohtauksia eri teemojen alle. Olin ennen tutkielmaprosessin
aloittamista ndhnyt Babylon Berlinin kokonaan, ensimmaéiset kaksi kautta useampaan kertaan,

joten hahmottelin ensin alustavia teemoja sen perusteella, mitd vaikutelmia minulla oli
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sarjasta ja mitkd kohtaukset olivat katsellessa jadneet minulle eldvésti mieleen. Alustavasti
ajattelin kattoteemoiksi ainakin sukupuolta, seksuaalisuutta, seksityotd ja fasismin nousua/po-
liittisia jdnnitteitd, mutta ndma elivét ja tarkentuivat, kun ehdin syventya aineistoon paremmin
varsinaisesta tutkimusnidkokulmasta. Alustavat teemat kuitenkin kertovat osaltaan siitd, miti

pidin sarjassa tirkednd ja miti siitd padllimmaéisend oli noussut huomionarvoisena esiin.

Pééstyédni hieman pidemmalle tutkielman tydstamisessd katsoin koko sarjan uudelleen 1dpi ja
tein samalla muistiinpanoja sellaisista kohtauksista, jotka tuntuivat relevanteilta tutkimusna-
kokulmaani ja -ongelmaani liittyen. Aina muutaman jakson katsottuani mietin, minka alle mi-
kédkin poimimani kohtaus sopisi. Pikkuhiljaa pystyin erottelemaan ja yhdisteleméén niiti koh-
tauksia eri teemojen alle. Teemat elivit melko paljon, silld pyrin muotoilemaan ne siten, ettad
ne asettuisivat omiksi analyysiluvuikseen — toisin sanoen teemojen muotoiluun ja erotteluun
vaikutti se, olisiko niissé tarpeeksi asiaa omaksi luvukseen vai voisiko samankaltaisia asioita

kisitelld saman otsikon alla.

Teemat nousivat paitsi aineistosta itsestdin, my0s tutkielman teoriapohjasta ja ldhteistd — ku-
ten aiemmin mainitsin, ldhestymistapani on sekoitus induktiivista (aineistoléhtoistd) seka
deduktiivista (teorialdhtoistd). Olin 16ytényt tutkimuskirjallisuudesta toistuvia ja kiinnostavia
ndkokulmia, joiden kautta halusin 1dhestyd aineistoa. Yksi téllainen oli ajatus pastissista (Dyer
2007), joten etsin aineistosta tietoisesti kohtauksia, joissa esimerkiksi nikyi 1920-luvun me-

diaa tai joissa oli viittauksia 1920-luvun elokuviin.

Teemojen tarkka rajaus eli vield kirjoittamisprosessin aikana, ja lisdksi varsinaista analyysia
kirjoittaessani 10ysin kohtauksista uusia puolia, joita en ollut niitd valitessa valttaimatta ajatel-
lut. Tdmain takia lukujen otsikot eivét tarkalleen vastaa teemoja, joita olin alun perin ajatellut,

vaan ne kuvaavat enemminkin sitd, mikd kohtauksia analysoidessa nousi esiin ja keskeiseksi.

1.4 Tutkielman rakenne

Tutkielman rakenteesta kehkeytyi seuraavanlainen: Luku kaksi taustoittaa historiallista fik-
tiota genrend ja ilmiond. Ensimmainen analyysiluku Mielikuvat Weimarin Berliinistd jakau-
tuu kahteen alalukuun: 3.1 Vapaus, pelko ja Weimarin tasavallan ristiriitaisuus seké 3.2. Wei-

mar-elokuva, trauma ja muuttuvat sukupuoliroolit. Ensimmaiisessé késittelen Babylon Berlinid
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pastissina aiemmista Weimarin Berliinin kuvauksista ja keskityn mielikuvaan aikakauden ris-
tiriitaisuudesta pelon ja toisaalta juhlinnan ja vapauden paikkana. Jalkimmadisessé tarkastelen
sitd, milld tavoin Babylon Berlin pastisoi Weimarin elokuvaa ja leikittelee genreilld, erityisesti
sukupuoliroolien kuvauksen kautta. Toinen analyysiluku Naisen asema ja seksityé Babylon
Berlinissd jakautuu kahteen alalukuun. Ensimmadinen, 4.1 Nainen historiallisessa fiktiossa, ké-
sittelee Loten hahmoa postfeministisend naisena ja tapoja, joilla Loten kuvaus eroaa muiden
naishahmojen kuvauksesta Babylon Berlinissd. Toinen alaluku, 4.2. Seksity0 ja spektaakkeli,
keskittyy seksityon kuvaukseen Babylon Berlinissd ja sisdiseen pastissiin. Luku 5 koostuu

loppupédtelmisti ja jatkotutkimusideoista.

Kohtauksia kertyi kaikkien teemojen alle runsaasti. Valitsin vield ndistd mielesténi havainnol-
lisimmat tai muuten relevanteimmat, jotta voisin keskittyi tarkkaan analyysiin ja rakentaa ala-
luvut mielekkéélla tavalla. Koska ndhdakseni kaikki teemat ovat keskeisid koko sarjassa, va-
litsemani kohtaukset ja kiyttdmani ryhmittelyt limittyvét ja sekoittuvat toisiinsa vikisinkin
jonkin verran. Olen kuitenkin pyrkinyt valitsemaan sellaisia kohtauksia, joiden kautta avautuu

parhaiten tulkintoja liittyen teemoihin, joiden alle olen ne laittanut.

Varsinaiseen kohtausten analysointiin sovellan l&hiluvun periaatteita. Lahiluku soveltuu mo-
nien tv-sarjan kohtausten kokonaisvaltaiseen tarkasteluun hyvin. Barry Brummett kirjoittaa
oppaassaan Techniques of Close Reading (2019, 2), ettd 1dhiluku on jonkin tekstin kurin-
alaista, huolellista lukemista, jonka tarkoituksena on ymmartdd sen merkityksid. Lahiluvussa
voi keskittyé tiettyihin tekstin piirteisiin, kuten muotoon tai sen sisdltiméén ideologiaan,
mutta yksinkertaisimmillaan se on tekstin syvillista tarkastelua opittujen tekniikoiden avulla
(Brummett 2019, 25). Lahiluvun voi myos ajatella olevan osittain kirjoittamista: usein aineis-
toa lapikdydessd jo ensimmaéisestd kerrasta léhtien tehddén muistiinpanoja ja huomautuksia,
jolloin tulkintoja syntyy ja ne sanallistuvat samanaikaisesti aineiston luennan kanssa (Poysa
2010, 339-340). Kirjoittaminen on tulkintaa, tulkinta kirjoittamista. Myds tata tutkielmaa teh-

dessa tulkinta ja analyysi ovat kulkeneet kési kddessé kirjoittamisen kanssa.

Seuraavassa luvussa tarkastelen 1dhemmin historiallisen fiktion kisitettd, genren ominaisuuk-
sia ja viimeaikaisia muutoksia. Pohdin my®6s, miten Babylon Berlin suhteutuu historiallisen

fiktion genreen ja miten feminismin virtaukset, erityisesti postfeminismi, nédkyvit sarjassa.
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2 Historiallinen fiktio ja Babylon Berlin

2.1 Mita on historiallinen fiktio?

Historiallinen fiktio on ristiriitainen, epavakaa ja moninainen termi kuten genren tekstitkin.
Termid voisi ajatella jopa tautologiana, silld historia itsessddn on fiktiota: tulkittu ja tarinallis-
tettu versio menneisyydestd. Historiantutkija ei koskaan péddse kisiksi menneisyyteen itses-
sddn, vaan joutuu aina tekeméén tulkintoja nykyhetkesté kisin, eiki historiallisen fiktion luo-

jakaan voi tosiasiassa esittdd oikeaa menneisyytti. (de Groot 2014, 3-5; ks. White 1973.)

Maiiritelmaéllisesti menneisyys on yksinkertaisesti nykyhetkeé edeltiva ajanjakso, kaikki,
miké on tapahtunut “ennen”. Kaytinnossd menneisyydelld ei yleensid kuitenkaan viitata esi-
merkiksi eiliseen tai viime vuoteen, vaan aikaan, jonka voi ajatella olevan tarpeeksi kaukana
takanapiin ollakseen tavoittamattomissa. “Menneisyys vieraana maana”? viittaa juuri tihin
ajatukseen siitd, ettd menneisyys on jotakin, joka on niin erilaista kuin nykyhetki, etti jos se
olisi mahdollista kokea, se tuntuisi vieraalta ja oudolta. Historia taas kisittdd ymmarryksen
menneisyydestd. Se on kertomus siitd, mitd, miten ja miksi menneisyydessé tapahtui. Historia
voidaan mééritelld nimenomaan jonkin instituution hyviksymaiksi kertomukseksi (Sturken
1997, 2-3). Kaikki kertomukset ja késitykset menneisyydesté eivit siis ndin ajateltuna ole his-
toriaa, vaan vain esimerkiksi akateemisen historiantutkimuksen piirissé tuotettu tieto, ja muut
tulkinnat ja kertomukset menneisyydestd kuuluvat henkil6kohtaisen tai kulttuurisen muistin

osa-alueelle.

Marita Sturken (1997, 3) méarittelee kulttuurisen muistin jaetuksi muistiksi, joka vilittyy
kulttuurintuotteiden kautta, mutta ei ole samalla tavalla virallistettua kuin historiankirjoitus.
Kulttuurinen muistaminen ja historia ovat kuitenkin monella tapaa yhteen kietoutuneita, eika
tarkka jako historiankirjoituksen ja kulttuurisen muistin vélilld anna kokonaisvaltaista kuvaa
menneisyyden muistamisen ja tuottamisen moninaisista tavoista (Sturken 1997, 5; Lehtisalo

2011, 45). Menneisyys vilittyy nykyhetkeen monin eri tavoin: paitsi tutkimuksen, myos

2 Lentivi lause on periisin L.P. Hartleyn romaanista Sananviejii (The Go-Between, 1953). Romaani alkaa virk-
keelld: "Menneisyys on vieras maa — sielld tehddén kaikki toisin.”
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museoiden, uutisten, sukutarinoiden — ja fiktion vélityksell4, ja kaikki ndma rakentavat histo-

riakésityksid, eli ymmarrystd menneisyydesta.

De Groot (2009, 2, 181) pitédé historiaa sosiaalisena tiedon muotona. Akateemisten historioit-
sijoiden taytyy hénen mielestddn tarkastella populaareja historian esityksid ymmaértadkseen,
miten menneisyys laajasti ymmarretdin. Termissd “historiallinen fiktio™ historia ei siis viittaa
vain akateemiseen tai “viralliseen™ historiaan, vaan yleisesti ottaen kasityksiin ja kertomuksiin

menneisyydestd, joita hyddynnetddn ja rakennetaan fiktiossa.

Historiakulttuurin késite sulkee sisddnsi erilaisia yhteiskunnan tapoja kisitell4, muistaa, esit-
tdd ja uudelleentuottaa menneisyyttd. Késitteelld voidaan kuvata sitd, milld tavoin ihmisten
suhde menneisyyteen nékyy konkreettisesti, esimerkiksi rituaaleja, tapoja, esineiti ja — keskei-
sesti tdssa tutkielmassa — teksteja. (Lehtisalo 2011, 38.) Historiakulttuuri toimii erdénlaisena
kattokisitteend, jonka alle mahtuvat niin historiantutkimus kuin populaarit historiakisitykset

ja historiallinen fiktio (Lehtisalo 2011, 40).

Historiallinen fiktio on siis yksi osa historiakulttuuria, ja sellaisena se osallistuu neuvottelui-
hin kulttuurisesta muistamisesta — siitd, miten ja millaisena menneisyyttd muistetaan ja kisite-
tddn ja mikd rooli silld on nykyhetkessd. Historiallinen fiktio ndyttdytyy tilana, jossa neuvotel-
laan ja muodostetaan kasityksid esimerkiksi kansallisuudesta, ajasta, identiteetistd ja aitou-
desta (de Groot 2014, 2). Esimerkiksi kansakunnan historiaan ja traumaattisiin tapahtumiin
liittyvid neuvotteluita kiydaan ja on kédyty elokuvan kautta (de Groot 2009, 210). Varsinkin
historiallisten eldménkertaelokuvien avulla on Suomessa rakennettu kertomusta suomalaisuu-
desta (Lehtisalo 2011, 185-187). Babylon Berlin taas keskittyy Saksan historiassa vaikeaan ja

ristiriitaiseen aikakauteen ja rinnastaa sen kehityskulkuja nykyhetkeen.

Elokuva- ja televisiogenrend historiallinen fiktio voi, audiovisuaalisen mediumin kautta, “’ra-
kentaa erityistd, aistimellista kokemusta menneisyydestd. [Se] muuntaa menneen konkreet-
tiseksi, nahtaviksi, kuultavaksi, tunteita heréttiviksi, joskus arkipéivdiseksikin” (Lehtisalo
2011, 24). Tamén takia menneisyys audiovisuaalisesti koettuna on hyvin affektiivista, mutta
toisaalta historiallinen elokuva ja televisio on ndhty ensisijaisesti populaarina ja viihteellisend
(’matalakulttuurina’), jonka ei ole ajateltu voivan osallistua historiaan liittyvaan julkiseen

keskusteluun (ibid.). Toisaalta fiktiiviset esitykset historiasta ovat todenndkdisesti tarkedmpid
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populaarien menneisyyskésitysten rakentajia kuin esimerkiksi historiantutkimuksen julkaisut

(de Groot 2011, 270).

Anu Koivunen (2003, 60) on kirjoittanut televisiosta historia- ja muistikoneena. Jos affektiivi-
suus syntyy audiovisuaalisuudesta, ja on yhteistd elokuvan kanssa, televisiolle ominaista on
sarjallisuus, uusintojen kierrdttiminen ja jatkuva viittaaminen aiempiin ohjelmiin. Elokuvien
esittdminen televisiossa voi liittdd ne osaksi kulttuurista muistia eri tavoin kuin alkuperdiset
teatterilevitykset. Televisio-ohjelmien sarjallisuus tuottaa vaikutelmaa historiallisesta, lineaa-
risesta jatkumosta. (Koivunen 2003, 60-61; Pajala 2006, 51.) Babylon Berlin on ilmestynyt
vuodesta 2017 ldhtien, vaikkakin tuotantokausien vélissd on ollut pitkid taukoja. Sarjan jatku-
minen vuodesta toiseen ja vield tuotantokauden aikana jaksojen viikoittainen ilmestyminen
voi ndhdikseni luoda tunnetta historiallisesta jatkumosta. Koska Babylon Berlin korostaa yh-
taldisyyksid varsinkin nykyhetken ja tapahtuma-aikansa poliittisen ilmapiirin vélill4, sarjassa
esimerkiksi kiithtyva fasismin nousu vertautuu myos ajallisesti nykyajan yha huolestuttavam-
paan kehitykseen. Sarjaa alusta asti katsoneena ensimméisen kauden suhteellisen vakaa Wei-
marin tasavallan kuvaus vertautuu neljdnnen eli viimeisimmén kauden natsimellakoiden ku-

vauksiin tavalla, joka tuntuu peilaavan kasvanutta epdvakautta vuoden 2017 jilkeen.

Historiallinen fiktio ylipddtdén, mediumista riippumatta, tarttuu kuitenkin menneisyyden af-
fektiivisiin puoliin eri tavalla kuin muut historiakulttuurin osa-alueet. Esimerkiksi kouluissa
opetettava historia keskittyy ldhtokohtaisesti menneisyyden tapahtumiin, erityisesti yhteiskun-
tatasolla: sotiin, rajamuutoksiin, isoihin kulttuurisiin muutoksiin. Historiallinen fiktio puoles-
taan pyrkii ldhes aina jollain tavalla kuvaamaan sitd, miltd menneisyys funtui (ja niytti ja kuu-

losti) — millaista sen pyorteissé oli elda.

Dyer (2007, 178) kuvaa ratkaisematonta jannitettd kahden nidkokohdan vililla: toisaalta voi
ajatella, ettd menneisyyden ihmiset olivat kuin me ja heilld oli samankaltaisia toiveita, unel-
mia, pelkoja ja haluja — toisaalta emme paidse kisiksi menneisyyden ihmisten tunteisiin, ja ne
saattoivat olla meille vieraita ja outoja. Tdhdn oikeastaan kaikki historiallinen fiktio pureutuu.
Erilaisilla mediateksteilld on erilaisia tapoja ldhestya ja kasitelld tatd jannitettd: ne voivat ko-
rostaa menneisyyden vierautta eri keinoin tai painottaa nykykatsojan ja menneisyyden ihmis-

ten samankaltaisuuksia.
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On huomionarvoista, ettd Dyer tuo esiin tdmin jannitteen kirjoittacssaan pastissista. Pastissi
on Dyerin (2007, 130) mukaan aina vdistdmatta jollakin tapaa historiallista, vaikka hédn antaa
useita esimerkkeja teksteistd, jotka eivét ole historiallista fiktiota. Palaan tdhdn ajatukseen tar-
kemmin aineistoanalyysin yhteydessd, mutta on tirkedd mainita, etta historiallinen fiktio ja
pastissi ovat perustavanlaatuisesti ldhellé toisiaan. Kuten aiemmin kirjoitin, pastissi valikoi ja
muuttaa kohdettaan samalla, kun vilittda siitd jonkinlaisen kokemuksen. Samoin, vaistamétta,
historiallinen fiktio alagenresta tai tyylistd riippumatta valikoi, mikd kuvattavassa menneessa
ajassa on olennaista, se muuttaa sitd jollain tavoin ja mahdollistaa katsojalle kokemuksen siitd
— ja audiovisuaalinen media erityisesti, kuten Lehtisalo (2011, 24) esittdé, painottuu koke-

muksellisuuteen.

Tuskin voi sanoa, ettd kaikki historiallinen fiktio on pastissia, mutta, kuten jo edell4 kirjoitin,
pastissi on imitaation imitaatio, eikd vélttaméttd ole mahdollista seurata imitaation ketjua niin,
ettd padsisi johonkin “alkuperdiseen” kohteeseen. Samoin, kuten de Groot (2014, 5-7) kirjoit-
taa, historiallinen fiktio (tai myoskdan historiantutkimus tai -kirjoitus) ei voi padstéd kisiksi
“alkuperdiseen”, aitoon menneisyyteen itsessddn. Siksi se viittaa aina johonkin, miti ei itse
asiassa ole olemassa; se imito1 jotakin, mistd on olemassa vain kisityksid ja narratiiveja — yh-
denlaisia imitaatioita. Niinpa pastissilla ja historiallisella fiktiolla on paljon yhteistd, ja Baby-
lon Berlinin tapauksessa jatkuva pastissin kdyttdminen ja menneisyyden kuvaaminen yhdessi
muodostavat kerrostuneita viittaussuhteita paitsi sen kuvaamaan aikakauteen, myds muihin

Weimarin tasavallan ajan kuvauksiin.

2.2 Menneisyyden vieraus

De Groot on kirjoittanut eri tavoista, joilla historiallinen fiktio saa menneisyyden tuntumaan
merkittavisti erilaiselta, vieraalta maalta. De Groot (2009, 189) kirjoittaa brittildisistd klassik-
koromaanien televisioadaptaatioista: Naisten asema - alistettuina, kontrollin alaisina, sortu-
neina - on klassikkoadaptaation keskeisid aiheita ja yksi tapa tehda historiasta vierasta (--) ja

kuvata historialliset identiteetit ideologisen jarjestyksen ja vallan alaisina.”

Vaikka hén puhuu tdssd nimenomaan tietysta brittildisen television genrestd, mielestini timéa
pétee melko laajasti historialliseen fiktioon ja osittain my0s Babylon Berliniin. Historiallisella

fiktiolla on tapana painottaa erityisesti sukupuoleen perustuvaa sortoa ja syrjintdé tehdidkseen
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eron nykyhetken ja menneisyyden vilille. Naisten rajatut mahdollisuudet ovat keskeisid esi-
merkiksi Jane Austen -adaptaatioissa, joissa sosiaaliset normit ja perintolait asettavat padhen-
kilot usein seki taloudellisesti ettd sosiaalisesti epdvarmaan asemaan. Raaempia esimerkkeja
taas voi 10ytiad esimerkiksi Borgiat, maan ja taivaan valtiaat -televisiosarjasta (The Borgias,
Kanada, Unkari, Irlanti 2011-2013), jossa jérjestettyyn avioliittoon joutuneen Lucrezian ainoa
tapa paeta loputonta seksuaalista vikivaltaa on jirjestdd aviomiehensd pysyva vammautumi-
nen. Sekd hienovaraisemmat ettd shokeeraavat tavat esittdd naisten sortoa menneisyyden kon-
tekstissa teroittavat katsojalle menneisyyden vierautta ja toiseutta. Ylipdatdan usein historialli-
seen fiktioon melkeinpé kuuluu, ettd menneisyys kuvautuu hierarkkisempana ja julmempana
kuin nykyhetki, jossa (joku voisi vdittdd) sukupuolten tasa-arvo on toteutunut eivitkd esimer-

kiksi kirkko, sdddyt tai kuninkaalliset hallitse endi tiedostavia ja rationaalisia kansalaisia.

Babylon Berlin seki noudattaa etté rikkoo titd kaavaa. Toisaalta sarjan maailma kuvautuu hy-
vin nykyhetken kaltaisena suhtautumisessaan seksiin ja sukupuolirooleihin. Tamai pétee erityi-
sesti moniin kohtauksiin, joissa paddhenkilot seikkailevat Berliinin yoeldméssd — miljoo vilisee
drag-esiintyjid ja saman sukupuolisia pareja ja naisia, jotka juhlivat huolettomasti. Sukupuoli

ja seksuaalisuus ndyttaytyvét hdilyvind kategorioina, joilla voi leikitella.

Toisaalta Berliinin yoeldmén kulttuuri on sarjassa vahvassa kontrastissa esimerkiksi Gereonin
arkieldman kanssa. Poliiseina tyoskentelee pelkéstiddn miehid, ja kun Lotte sarjan edetessd
paityy ensimmaisend naisena murharyhméén toihin, hintd véhitellddn ja sivuutetaan (joskin
ndmi misogynian kuvaukset ovat suhteellisen laimeita — jos katsoisi vaikkapa jotakin satun-
naisesti valittua 1970-luvulla tehtyé poliisitelevisiosarjaa, 16ytdisi todennédkoisesti yhté paljon,
ellei enemmiin seksistisid vitseji ja vihittelyd (Paasonen & al. 2021, 12°). Yleisesti ottaen —
sivuhahmojen kautta — naisen asema kuvautuu kuitenkin historialliselle fiktiolle tyypillisesti
alistettuna ja synkkénd. Lotten ystidva Greta saapuu Berliiniin saatuaan dskettdin aviottoman
lapsen, jonka isd on pettdnyt hinet ja kadonnut jiljettomiin, ja Gretan ainoa vaihtoehto on ol-
lut antaa lapsi pois ja piilottaa se, ettd hin on ollut raskaana. Poliisiasemalla parveilee joka
péiva joukko naisia kdrkkyméssd mitd tahansa pétkity6td, josta maksetaan murto-osa miesten

palkoista.

3 Paasonen & al. Dragnet-sarjasta (USA (1951-1959, 1967-1970): “Totta kai naisia oli ruudulla — sihteerien,
vaimojen ja ditien rooleissa, erityisesti rikosten uhreina. Naiset eivit olleet poliiseja: seksistisessd kulttuurissa
viihde heijasteli titd seksismii.”
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Vaikka nimenomaan naisten asema néyttaytyy Babylon Berlinissd kontrastisena nykyaikaan
verrattuna, myos miehen rooli esitetdén ankarampana kuin nykyhetkessi, eli kokonaisuutena
sukupuoliroolit ndyttidytyvit jyrkempind. Ehkd nékyvin esimerkki tistd on lépi sarjan kulkeva,
mutta erityisesti kahdessa ensimmadisessd kaudella korostunut Gereonin sotatraumojen késit-
tely. Babylon Berlin tekee selviksi, ettd ensimmaéisessd maailmansodassa traumatisoituneita
miehid, erityisesti jos traumat yhi vaikeuttavat heiddn elaméénsd vuosia sodan jilkeen, pide-

tdén sarjan maailmassa epdonnistuneina pelkureina tai teeskentelijoina.

Toisenlainen — tai oikeastaan edelld olevaan kietoutunut — tapa tehdi eroa menneisyyden ja
nykyhetken vililla liittyy vékivaltaan ja raakuuteen. De Groot (2009, 199) kéyttdd esimerkkei-
néédn kahta HBO:1la 2000-luvulla ilmestynyttd menneisyyteen sijoittuvaa sarjaa: Rooma
(Rome, USA 2005-2007) ja Deadwood (USA, 2004-2006), jotka edustivat HBO:n tuoretta,
Sopranos-sarjan (The Sopranos, USA 1999-2007) nostattamaa mainetta monimutkaisten ja
moraalisesti harmaiden sarjojen tuottajana. Molemmat esimerkkisarjat pyrkivét de Grootin
mukaan tuomaan menneisyyden katsojan ldhelle ja toisaalta vieraannuttamaan tdmén siitd

kayttamalld vékivallan ja kdrsimyksen kuvauksia.

Rome-sarjan tavoitteena oli kuoria antiikin Roomaan liitettyjd kulttuurisia kerroksia ja saada
aikakausi “eldmddn”. Se saavutti timdn painottamalla vékivaltaa, likaa, kurjuutta ja seksid.
Tadmai erosi monista antiikin totutuista esittdmistavoista (Shakespearesta Hollywood-epiik-
kaan) ja tuntui siksi raikkaalta ja uudenlaiselta, kuin katsoja saisi sukeltaa kaikkien aiempien
esitysten ohi suoraan menneisyyteen. Samalla kuitenkin raakuus, esimerkiksi orjuuden ja gla-
diaattorikilpailujen kuvaus, erotti sarjan tapahtumat nykyhetkestd shokeeraamalla. Jos jokin
tuntui vieraalta ja jarkyttavaltd, se oli autenttisen historiallista. (de Groot 2009, 199-200.)
My®os Babylon Berlin kéyttdd samankaltaisia keinoja saadakseen aikaan vaikutelman “ela-
vistd” Weimarin ajan Berliinisti.* Yksityiskohtaisesti luodun miljéon, lavasteiden ja puvus-
tuksen lisdksi myos eri védkivallan ja kdrsimyksen muodot heréttavét sarjassa menneisyyden
henkiin. Viékivalta on hitkdhdyttdvéa ja tulee ldhelle katsojaa affektiivisuudellaan. Samalla
vikivaltaisuus luo etdisyyttd nykyhetken ja kuvaamansa ajan vilille, koska raa’an ja arkipéi-

vaistyneen vakivallan mielletddn kuuluvan menneisyyteen (de Groot 2009, 200).

4 Kuten antiikin Roomankin, myds Weimarin tasavallan péille on vuosien saatossa liimautunut erilaisia kulttuu-
risia kerroksia, jotka sanelevat, miten aikakautta on esitetty ja totuttu ajattelemaan. Tosin Rooma on ehtinyt hau-
tautua kerrosten alle vuosisatoja kauemmin kuin sotienvélinen Berliini.
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Vikivallan lisdksi puhtauden ja likaisuuden kontrastit ovat keinoja esittdd menneisyys autent-
tisena ja samalla vieraana nykyihmiselle. De Grootin (2009, 199) sanoin mudan ja ravan (--)
tarkoituksena on kiinnittdd huomiota eroon puhtaasta, kliinisestd — ja jollain tapaa vihemman
autenttisesta — modernista maailmasta.” Babylon Berlinissd likaisuus Lotten perheen pime-
dstd, tdyteen ahdetusta kodista roskaisiin kujiin ja sisdpihoihin, poliisiaseman kuluneisiin ja
tahraisiin vessoihin sekd hahmojen likaisiin vaatteisiin, nokisiin kasvoihin ja rasvaisiin hiuk-
siin signaloi siis sekd autenttisuutta ettd etdisyyttd nykyhetkestd. Nykyaika, ainakin ldnsimai-
sen vakaan maan nidkokulmasta, on vallitsevine siloteltuine estetiikkoineen ja somen photos-
hopattuine kuvavirtoineen helppo mieltdd puhtaammaksi ja jarjestelmallisemmaksi kuin men-

neisyys.

Vaikka de Groot kuvailee tapoja, joilla menneisyys erotetaan nykyisyydestd, keskeistd myos
ndille keinoille, kurjuuden, raakuuden ja sorron kuvauksille, on affektiivisuus. Saamalla kat-
sojan litkuttumaan historiallinen fiktio tuo menneisyyden léhelle katsojaa, kuten edelld mai-

nitsin. Tama liittyy my0s Lehtisalon ajatukseen siitd, ettd audiovisuaalinen medium itsessddn
voi tuoda menneisyyden erityisen eldvisti katsojan silmien ja korvien eteen. Vierauden ja 14-
heisyyden vélinen jénnite on siis ldsna tdssdkin, mutta de Grootin kuvaamat esimerkit pyrki-
vit kuitenkin ldhtokohtaisesti ennemmin esittdméain menneisyyden erilaisena nykyisyyteen

verrattuna, toisin kuin monet uudemmat historiallisen fiktion tekstit.

2.3 Anakronistinen kdanne

Teoksessa The Anachronistic Turn: Historical Fiction, Drama, Film and Television (2024)
Stephanie Russo esittelee genressi tapahtunutta muutosta, jota nimittdd anakronistiseksi kdén-
teeksi. Kdinteelle olennaisia piirteitd ovat muun muassa eri marginalisoitujen ryhmien kuvaa-

minen uudella tavalla ja luovien anakronismien kdyttdminen.

Taustoituksena Russo (2024, 2) esittdd, ettd yksi historiallisen fiktion piirteistd on jonkinastei-
nen uskollisuus historialle, eli yleisesti hyvaksytylle narratiiville siitd, mitd menneisyydessé
tapahtui ja millaista se oli. Monet menneisyyteen sijoittuvat sarjat ja elokuvat kéyttavit tuo-
tannossaan historiakonsultteja, joiden tehtdviani on pitdéd huolta tistd uskollisuudesta. Genreen
kuuluu oletus siitd, ettd historiallisen aikakauden esittimisessd on tdahditty realismiin esimer-

kiksi puvustuksessa, miljoon luomisessa tai hahmojen kayttdytymisen suhteen — tarkoituksena
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on heréttdd menneisyys eloon ja mahdollistaa kokemus siité katsojalle. Televisiosarja, jossa
nimellisesti 1500-luvulla eldvét hahmot kéyttéisivét farkkuja ja puhuisivat nettimeemeista ei

siis lahtokohtaisesti sopisi historiallisen fiktion genreen.

Vaikka historiallisen fiktion genreen kuuluukin tietty oletus historiallisesta paikkansapitivyy-
desti, on yleisesti ymmarretty, ettd monet teokset taivuttavat historiallisia faktoja esimerkiksi
tyydyttdvan draaman kaaren aikaansaamiseksi. Kaikki historiallinen fiktio kayttaa vélttamat-
tomid anakronismeja (necessary anachronisms) (kirjallisuudentutkija Georg Lukacsin alun pe-
rin 1983 kayttdma termi), joita ilman se ei voi toimia. Vlttdméttomilld anakronismeilla tar-
koitetaan sellaisia anakronistisia piirteitd, jotka tekevit tekstin ymmarrettédvaksi lukijalle.
(Russo 2024, 2.) Esimerkiksi antiikkiin sijoittuvassa elokuvassa se, ettd hahmot puhuvat eng-
lantia, on vélttdmé&ton anakronismi. Kyseessd voi siis olla muotoseikka tai abstraktimpi tekstin
piirre, esimerkiksi se, ettd hahmot osoittavat jilkiviisauden tuomaa ymmarrystéd hetkesti,
jossa eldvit. Lahtokohtaisesti valttdmaton anakronismi ei kuitenkaan riko illuusiota siitd, etti

katsoja seuraa menneisyyden tapahtumia.

Russo erittelee tapoja, joilla historiallisessa fiktiossa on 2000-luvun taitteen jdlkeen kéytetty
enenevissd madrin niin sanottuja luovia anakronismeja (creative anachronisms). Luova ana-
kronismi on tekstin piirre, jossa jotakin kuvattuun aikaan sopimatonta kiytetddn tietoisesti
jonkin asian kommunikoimiseksi. Se edustaa muutosta suhtautumisessa historialliseen paik-
kansapitdvyyteen: Russon (2024, 1-3) mukaan ennen (ja osittain yhé) oli tavallaan noloa, jos
historiallinen fiktio jéi kiinni (ei-valttdméttomastd) anakronismista. Anakronismi oli siis 1dh-
tokohtaisesti vahinko ja osoitti huolimattomuutta, kun taas luovasti kdytetty anakronismi on
tarkoituksellinen ja sitd voidaan tekstissd jopa alleviivata. Luova anakronismi voi olla esimer-
kiksi nykyaikaisen musiikin tai hyvin modernin kielen kdyttdmistd 1800-luvulle sijoittuvassa
teoksessa tavalla, joka alleviivaa yhtenevidisyyksid menneisyyden ja nykyhetken valilld. Tar-
koituksellisen anakronistiset mediatekstit luottavat sithen, ettd katsoja tunnistaa anakronistiset

piirteet epdrealistisiksi, vaikka niité ei yleensé selitetd mitenkdén. (Russo 2024, 7-8.)

Luova anakronismi syrjayttdé historiallisia faktoja ja genren totuttuja konventioita saadakseen
aikaan vaikutelman siitd, ettd tunteet ja kokemukset ovat universaaleja ja voivat kurottaa men-
neisyyden ja nykyhetken vilisen kuilun yli. Anakronistisen historiallisen fiktion voisi siis sa-

noa tekevdn menneisyydestd tutumman tuntuista ja “kesyttdvan” sitd, kun perinteisempi histo-

riallinen fiktio painottaa menneisyyden vierautta ja erilaisuutta nykyhetkeen verrattuna.
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(Russo 2024, 4.) Erilaiset anakronistiset valinnat tekevit menneisyydestd ymmarrettivampaa
nykykatsojille esittimélla hahmojen kokemukset samankaltaisina kuin nykyihmisten. Russon
(2024, 8) mukaan luovia anakronismeja kéyttivat tekstit ’esittivit, ettd historialliset hahmot
eivit tunne toisin kuin modernit ihmiset; sen sijaan he reagoivat aatteisiin ja tapahtumiin juuri

samoin kuin me uskoisimme tekevimme.”

Anakronistinen kdénne liittyy paitsi anakronismien kdyttoon myds siihen, kenen historiaa te-
levisiossa ja elokuvissa esitetdén. Russon esittelemait teokset keskittyvét jollain tavoin margi-
nalisoituihin ihmisryhmiin. Ne kertovat naisten, seksuaalivihemmistdjen ja rodullistettujen
ihmisten tarinoita, kun ndma kaikki ovat yleisesti mediassa mutta varsinkin menneisyyteen
sijoittuvassa fiktiossa jatkuvasti jidneet pimentoon. I[lmid voi liittyd myos sithen, kuka ruu-
dulla tai lavalla nidkyy: Russo kdyttdad yhtend esimerkkini anakronistisesta kdénteestd Hamil-
ton-musikaalia, (ensiesitys 2015) jossa kaikki ndyttelijat kahta roolia lukuun ottamatta ovat ei-

valkoisia, mutta itse historialliset hahmot olivat todellisuudessa valkoisia.

Russo (2024, 4) ajoittaa anakronistisen kddnteen historiallisessa fiktiossa alkamaan 2000-lu-
vun vaihteesta, elokuvista Shakespeare in Love (1998) ja A Knight’s Tale (2001), jotka sotki-
vat tarkoituksellisesti nykyaikaisia ja historiallisia piirteitd. Esimerkiksi 4 Knight’s Tale -elo-
kuvassa turnajaisyleiso laulaa Queenin We Will Rock You -kappaletta kuin nykyaikainen keik-
kayleis6. Kddnteenmukainen trendi on kuitenkin kiihtynyt viime vuosina, varsinkin television
puolella, ja siitd kertovat muun muassa sellaiset televisiosarjat kuin Bridgerton (Iso-Britannia
2020-) ja Our Flag Means Death (USA, 2022-2024). Molemmissa kéytetdaan ahkerasti luovia
anakronismeja — esimerkiksi viimeksi mainittu on kdytdnnossid tyopaikkakomedia, jossa
1700-luvun merirosvolaivalla harrastetaan ryhméytymistd ja puhutaan tunteista, kun taas edel-
lisessd soi orkesterisovituksia viime vuosien pophiteistd ja siind brittildistd hovia kansoittaa
thonviriltddn moninainen joukko aatelisia (Russo 2024, 140,198). Keskeistd on myd0s, ettd
kaikki tekstit kuvaavat marginalisoituihin ryhmiin kuuluvia ihmisid menneisyydessé tavalla,
joka heijastaa moderneja kisityksid tasa-arvosta. Ne eivét keskity kuvaamaan naisten, mustien
thmisten tai homoseksuaalien menneisyydessd kokemaa sortoa, vaan tuovat heitd esiin keskei-
sind henkilohahmoina ja kuvaavat heitd historiassa tavalla, jota voisi sanoa positiiviseksi rep-

resentaatioksi.

Viahemmistdjd on kylld jo pitempédankin nékynyt historiallisessa fiktiossa, mutta usein niin,

ettd juuri heiddn yhteiskunnallisesti alisteista asemaansa ja kirsimystéd korostetaan.
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Esimerkiksi voi ottaa vaikka elokuvat /2 Years a Slave (USA 2013) ja Django Unchained
(USA 2012), joissa on hyvin erilaiset sdvyt, mutta jotka kumpikin kuvaavat vikivaltaa kaihta-
matta mustien amerikkalaisten kokemuksia aikana, jolloin orjuus oli Yhdysvalloissa laillista.
Televisiossa taas esimerkiksi Borgiat ja Game of Thrones (USA 2011-2019) (joka ei ole var-
sinaisesti historiallinen, mutta jonka maailma perustuu keskiaikaan) missailivét naisiin koh-
distuvalla seksuaalisella vékivallalla ja homoseksuaalisuuden vieroksunnalla. Tdmakin nako-
kanta on tosin my0s hyvin ankkuroitunut nykyhetkeen: kérsimys ja sorto esitetddn epdoikeu-
denmukaisina ja shokeeraavan kauheina, jonakin, mika ei todellakaan nykyé&én olisi hyvéksyt-
tdvad, mutta erona anakronistista kdannettd edustaviin teksteihin on, ettd ne nimenomaan ko-
rostavat eroa menneisyyteen, kun taas Russon esimerkit anakronistisesta kdénteesti kuvaavat
marginalisoituja hahmoja ja heiddn kohteluaan tavoilla, joka on samankaltainen nykyhetken

kanssa ja siten tuovat menneisyyden ldhemméksi ja tekevit sen tutummaksi.

Historiallisessa fiktiossa anakronistiset, korostetun inklusiiviset esitykset saattavat hamartia
thmisten ymmarrystd menneisyyden epdoikeudenmukaisuuksista ja niiden jatkumisesta nyky-
hetkessd. Esimerkiksi Bridgertonin ei-pelkistddn-valkoinen kuvaus 1800-luvun alun hovista
luo kuvan brittildisestd yhteiskunnasta paljon tasa-arvoisempana kuin se todellisuudessa oli,
eikd siten pdise késitteleméén tapoja, joilla rasismi ldpdisi koko yhteiskunnan, ei vain yksit-
tdisten ennakkoluuloisten ithmisten mielid. Rakenteellisen syrjinnén tutkailun jattdiminen taka-
alalle yksildllisen representaation noustessa tarkedksi liittyy ldheisesti varsinkin nykyhetken
feministisiin virtauksiin. Syvennyn my6hemmin tissd luvussa tarkemmin post- ja populaarife-
minismiin, joiden piirteend tai oireena voi pitdd naisten ja eri marginalisoitujen kasvanutta
representaatiota kaikenlaisessa mediassa tavalla, joka voi himaértdé yhteiskunnan edelleen
voimissaan olevia syrjivid mekanismeja ja rakenteita. Kysymykseksi anakronistisen historial-
lisen fiktion, kuten Bridgertonin, kohdalla jai, pitdéko historiallisen fiktion jdljittdd sosiaalisia
kehityskulkuja uskollisesti tai kommentoida epétasa-arvoa tai sortoa. Fiktio on aina vain yh-

denlainen esitys menneisyydestd, ja eri mediateoksilla on erilaisia tarkoituksia.

Russon mééritteleméd anakronistinen kaddnne siis edustaa paitsi kerrontakonventioiden, myds
kohdeyleison ja toimijuuden kuvaamisen muutosta. Nahdédkseni yksi keskeinen piirre siind on
se, ettd marginalisoidut hahmot nékyvét uudella tavalla historian kuvauksissa myos koke-
mansa sorron ulkopuolella. Keskeistd on kuitenkin my0s ajatus tunteiden transhistoriallisuu-

desta eli siitd, ettd tunteet koettiin samoin ennen ja nyt — anakronistinen kéddnne siis asettuu
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vahvasti toiselle puolelle Dyerin (2007, 178) kuvaamaa jénnitetts, joka rakentuu sen varaan,

ettd menneisyys saattaa olla seka tuttu ettd outo.

On aiheellista huomauttaa, ettd saksalaisena televisiosarjana Babylon Berlinid ei voi lukea
osaksi angloamerikkalaisten televisiosarjojen joukkoa, joita Russo kéyttdd esimerkkeini ana-
kronistisesta kddnteestd. Eurooppalaisen television konventiot ovat joiltain osin erilaisia siksi-
kin, ettd tddlla ei yksinkertaisesti tehdd yhti kalliita tuotantoja kuin Amerikassa. Kuten aiem-
min kirjoitin, Babylon Berlin on kuitenkin kallein koskaan tuotettu saksalainen televisiosarja
ja voi hyvin viittii, ettd se on tarkoitettu kansainviliseen levitykseen ennemmin kuin koti-
maiselle yleisolle. Sitd on myds levitetty suurten suoratoistopalvelujen, Netflixin ja Maxin
(ent. HBO) kautta. Siksi sitd voi mielesténi tarkastella kansainvélisessd kontekstissa ja osana
anakronistista kdidnnettd, mutta jos minulla olisi ollut enemmin tuntemusta saksalaisesta tele-

visiosta spesifisti, se olisi varmasti ollut hyddyksi.

2.4 Uushistoriallinen fiktio

Susanne Koller kdyttdd artikkelissaan ”Nostalgia, Trauma, Retrofuturism: reframing history in
serial Neo-Historical TV drama” (2025) termid uushistoriallinen fiktio nykyaikaisista histori-
allisista televisiosarjoista, esimerkiksi Peaky Blinders — gangsteriklaani (Peaky Blinders, Iso-
Britannia 2013-2022) ja Mad Men (USA 2007-2015). Muut historiallisen fiktion genren tuo-
reita kdénteitd kartoittavat ldhteeni eivét joko sovella termid televisioon ja elokuviin tai kdyta
sitd ollenkaan. Ilmeisesti termid on aiemmin kiytetty 1dhinni kirjallisuudentutkimuksen puo-
lella historialliseen romaaniin liittyen® (K&ller 2025, 46; Russo 2024, 8). Silti sekd Kéller,
Russo (2024) ettd de Groot (2014) kuvailevat nykyajan historiallisia elokuva- ja televisiofikti-
oita samankaltaisesti. Lisdksi samantapaisista historiallisen fiktion piirteistd on kirjoittanut jo

1996 Robert A. Rosenstone®, joskin hin kiyttid ilmaisua ~oikea postmoderni elokuva”.

Russo ja Koéller my0s viittaavat de Grootin teokseen Remaking History (2014) miiritellessddn
uushistoriallista fiktiota, vaikka de Groot ei kdytd termid ollenkaan, mutta kirjoittaa kylld uu-

sista teoksista, jotka muodostavat kirjoitushetken historiallisen mielikuvaston” (historical

5 ks. Harris 2017
6 Rosenstonelle nykyaika tarkoittaa tietysti eri asiaa kuin muille, ja myos de Groot on kirjoittanut kymmenen
vuotta sitten, joten tissd ilmidssé ei voi vaittdd olevan kyse vain aivan viime vuosien genremuutoksista.
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imaginary) (2014, 2). Kéytén siis késitettd uushistoriallinen fiktio, kun kisittelen edelld mai-
nittujen kirjoittajien ajatuksia nykyajan historiallisen fiktion trendeistd, muutoksista ja mah-

dollisuuksista.

Taustoituksena Russo (2024, 11) kirjoittaa, ettd uushistoriallinen muoto tai kerrontapa on ke-
hittynyt postmodernista romaanista. Postmoderni historiallinen romaani on muodoltaan rikko-
nainen ja kisittelee tiedon ja muistamisen ongelmallisuutta. Uushistoriallinen teksti eroaa
tésta siten, ettd se useimmiten esittdd kokonaisia, muodoltaan ehjid narratiiveja, mutta kitkas-

taa nykyhetken, menneisyyden ja muistamisen suhdetta teemoja muulla tavoin.

Uushistorialliselle fiktiolle ominaista on, ettd se kyseenalaistaa késityksen lineaarisesta ajasta
ja samastaa nykyhetken ja menneisyyden. Se ottaa vaikutteita nykyhetkesté eiké piilottele
niitd. Se “tunnustaa tarkoituksella presentisminsi luodakseen tunteen autenttisuudesta, joka
perustuu tunteellisiin, sosiaalisiin ja/tai poliittisiin yhtenevéisyyksiin nykyhetken ja mennei-
syyden vililld” (Russo 2024, 8). Uushistoriallinen fiktio on itserefleksiivistd ja tietoinen itses-
tédn ristiriitaisena genrend, silla historian tavoittaminen on mahdotonta, mutta se tahtd4 silti
autenttisuuteen niilld keinoilla, jotka silld on kdytettidvissd. Se kdyttdd anakronismeja luovasti
(Russo 20024; Rosenstone 1996, 206). Sen representaatiot menneisyydestd voivat olla avoi-
men puolueellisia, osittaisia ja epdmédariisid. (Russo 2024, 8; Koller 2025, 44—45; Rosenstone

1996, 206; de Groot 2014, 7.)

Vaikkakin hieman eri tavoin, sekd Russo, Koller ettd de Groot ja aiemmin Rosenstone kuvai-
levat uushistoriallista fiktiota menneisyyden ja nykyisyyden suhdetta problematisoivaksi gen-
reksi, jonka teksteille on ominaista itserefleksiivisyys ja itsetietoisuus. Ne eivit siis pyri héi-
vyttdméén itseddn menneisyyden medioituina, tulkittuina uudelleenkuvitelmina, jotka ldhtevét
liikkkeelle omasta tekohetkestédén, eivétka yritd luoda kuvaa objektiivisesta historiallisesta to-
tuudesta. Russo esittdd vield erityisesti termin anakronistinen kdénne, johon liittyy paitsi
edelld mainitut piirteet, my0s marginalisoitujen identiteettien uudenlainen kuvaus menneisyy-

den kontekstissa.

Genred ja pastissia késitellessdédn Dyer (2007, 119) on huomauttanut, etté etuliitettd uus- voi
ajatella synonyymina pastissille. Dyer puhuu tissa kohtaa uusnoirista pastissina klassisesta

noirista. Yhdistén kuitenkin Dyerin ajatuksen uushistorialliseen fiktioon: uus-etuliite vihjaa



28

palaamisesta johonkin aiempaan, jonkin uinuneen tai unohtuneen uudelleentuottamiseen

(2007, 119).

Tatd logiikkaa seuraten uushistoriallista fiktiota voisi ajatella pastissina aiemmasta historialli-
sesta fiktiosta. Toisin kuin noirin tapauksessa, historiallisessa fiktiossa ei tosin ole havaitta-
vissa yhté selvdd ensimmadisté, “klassista” esiintyméé, joka olisi elvytetty vuosikymmenid
myohemmin, vaan kyseessd on ennemminkin vaiheittainen muutos genressé, joka on ollut

olemassa vuosikymmenien ajan.

Kirjoitin jo edelld pastissin ja historiallisen fiktion samankaltaisuuksista. Olennaista tassé
kohtaa kuitenkin on se, ettd, ettd pastissi on luonteeltaan itsetietoista (sen toimiminen perustuu
sille, ettd katsoja tunnistaa pastissin kohteen ja samalla sen ja itse pastissia tekevén tekstin va-
lilla) (Dyer 2007, 60). Siksi on kiinnostavaa ajatella uushistoriallista fiktiota pastissina aiem-
masta tai ’perinteisestd” historiallisesta fiktiosta, joka kommentoi ja vééristdd aiempia tapoja
esittdd menneisyytté fiktiivisesti. Esimerkiksi aiemmin mainitun Hamilton-musikaalin valinta
roolittaa ei-valkoisia esiintyjdt Amerikan perustajaisien rooleihin (Russo 2024, 24) tai muut
téllaiset valinnat, jotka poikkeavat totutuista tavoista esittdd menneisyytté ja tekevit niky-
viksi esityksen keinotekoisuuden, voi ndhdi pastissina (ja ehké kriittisend sellaisena) histori-
allisen fiktion tendenssistd keskittyd ylivoimaisesti valkoisten historiallisten henkiliden tari-

noihin.

Kasittelen Babylon Berlinid nykyaikaisena historiallisena fiktiona, osana timén hetken media-
kenttdd. Nahddkseni Babylon Berlinissd on uushistorialliseksi médriteltdvid piirteitd, ja se on
joka tapauksessa uusi historiallinen televisiosarja, joten — koska uushistoriallisen fiktio ja ana-
kronistinen kddnne ovat tdmén hetken historiallisen fiktion genren tunnusmerkkejd — sen voi
luontevasti asettaa osaksi titd suuntausta. Siksi Babylon Berlinid voisi kutsua sekd uushistori-

alliseksi ettd vain historialliseksi fiktioksi.

Néhdidkseni Babylon Berlinin voi joiltain osin ndhdéd edustavan perinteisempid historiallisen
fiktion genred, koska siind on panostettu historiallisiin yksityiskohtiin ja se sisdltdd element-
tejd, joiden voisi sanoa vieraannuttavan katsojaa menneisyydestd korostamalla esimerkiksi
menneisyyden raakuutta verrattuna nykypéivaén. Toisaalta kuitenkin sarja kokonaisuutena
selvéstikin haluaa tuoda esille yhtymidkohtia nykyhetken ja kuvaamansa ajan vililld (erityi-

sesti huolestuttavien poliittisten kddnteiden suhteen) ja painottaa historiallisuuden liséksi
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spektaakkelimaisuutta, leikittelee eri genreilld ja viittaa usein muihin samaa aikakautta kuvaa-
viin teoksiin tavoilla, jotka problematisoivat menneisyyden ja nykyisyyden suhdetta ja koros-

tavat Babylon Berlinid keinotekoisena esityksend menneisyydesta.

Babylon Berlin ei edusta anakronistista kddnnettd rdiikeimmilléén, silld se ei kidytd huomiota
heréttdvid luovia anakronismeja tavalla, jota Russo kuvailee. Silti sanoisin, ettd Babylon Ber-
lin liittyy osaksi anakronistisen kéénteen ilmiotd. Tdméa nikyy varsinkin sukupuolen ja seksu-
aalisuuden teemoissa. Ylipddtddn kuitenkin esimerkiksi se, ettd toinen sarjan padhenkiloista
on nainen ja hdnen asemaansa naisena kasitelldin 1api sarjan, voi liittdd osaksi anakronistisen
kadnteen trendid, jossa eri tavoilla marginalisoidut ihmisryhmét on nostettu uudella tavalla
osaksi historiallisen fiktion maisemaa. Samalla Lotten kohtaama marginalisaatio naisena
1920-luvulla on suhteellisen vdhdista, eikd Babylon Berlin keskity niinkdan epitasa-arvon ku-
vauksiin vaan tapoihin, joilla Lotte nousee olosuhteidensa yldpuolelle ja samankaltaisuuksiin
hinen ja nykyajan naisten vililld. Liséksi sarjassa ndhdddn sivuhahmoina useampia seksuaali-
ja sukupuolivihemmistdjen edustajia, jotka eldvit eliméédnsd avoimesti, eikd heiddnkddn koh-
dallansa ensisijaisesti keskitytd tapoihin, joilla menneisyys olisi ollut heille vaikeampi paikka

elad kuin nykyaika.

2.5 Babylon Berlin, nykytelevisio ja postfeminismi

Babylon Berlin asettuu tietysti muutenkin osaksi ilmestymisaikansa televisiokenttdi, ei pel-
kastdédn historiallisen fiktion genred. Erds toinen huomattava muutos, joka nikyy myo6s Baby-
lon Berlinissd, liittyy monimutkaisiin juoniin ja laajoihin hahmokaarteihin. Monimutkaiseksi
tv:ksi (complex tv) kutsuttu narratiivinen muoto, jolle ominaista on muun muassa ei-lineaari-
nen ja subjektiivinen tarinankerronta ja moraalinen epadmairaisyys, yleistyi 2010-luvulle tulta-
essa. Monimutkaiseen tv:seen kuuluu siirtyminen totunnaisista, kaavamaisista televisiokon-
ventioista moninaisempiin tarinankerronnan tapoihin. (Mittell 2015, 2-3, 11.) Babylon Berlin
alkaa vdlahdykselld ensimmadisen kauden paitdsjaksosta ennen, kuin palaa ajassa takaisinpéin
kauden alkutapahtumiin. Tdma kerronnan keino yleistyi voimakkaasti 2000-luvun aikana, kun
2000-luvun alussa se vield oli harvinainen ja epétavallinen (Mittell 2015, 10—11). Lisdksi Ba-
bylon Berlinin monien hahmojen erilliset juonet eivit aina ilmiselvasti liity toisiinsa. Muun
muassa ndmé piirteet liittdvit sen osaksi monimutkaisen tv:n ilmioté, ja on selvéi, ettd Baby-

lon Berlin on kehittynyt osana television viimeaikaisia muutoksia.
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Liséksi Babylon Berliniin liittyy uuden television kisite, silld my0s se kuvaa juoneltaan ja
hahmoiltaan monimutkaisia ja moninaisia televisiosarjoja, joille on ominaista muun muassa
nyanssinen tarinankerronta, harkittu estetiikka ja kyynisyyden sidvyttdma tapa esittdé sirpaloi-
tunutta maailmaa, jossa ennen vakaat instituutiot eivit olekaan enda luotettavia (Shuster 2017,
3—4; Adleman 2021, 193). Esimerkkeja uudesta televisiosta, ja 2000—2010-lukujen suosituim-
pia ja kriittisesti arvostettuja televisiosarjoja olivat esimeriksi Breaking Bad (USA 2008—
2013) ja Sopranos. Niissid sarjoissa esiintyl moraalisesti arveluttavia valkoisia miespadhenki-
16itd. (Lyons 2021, 266-227). 2020-luvun puolella kuitenkin on néhtavissd uudenlaisia vir-
tauksia, ja televisiossa nikyy yhd moninaisempia (sukupuoleltaan, ihonviriltdan ja niin edel-
leen) hahmoja sarjoissa, joiden tunnelma on valoisampi. Mielesténi tdmi on erityisen huomat-
tavaa historiallisessa fiktiossa, kun menneisyyden kuvaaminen ldhtokohtaisesti valkoisena ja

heterona on aiemmin ollut niin tavallista.

Myo6s muut yhteiskunnalliset virtaukset luonnollisesti vaikuttavat eri mediateksteihin ja niky-
vit niissd. Koska olen keskittynyt Babylon Berlinissd erityisesti sukupuolen ja seksuaalisuu-

den teemoihin, tarkastelen sarjaa ja erityisesti Loten hahmoa postfeminismin kontekstissa.

Angela McRobbie (2004) on kirjoittanut postfeminismistéd prosessina, jossa 1970—-80-lukujen
feministisen liikkeen saavuttamat edistysaskeleet ovat ottaneet takapakkia mydhempiné vuo-
sikymmenind. McRobbie kuvailee eri tapoja joilla, varsinkin populaarikulttuurissa mutta
my0s akateemisen tutkimuksen piirissd, on viaheksytty toisen aallon feminismii ja irtisanou-
duttu siitd. McRobbielle postfeminismi tarkoittaa siis ensisijaisesti sitd, miltd se kuulostaa: fe-
minismin jalkeisyyttd. [Imioon liittyy my0s naisten, varsinkin tyttdjen ja nuorten naisten, uu-
denlainen subjektiivisuus: kun aiemmin tyttdys liitettiin ensisijaisesti avioliittoon ja tulevaan
ditiyteen, postfeministisessd maailmassa tytdille on avautunut uusia mahdollisuuksia, joissa
vapaus muodostuu taloudellisen potentiaalin kautta. Postfeministinen nuori nainen on talou-
dellisesti aktiivinen, pystyvé subjekti, joka voi tietyissd raameissa navigoida maailmaa itse-

ndisesti. (McRobbie 2007, 722.)

Rosalind Gill on kirjoittanut teoksessaan Gender and the Media (2007) postfeminismista hie-
man ambivalentimmin. Han késittelee lanseeraamaansa késitettd postfeministinen sensibili-
teetti ja sitd, miten se nidkyy populaarissa mediassa. Postfeministiseen ajatusmaailmaan lukeu-

tuvat kdsitys siitd, ettd sukupuolten tasa-arvo on jo saavutettu, eikd feminismille siis enééd ole
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tarvetta, ja toisaalta naisten toimijuuden ja omien valintojen korostaminen. Gillille postfemi-
nistinen sensibiliteetti on siis ldpitunkeva ajatusmalli tai mentaliteetti, jossa yhdistyvit sekd
naisten pinnallinen voimaantuminen etta toisen aallon feminismin torjuminen poliittisena liik-

keend ja aatteena.

Moni asia on muuttunut 2000-luvun jélkeen. Voi argumentoida, ettd postfeminismisté on siir-
rytty eteenpdin, silld 2010-luvun puolella feministiksi identifioitumisesta tuli uudella tavalla
suosittua. Artikkelissa “Postfeminism, popular feminism and neoliberal feminism? Sarah Ba-
net-Weiser, Rosalind Gill and Catherine Rottenberg in conversation” (2020) Gill, Banet Wei-
ser, ja Rottenberg tiivistivit kukin omia ndkokulmiaan feminismiin, niiden eroja ja yhtaldi-
syyksid. Sekd Rottenberg ettd Banet-Weiser ovat rakentaneet teorioitaan Gillin postfeminis-
miajatusten paille (Banet-Weiser & al 2020, 7, 9) ja miéritelleet uusia kisitteitd kuvaamaan
2010-luvulla tapahtuneita muutoksia. Rottenberg on kirjoittanut uusliberaalista feminismistd

ja Banet-Weiser populaarifeminismistd.

Banet-Weiser méirittelee populaarifeminismin tendenssind, jossa naiset tunnustautuvat laa-
jasti feministeiksi ja sukupuolten epitasa-arvoa ei kédsitetd toteutuneeksi, mutta tavat, joilla fe-
minismid toteutetaan ovat individualistisia, yritys- ja kapitalismiystavillisid, korostavat niky-
vyyttd kaiken muun kustannuksella, eivatkd juurikaan kritisoi laajoja epétasa-arvoa tuottavia
rakenteita (Banet-Weiser & al 2020, 9; Banet Weiser 2018, 4). Rottenbergin uusliberalistinen
feminismi muistuttaa populaarifeminismii (ja Banet-Weiserin (2018, 11) mukaan uusliberalis-
tinen feminismi limittyy vahvasti populaarifeminismin kanssa) mutta ndkokulma painottuu
nikyvyyden sijaan siihen, kuinka naisten oletetaan uusliberalistisessa yhteiskunnassa vapau-
tuvan tyon kautta ja tyo-eldmaé-tasapainon saavuttaminen ndhdién korkeana feministiseni
thanteena — se ei siis mydskéén kritisoi tydeldméan rakenteita tai kapitalismia itsessddn (Banet-
Weiser & al 2020, 8). Populaarifeminismin vaikutuksia voi sanoa olevan esimerkiksi naisten

lisdéntynyt representaatio televisiossa ja myds historiallisessa fiktiossa.

Kaikki edelld mainitut kisitteet/ndkdkulmat ovat moninaisia ja niiden taakse mahtuu paljon
nyansseja. Olennaista kuitenkin on, ettd késitteiden valossa nykyhetken sukupuolten tasa-ar-
voon ja naisten asemaan liittyvit keskustelut ja ilmapiiri voidaan ndhdi samaan aikaan seka
eksplisiittisen feministisind ettd epépolitisoituneina ja yksilollisyytté, parjdédmistd, kehon kont-
rollointia ja seksuaalisuutta painottavina. Naisten kohtaamat ongelmat, kuten seksuaalinen

héirintd tai huonompi palkka miehiin verrattuna, voidaan kehystii yksilollisten
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ominaisuuksien itsensd kehittimisen kautta. Samaan aikaan feminismi sanana on kuitenkin
yleisesti tuttu ja nékyy julkisissa keskusteluissa, ei vain akateemisissa ja aktivistipiireissé eiké
ole kyseenalaista esittid, ettd sukupuolten tasa-arvon kanssa on vield tekemistd. (Banet-Wei-

ser & al. 2020, 9.)

Huolimatta siité, ettd nykyhetked — Babylon Berlinin ilmestymisaikaa — voisi luonnehtia muil-
lakin tavoilla, esimerkiksi juuri populaarifeministiseksi, esitén, ettd Babylon Berlin tekstinad
heijastaa postfeministisid ajatuksia tai, Gillin sanoin, postfeminististé sensibiliteettid. Postfe-
ministind on luettu usein sellaisia teksteja kuin Sinkkueldmdd (Sex and the City, USA 1998—
2004) ja Bridget Jones — eldmdni sinkkuna (Bridget Jones’ Diary, USA 2001) jotka kuvaavat
(valkoisten hetero-) naishahmojen eldmdi 1990- ja 2000-luvuilla. Niissd naiset deittailevat
miehid, laihduttavat ja kdyvit toissd. (Gill 2007, 218-248). Samoin reality-televisiosarjat, eri-
tyisesti ulkonddn muodonmuutoksiin keskittyvit, on ndhty postfeministisen kehon kontrol-
loinnin ja ulkondkokeskeisyyden valossa (ks. Tasker & Negra 2007). Babylon Berlin ei siis
ole milldén tavalla itsestddn selvisti postfeministinen teksti, enkd yritd viittad, ettd se heijaste-
lee nimenomaisesti 2000-luvun kulttuurista ilmapiirid, vaan siithen ovat luonnollisesti vaikut-

taneet myos myShemmait kehityskulut.

Postfeminismiin liittyen kuitenkin Babylon Berlinissd olennaisia piirteitd ovat: naisten ase-
man ongelmien kuvaus samaan aikaan feminismistd irtautuen; tyon, kehollisuuden ja pérjaa-
misen keskeisyys; seksualisointi, ei niinkdédn termin vihjaama “feminismin jalkeisyys”, mika
taas ndkyy useissa edelld mainitussa nykyaikaa (2000-lukua) kuvaavissa teksteissd. Valitsin
siis ensisijaiseksi ndkokulmaksi postfeminismin populaari- tai uusliberaalifeminismin sijaan,
koska juuri siihen liittyva ilmid, jossa feminismi aatteena sivuutetaan, vaikka samaan aikaan
pyritddn naisten menestymiseen, on mielestdni keskeinen, kun uusliberaali- ja populaarifemi-
nismi viittaavat konteksteihin, joissa feminismi sanana ja ideologiana on eksplisiittisesti

esilld, vaikkakin ehkd voimaton.

Kukaan tuskin olettaa, ettd 1920-30-lukujen taitteeseen sijoittuvassa tyyliltdéin realistisessa
historiallisessa fiktiossa hahmot puhuisivat feminismistd” titd sanaa kayttden. Tarkoitan
téssd yhteydessa kuitenkin feminismin ohittamisella sité, ettd Lotte hahmona kédytdnndssa vas-
tustaa toiminnallaan sukupuolten epétasa-arvoa, joka vaikuttaa hdneen lépi sarjan eri tavoin,
ehki ndkyvimmin hénen urallaan poliisina. Lotte ei koskaan mielld itsedén alempiarvoiseksi

miehiin verrattuna ja vaatii saada paittda omasta eldmastidin. Hanta eivit kiinnosta perinteiset
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vaimon tai didin roolit, vaan hin etenee urallaan: hian edustaa McRobbien (2007, 722) kuvaa-
maa postfeminististd subjektia. Tdma kuvautuu sarjassa mahdollisena Loten méaératietoisuu-
den ja yksilollisten ominaisuuksien vuoksi. Babylon Berlin sarjana ei siis paneudu syville ra-
kenteellisiin tapoihin, joilla seksismi ja misogynia ilmenivit Weimarin tasavallassa tai joilla
ne ilmenevét nykyéén; on vain yksi, poikkeuksellinen nainen, joka rikkoo lasikattoja, ylittda
odotukset ja hymyilee huvittuneesti hénti héiritseville miehille. Ei ole mydskéén sattumaa,
ettd sarjassa Lotten tekema seksityd on omaehtoista, moraalisesti neutraalia ja usein paljon
kannattavampaa kuin mikdén muu tyd, kun 2020-luvulla esimerkiksi OnlyFans-palvelu on po-
pularisoinut yrittdjamaista seksityotd prekaarissa ja vaikeassa tyollisyystilanteessa (Laine
2024, Bernstein 2019) ja seksityostd kaytava keskusteluun on ilmestynyt holhoavan retoriikan
rinnalle my0s seksityontekijoiden omia 44nié, jolloin seksitydldisten oikeudet ja toimijuus ko-

rostuvat (Valens 2021, Chakelian 2020; ks. myds Mac & Smith 2018).

Tarkennan téssd kohtaa, ettd kdytin Lotteen liittyen ilmaisua “’seksity0” siksi, etti se viittaa
yleisesti tyohon, joka liittyy jollain tapaa seksiin. Seksity6td voi olla muun muassa olla por-
non tekeminen, strippaaminen tai varsinainen seksiaktien tekeminen rahaa vastaan. Seksityon-
tekijd sanana korostaa tydaspektia ja tekijén toimijuutta, ja sitd suosivat monet seksityonteki-
jat itse. Ailemmin enemmaén kaytetty termi prostituoitu sisdltdd implikaation pakottamisesta, ja
kun sitd kdytetdén vapaaehtoisesti tapahtuvasta seksityostd, se liittyy diskurssiin, jossa sek-
sityotd tekevien naisten toimijuus sivuutetaan ja heidédt ndhdéaédn yksinomaan patriarkaatin ja
raiskauskulttuurin uhreina. (Paasonen & al 2021, 56.) Prostituoitu-termilld on kuitenkin edel-
leen paikkansa, kun puhutaan esimerkiksi thmiskaupan kontekstissa tapahtuvasta seksin myy-

misesta.

Babylon Berlinin tavat kuvata sukupuolirooleja ja seksuaalisuutta ovat ilmiselvisti kytkok-
sissd tdimén hetken mediakulttuuriin virtauksiin, mika korostaa sitd, kuinka menneisyyden ku-
vaus sitoutuu nykyhetkeen ja heijastaa tekoaikansa muutoksia, aatteita ja keskusteluja. Tadma
on osittain vdistamétontd, mutta ndhdidkseni Babylon Berlinissd naisen asemaa ja sen muu-
tosta kuvataan korostuneen samankaltaisena nykyhetken kanssa. Tarkastelen tétd teemaa 14-
hemmin luvussa 4, mutta pyrin tdssi osoittamaan, rakentamalla Lotesta postfeministisen hah-
mon Babylon Berlin esittdd tunteet transhistoriallisina eli samankaltaisina sekd menneisyy-

dessi ettd nykyajassa.
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Babylon Berlin seki vieraannuttaa ettd 1dhentdd katsojaa menneisyyteen ja rakentaa tietyn-
laista kuvaa Weimarin tasavallan Berliniisté erilaisin affektiivisin keinoin, joista muutamia
olen edelléd kuvaillut. Néin se osallistuu populaarien historiakésitysten muovaamiseen osana
historiakulttuuria. Se on osa kulttuurista muistia, joka késittdé kollektiivisia muistoja ja kisi-
tyksid menneisyydestd. Babylon Berlinissd on myos ndhtivissd monia eri viimeaikaisia televi-
sioon ja historiallisen fiktion genreen vaikuttaneita suuntauksia ja muutoksia, kuten anakro-
nistinen kidinne ja monimutkaisen tv:n trendi, ja sitd voisi kutsua my0s uushistorialliseksi fik-
tioksi. Kun olen tdssd luvussa kartoittanut, miten Babylon Berlin asettuu osaksi historiallisen
fiktion genred, seuraavissa analyysiluvuissa tarkastelen ldhemmin sen erilaisia pastissipiir-
teitd, sukupuoliroolien ja seksuaalisuuden seké seksityon kuvauksia, ja miten ndma limittyvat

keskendin.
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3 Mielikuvat Weimarin Berliinista

3.1 Vapaus, pelko ja Weimarin tasavallan ristiriitaisuus

Téssd luvussa tarkastelen kahden kohtauksen valossa Babylon Berlinid pastissina muista me-
diateksteistd, jotka kuvaavat Weimarin tasavallan aikaa ja populaareista mielikuvista sotien-
valisestd Berliniistd. Koska yleisid mielikuvia on vaikea paikantaa ja eksplikoida, ja koska
Weimarin tasavallan aikaa kuvaavia mediatekstejd on valtavasti, olen keskittynyt tissa erityi-
sesti Babylon Berlinissd esiintyviin lainauksiin Cabaret-musikaalista (Broadway-ensiesitys
1966), joka on tunnettu ja pintansa pitdva esitys Weimarin tasavallan loppuajoista ja natsien
valtaannoususta.” Toinen vertailun kohde voisi olla esimerkiksi Berlin Alexanderplatz -televi-
siosarja (1980), joka keskittyi kuvaamaan 1920-luvun Berliinin alamaailmaa ja sosiaalisia on-
gelmia —Babylon Berlinissd riittdd koyhyytta, riistoa ja likaisia katuja, mutta olen teemasyisti

keskittynyt Cabaret’hen.

Cabaret-musikaali kertoo kabareetanssija Sally Bowlesista ja (riippuen puhutaanko elokuva-
adaptaatiosta vai lavaversiosta) amerikkalaisesta tai brittildisestd Cliffordista/Brianista, joka
asuu Berliinissa Sallyn kanssa vuosina 1929-1930, kunnes léhtee takaisin kotimaahansa. (Pye
& Hillier 2011, 29.) Musikaalin keskeisin tapahtumapaikka on Kit Kat -klubi, vapaamielinen
kabaree, joka toimii kontrastina nousevalle fasismille Berliinissd. Cabaret osaltaan rakensi
myyttid sotienvilisestd Berliinistd paheellisena mutta vapaana kaupunkina, mutta se myos
kéaytti olemassa olevaa, jo Weimarin tasavallan aikana syntynyttd, mielikuvaa inspiraationa
(Morris 2004, 149). Cabaret sai ensi-iltansa Broadwaylla 1966, sen elokuva-adaptaatio ilmes-
tyi 1972 ja lavoilla musikaalia esitetddn laajasti edelleen, esimerkiksi Lontoon West Endissé
nykyinen ndytdntd on pyodrinyt vuodesta 2021 ja Suomessa Cabaret’ta on viime aikoina esi-
tetty ainakin Tampereen tyovéenteatterissa 2017 ja Turun kaupunginteatterissa 2023. Se on
siis kiistimattd merkittava kulttuurinen i1lmi0 ja téllékin hetkelld ajankohtainen, minka vuoksi
voi olettaa, ettd Babylon Berlin odottaa katsojiensa tunnistavan siséltdménsa kaiut Caba-

ret’sta.

7 Sen lisiiksi, etti Cabaret musikaalista on olemassa elokuva-adaptaatio ja itse lavamusikaali on muovautunut
vuosikymmenten varrella eri esitysten kautta, musikaali perustuu ndytelméain (josta myos on tehty elokuva-adap-
taatio (1955)), joka taas perustuu kahteen Christopher Isherwoodin romaaniin (1935, 1939). Cabaret-musikaali
on siis jo itsessddn monien eri muotojen, adaptaatioiden ja muutosten summa.
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Ensimmaiseksi esimeriksi valitsin kohtauksen Babylon Berlinin ensimmiisen kauden toisesta
jaksosta: se huipentuu spektaakkelimaiseen musiikkiesitykseen, joka tapahtuu Moka Eftissa,
berliinildisessd yokerhossa, yhdessi sarjan keskeisistd tapahtumapaikoista. Sielld juhlitaan ja
tanssitaan railakkaasti, mutta kulissien takana tapahtuu hamiryyksid jarjestdytyneen rikolli-
suuden masinoinnista bordellin pydrittamiseen. Katsoja ei kuitenkaan vield tissd kohtaa tieda
paljoakaan kulissien takaisesta toiminnasta, vaan klubi esitelldén katsojalle ylellisend musii-
kin, tanssin ja hauskanpidon tulvahduksena — siitd huolimatta on tdméankin kohtauksen kan-

nalta oleellista, ettd Moka Eftiin liittyy hdmarid, korruptoituneita konnotaatioita.

Kohtaus (K1J2) alkaa ldhikuvalla korokkeella olevan bédndin rummuista, ja kamera kééntyy
ylos tiydelle tanssilattialle, jossa ihmisjoukko heiluu nopeassa tempossa. Etualalla ndkyy ja-
lustalla kehyksellinen mikrofoni, tanssilattian toisella puolella takana baaritiski, jonka ylépuo-
lella on kimaltavalla materiaalilla padllystetty parvi. Parvella ndkyy epétarkasti ihmisia istu-
massa poytien ddressd, ja heidin taakseen jadva ohut seind on valaistu takaapdin: siniset ja pu-
naiset ruutukuviot kuultavat 14pi niin, ettd niissd nékyy ilmeisesti seindn takana olevien tanssi-
joiden siluetit. Silueteissa ndkyy hameiden ja silinterihattujen dériviivat, mika tuo jo ensim-
maisend asiana mieleen Cabaret-musikaalin hahmon Tireht66rin, jonka asuun vuoden 1971
ikoniksi muodostuneessa elokuvaversiossa kuuluvat molemmat. Tanssilattiaa reunustavat

vield korokkeilla olevat tanssijat ja geometrisista palikoista koostuvat valkoiset valotornit.

Seuraa nopeita otoksia tanssijoista, juhlijoista ja bandin soittajista. Lopulta kamera 16ytd4 Ru-
din ja Janicken, kaksi poliisiasemalla tyoskentelevda nuorta miessivuhahmoa, joihin Lotte en-
simmaisessd kaudella tutustuu. He kiinnittdvéit huomiota Lotteen, joka on tummine silma-
meikkeineen, lyhyine hiuksineen ja suoralinjaisine paljettimekkoineen on 1920-luvun jazzty-
ton perikuva. Lotte pyytdd Rudia tanssimaan ja hakeutuu tdmén kanssa vikijoukon eturiviin
lahelle lavaa juuri, kun musiikkiesitys on alkamassa. Ulkondkonsa liséksi hédn siis sopii mieli-
kuvaan 1920-luvun modernista naisesta kiytoksenséd kannalta: hén tanssii kiihkedsti, juo ja

polttaa tupakkaa ja vilttdd perinteisid sukupuolirooleja kysymaélld miestd tanssimaan.

Kappale Zu Asche zu Staub (tuhkaksi ja tomuksi”’) muodostuu sarjan kahden ensimmaéisen
kauden tunnuskappaleeksi, mutta nyt se kuullaan ensimmaisti kertaa. Kappaleen esittda
hahmo nimeltd Svetlana Sorokina, lavanimelld Nikoros. Hén esiintyy dragissa, padssdén
musta leukaan ulottuva peruukki, kasvoillaan tekoviikset ja késissdadn nahkahansikkaat. Lava-

persoona muistuttaa Cabaret-musikaalin Tirehtoorid ulkondoltddn ja on samaan tapaan
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sukupuoleltaan epamiirdinen. Hanella ei ole yllddn vilittomaésti tunnistettavaa silinterihatun
ja hameen yhdistelmad, mutta sukupuolen ilmaisun monitahoisuus ja tummat vaatteet tuovat
hahmon mieleen. Esitys ei kuitenkaan ole humoristinen tai kiusoitteleva, eikd Nikoros puhut-
tele yleisod. Kappale on diegeettiselle yleisolle tuttu; kertosdkeen aikana koko tanssilattia liit-
tyy mukaan selvisti jo osattuun koreografiaan ja laulaa mukana, mika taas liittyy genreill4 lei-
kittelyyn: spontaanisti alkava tanssi, jonka askeleet kaikki tietdvat, on musikaalin ominais-
piirre, vaikkakaan tdssi ei ole pyritty luomaan vaikutelmaa, ettd kaikki yleison jdsenet jostain
selittdimattomésta syystd osaavat askeleet, vaan voi ymmartéa, ettd Nikoros on esiintynyt en-

nenkin ja yleisd matkii lavalla olevia tanssijoita.

Kamera keskittyy paitsi Nikoroksen nykiviin eleisiin, myds taustatanssijoihin Josephine Ba-
kerin kuuluisaa banaanihametta jiljittelevissé asuissa, vimmatusti soittavaan orkesteriin ja hi-
kisiin, hurmioituneisiin tanssijoihin. Nopeiden leikkausten lomassa voi kohtausta katsoessaan
melkein haistaa alkoholin, hien, parfyymin ja tupakansavun. Tanssijoiden asut kimaltavat, va-
lot vilkkyvit, samppanja laikkyy ja kuohuu lasipyramideissa. Lotte jattdd Nikoroksen esityk-
sen alkaessa edellisen tanssiparinsa, ja tanssii sitten sekd Rudin ettd Janicken kanssa. Hén
ndyttdd nauttivan siitd, ettd ndma kilpailevat hinen huomiostaan, mutta katoaa esityksen lo-
puttua valojen sammuessa hetkeksi — syntyméssé ei siis ole vakavaa kolmiodraamaa, vaan
kyse on flirttailusta ja hauskanpidosta. Tédssd kohtauksessa tiivistyy Babylon Berlinin vilit-
tdmé vaikutelma kiihkeésti juhlivasta, yltdkylldisestd 1920-luvun Berliinistd. Kohtaus sisaltad
kuitenkin my06s tummempia sévyjd, jotka tuntuvat viittaavan juhlivan, iloisen aikakauden 13-

hestyviin loppuun.

Esitettidvin kappaleen kertosdkeen sanat kuuluvat: ”Die Uhr an deiner Wand/ sie ist gefiillt
mit Sand / leg deine Hand in mein’/ und lass uns ewig sein” (“Kello seindlldsi/se on tdynna
hiekkaa/tartu kiteeni/ja anna meidéin olla ikuisesti”) ja sillan sékeet: ”Du bist zu Tot so
nah/und doch dein Blick so klar” ("Olet niin ldhelld kuolemaa/ja silti katseesi on kirkas™). Pa-
haenteisesti toistuvat my0s sanat: ”doch noch nicht jetzt” (mutta ei ihan vield). Ne voisivat
kertoa ajan vidjaamattomastd kulumisesta kohti kuolemaa, ja halusta eldd hetkessé rakastetun
kanssa. Kohtauksen — ja koko sarjan — kontekstissa ne kuitenkin luovat pahaenteisti tunnel-
maa, joka muistuttaa, ettd aika marssii kohti 1930-lukua, natsien valtaannousua ja kaikkea
siitd seuraavaa. Vaikutelmaa korostaa se, ettd ensiksi lavalle astuessaan Nikoroksella on paal-

ladn musta, pitkd nahkatakki ja hén tekee sotilastervehdyksen — musta, raskas nahkatakki
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toimii visuaalisena viittauksena natseihin ja on tuttu monista elokuvista®, ja sotilastervehdys
alleviivaa tdtd viittausta. Myohemmin, viimeisen kertosikeen aikana sekd Nikoros ettd yleiso
kohottavat oikean kétensd suorana ilmaan tanssiliikkeessd, joka muistuttaa epdmukavasti nat-

sitervehdysté, kunnes kohoaa pystysuoraan ilmaan.

Kaikki tdma luo katsojalle kuvan populaarikulttuurista ja historiallisista mielikuvista tutusta
sotienvéliseen Berliiniin liittyvéasta ristiriidasta — riemukas juhlinta, seksuaalinen ja sukupuoli-
nen vapautuneisuus kontrastina vikivallalle, paatuneisuudelle ja ldhestyville kauheuksille. Ta-
hin voisi kiteyttdd myos koko Babylon Berlinin kuvauksen miljoostadn. Sarjassa Berliini
ndyttaytyy rikollisuutta kuhisevana suurkaupunkina, jota eivét kiinnosta vanhanaikaiset mo-
raalit, vaan joka haluaa tanssia lépi yon. Samalla Berliini kuitenkin haluaa sulkea silménsé ka-
dut valtaavilta natseilta, poliisi-instituution sisélld juoniteltavilta vallankaappauksilta ja laitto-

malta sotavoimien varustelulta.

Kohtaus siis toistaa mielikuvaa sotien vélisestd Berliinistd imitoimalla kohdittain Cabaret-
musikaalia ja toistamalla muualtakin kuin musikaalista tunnistettavia viittauksia aikaan: néi-
hin kuuluvat muiden muassa tanssijoiden banaanihameet ja Loten flapper/jazztyttohabitus.
Cabaret’hen viittaa my0s se, ettd sekd musiikkiesityksen alussa ettd sen loputtua juontaja
(jota ei ndy, vain ddni kuuluu) kuuluttaa ohjelmasta kolmella kielelld: ranskaksi, saksaksi ja
englanniksi. Téssd kohtaus imitoi Cabaret’n Tirehto0rin tapaa puhutella yleisdd kolmella kie-
lelld, mieleenpainuvimmin kappaleessa Wilkommen, jossa hén toivottaa yleison tervetulleeksi

Kit Kat -klubille: "Wilkommen, bienvenue, welcome!”.

Pastissi toimii, jos sen kohteen tunnistaa, jos kokemus siitd mahdollistuu, mutta se muuttaa
kuitenkin aina kohdetta jollain tapaa (Dyer 2007, 53). Babylon Berlinissd imitaatiot Caba-
ret’sta ovat tunnistettavia, mutta eivdt suoria kopioita, ja siksi ne ovat pastissille ominaisia.
Erot Babylon Berlinin ja Cabaret’n vililld ovat moninaisia. Babylon Berlin ei ole musikaali,
mutta musiikkesitysohtaus Moka Eftissd sisdltdd kaikuja musikaalin genresté siind, ettd koko
vikijoukko yhtyy tanssijoiden koreografiaan ja laulaa kappaleen mukana. Babylon Berlinin

kaikista keskeisin tapahtumapaikka ei ole Moka Efti samaan tapaan kuin Cabaret’ssa Kit Kat

8 Musta, pitki nahkatakki oli myds osa oikeaa natsiunivormua, mutta tissi yhteydessi on olennaisempaa, etti se
on populaarikulttuurissa muodostunut kateviksi tavaksi kommunikoida elokuvapahisten natsisympatioita. Muun
muassa Red Skull Captain Americassa (2011) lithottaa ympériinsa polvipituisessa mustassa nahkatakissa. /n-
diana Jones ja kadonneen arkin metsdstdjdt -elokuvassa (1981) padnatsilla on samankaltainen takki.
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-klubi, mutta se pysyy kuitenkin tirkedna l4pi sarjan ja sarjan neljannelld kaudella rahapula ja
rappio heijastavat saksalaisen yhteiskunnan tilaa. Cabaret-lavamusikaali eroaa visuaalisesti
Babylon Berlinistd esimerkiksi niin, ettd edellisessé kdytetddn paljon vahvoja kontrasteja ja
punaista valaistusta, kun taas tidssd kohtauksessa véripaletissa on enemman kultaa ja viileda
sinistd, eivitkd kontrastit ole yhtd vahvoja. Kun Cabaret’ssa pddhahmot ovat muuttaneet Sak-
saan muualta, Babylon Berlinissd Lotte, Rudi ja Janicke, kohtauksen keskushahmot, ovat
kaikki saksalaisia — mutta Nikoros on saapunut Neuvostoliitosta; kabareen tdhden valovoimaa

korostaa molemmissa kansainvilisyydestd johtuva vieraus.

Dyerin (2007, 130) mukaan pastissi ei imitoi vain kohteensa konkreettisia piirteitd, vaan myos
sen ideaa, sen vélittimid tunteita ja késityksié siitd — se valikoi, mika pastissin kohteessa on
olennaista. Edelld mainitsemieni Cabaret’'n yksittdisten piirteiden imitoimisen lisdksi tima
kohtaus Moka Eftissé pastisoi ideaa Cabaret’sta, sen vilittamii tunteita ja ajatuksia. Weima-
rin tasavaltaan yhdistyy ajatus kultaisesta jazz-ajasta kahden katastrofin vélissd, viimeisista
vapauden, luovuuden ja moninaisen kulttuurieldmén vuosista ennen natsien valtaannousua.
Tété tietoisuutta voisi kutsua kulttuuriseksi maisemaksi, joka tulvii visuaalisia ja auditiivisia
fantasioita ja painajaisia Weimarin Berliinistd toisaalta toivon ja kokeilun ja toisaalta taloudel-
lisen epavarmuuden ja taloudellisen romahduksen paikkana” (Hall 2019, 6). Téhan maise-
maan sopivasti Cabaret’ssa vallitsee vahva ldhestyvin kauhun tunnelma, vaikka se samalla
imee katsojan mukaansa spektaakkelin pyorteisiin. Samalla tavoin my6s Babylon Berlin, eri-
tyisesti edelld kuvaamassani kohtauksessa lumoaa katsojan musiikkispektaakkelilla samalla,

kun vihjaa pahaenteisesti juhlinnan loppumisesta.

Cabaret’n juoni keskittyy yhteiskunnallisten tapahtumien lisdksi myds hahmojen henkilokoh-
taiseen eldmadn, aivan kuten Babylon Berlinissdkin, jossa hahmot historiallisten muutosten
pyorteissd tutustuvat, rakastuvat, surevat ja yrittavit selviytyd. Cabaret’ssa padhenkilod Clif-
ford/Brian on, riippuen versiosta, joko vihjauksen tasolla tai eksplisiittisemmin homoseksu-
aali. Hanen, Sallyn ja toisen miehen vilille muodostuu jonkinlainen kolmiosuhde, jossa mie-
het eivit kilpaile naisen huomiosta kuten perinteisessd elokuvakolmiodraamassa, vaan halut ja
kiintymykset ristedvit monimutkaisemmilla tavoilla. Tarkoituksenani ei ole kuitenkaan selos-
taa musikaalin juonta, vaan tuoda esiin, ettd merkittdva osa sen tarinaa on heterosta poikkea-
van seksuaali-identiteetin kuvaaminen tavalla, joka rakentaa kuvaa Weimarin ajasta seksuaali-
sesti moninaisena ja sallivana. 1920-lukuun yleensi ja Weimarin ajan Berliiniin erityisesti liit-

tyy ajatus (ndkokulmasta riippuen) seksuaalisesta turmeltuneisuudesta ja paheellisuudesta tai
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queeriydestd, sallivuudesta ja vapaudesta, joka liittyy tiiviisti yoeldméén ja juhlimiseen. TAma
on nékyvissi useissa muissakin aikaa (tosin ei samaa paikkaa) kuvaavissa yhi suosituissa, uu-
delleen ja uudelleen versioiduissa teksteissd, esimerkiksi Kultahatussa (The Great Gatsby, ro-
maani 1925, lava-, elokuva- ja tv-adaptaatioita on useita) ja Chicagossa (musikaalin ensiesitys
1975, elokuva 2003), tuoreemmin Babylonissa (USA, 2022), joka jakaa my0s nimen Babylon
Berlinin kanssa, seké klassikkoelokuvassa Piukat paikat (Some Like it Hot, USA 1959).
Queerteemoja kampaa myos (paljon kritisoitu) Tanskalainen tytto (The Danish Girl,
USA/Iso-Britannia 2015), jossa ei kylldkéén sukelleta yoeldméédn, mutta joka taas kertoo
erddstd ensimmaisisti transnaisista, jolle tehtiin sukupuolenkorjausleikkaus — Berliinissé

1920-luvulla.

Babylon Berlinissd on nelja hahmoa, jotka voi lukea selvisti jollain tapaa queereiksi. Poliisin
valokuvaaja Reinhold Grif (Christian Friedel) ja toimittaja Fred Jacoby (Peter Jordan), jotka
my6hemmilld kausilla seurustelevat yhdessd, ovat keskeisimpid. Liséksi kolmannella kaudella
sivuhahmoina esiintyvéit Loten ystdvd Vera Lohmann (Caro Cult) ja kuuluisa ndyttelija Tris-
tan Rot (Sabin Tambrea), jonka julkisesti tiedetddn olevan homoseksuaali. On my®0s teini-
ikdinen Hitlerjugendissa toimiva poika, jonka vihjataan olevan ihastunut Gereonin veljenpoi-
kaan Mortiziin. Neljds hahmo, jonka voisi lukea homoseksuaaliksi, mutta jonka tapauksessa
tdmé kantaa ikdvia historiallisia konnotaatioita homoseksuaalisuuden, pedofilian ja hyvéksi-
kayton sekoittamisesta keskendidn, on itselleen valtaa kahmiva fasistisympatisoija Gottfried
Wendet, jota onnistutaan kiristimédn valokuvilla tistd ja alaikdisestd pojasta harrastamassa

seksia.

Suurin osa queerhahmoista on siis homomiehid. Heididn keskindiset suhteensa ovat koko sar-
jan juonikuluissa melko pienissi rooleissa. Babylon Berlin kuitenkin esittdéd Berliinin yoela-
mén tilana, johon mahtuu myds sukupuoli- ja seksuaalivihemmistdjé ja vaikka padhahmot

Lotte ja Gereon kuvautuvat (suurimaksi osaksi) sukupuolirooleihinsa tyytyviisiné heteroina,

kolmessa perékkéisessd kolmannen kauden kohtauksessa (K3J4) télldkin leikitelldan.

Ensimmadiinen kohtaus (K3J4) tapahtuu Hollanderissa, toisessa sarjassa merkittdvissi yoker-
hossa. Hollander on klubi, johon Lotte ensimmaisessd kaudella vie Gereonin heidédn jahdates-
saan johtolankoja, ja silloin, kuten nyt kolmannessa kaudella, katsojan silmien eteen avautuu
paljon Moka Eftid pienempi ja intiimimpi tila, jonka vikijoukko koostuu saman sukupuoli-

sista pareista, drag-esiintyjistd ja sukupuoli-ilmaisultaan vaikeasti maariteltdvistd ihmisista.
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Lotte on sielld vanhan ystavinsd Veran kanssa, johon on pitkésté aikaa torménnyt kauden ri-
kostapausta tutkiessaan. Kohtauksen alussa he istuvat baaritiskilla, ja Lotte kertoo ystavilleen
alemmin samassa jaksossa saaneistaan jarkyttdvistd uutisista: hinen isénséd onkin joku muu
kuin hin on aina kuvitellut. ”Ehk& olen joku aivan muu kuin luulin”, hin sanoo. Myos Vera
on aiemmin tehnyt seksityotd, mutta on nykyéén ndyttelija — nyt hdn kuitenkin mainitsee teke-
vinsd yhi vililld keikkoja paikassa nimeltd Luxor, jossa hin ansaitsee paljon rahaa. Kun Lotte
kysyy, miksi sielld maksetaan niin hyvin, Vera tarjoaa selitykseksi ”’se on suvaitsevaisuusky-
symys” vihjaten, ettd tyo sisdltdd jotakin muuta kuin “tavallinen” seksity0 ja lopettaa keskus-

telun nostamalla Loten vyd&tardltd ylos tuoliltaan suoraan tiiviille tanssilattialle.

Lotte ja Vera tanssivat aluksi vastakkain ja nauraen, mutta siirtyvét sitten aivan ldhelle toisi-
aan ja vakavoituvat. Tanssilattian paddyssé olevalla lavalla kimaltavaan hopeiseen asuun ja
turbaaniin pukeutunut drag queen esittdd sombreroihin pukeutuneen bandin kanssa kappaletta,
jonka sanat “tabuja ei ole” osuvat juuri samalla hetkelle, kun Lotte ja Vera katsovat toisiaan
silmiin. Vera kietoo kitensd Lotten ympdérille ja sanoo: ”Suutele minua”. Lotte suhtautuu ta-
hén aluksi vitsind ja vetdytyy poispdin, mutta Vera vetoaa hinen aikaisempiin sanoihinsa tois-
tamalla: ”Sindhén olet nyt joku aivan muu. Ole sitten.” Loten ilme muuttuu vastahakoisesta
uteliaaksi. Hin vilkaisee vieressd tanssivaa naisparia, joka suutelee toisiaan. Lopulta hin suu-

telee Veraa. Suudelma syvenee ja jatkuu, kunnes kohtaus vaihtuu.

Toisessa kohtauksessa (K3J4), heti edellisen jdlkeen, Lotte ja Vera ovat tulleet baarista kotiin,
missd Lotten teini-ikdinen pikkusisko Toni nukkuu heidén jaetussa sdngyssddn ja herdd nais-
ten supatteluun. Toni kdéntyy kohti Veraa ja Lottea, jotka toivottavat hénelle iloisesti hyvaa
huomenta. Lotte esittelee Veran siskolleen, ja Toni kysyy: “Tuletko jatkossa useamminkin?”
Lotte ja Vera purskahtavat hihittdvain nauruun, ja Lotte vastaa hymyillen: "Emme tiedd

vielad.”

Lotten ja Veran suudelma kuvautuu kokeiluna, jonka vaikutuksia ei voi vield ndhdi. On mah-
dollista tulkita, ettd Vera on viehtynyt Lotteen syvemminkin, mutta yhtd hyvin hén saattaa ha-
luta vain suudella tédtd yhtend iltana. Vaikuttaa siltd, ettd Veralla on aiempiakin romanttisia tai
seksuaalisia kokemuksia naisten kanssa, mutta kohtaus (eivitka sarjan tapahtumat myéhem-
min) ei kuitenkaan anna viitteitd tarkemmista identiteettikysymyksistd, eikd naisten suhde
muutu pysyvisti: he kohtaavat samanlaisissa ystivéllisissd merkeissd kuin aiemminkin, kun-

nes Vera joutuu sarjamurhaajan uhriksi, ja Loten ja Gereonin sarjan alusta asti hitaasti kytenyt
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heteroromanssi tulee kdfinnekohtaan kahta jaksoa myShemmin. Lotte ei ymmarra yhtékkisesti

itsestddn mitdin uutta.

Tama epamadrdisyys ja se, ettd hahmojen teot eivit oikeastaan kerro heidian identiteetistdén
luo kuvaa Weimarin Berliinistd paikkana, jossa on mahdollista tutkia ja kokeilla seksuaalisuu-
teen liittyvid rajoja. Hollanderin tanssilattialla Lotte ja Vera eivét ole ainoa naispari, eikd koh-

tauksessa ole mitdén viitteitd homofobiasta tai uhasta, ettd hahmot joutuisivat vaaraan.

Samaa kertoo Weimarin Berliinistd myds kolmas kohtaus (K3J4), joka on leikattu limitty-
neeksi ensimmaéisen kanssa, ja joka siksi olisi outoa jittdd kuvailematta. Siind, Veraa ja Lottea
peilaten, Gereon ja Graf ovat tdyteen pakatussa kulmakuppilassa ja juttelevat aluksi tiskin 44-
ressd, sitten tanssivat. Kohtaus on editoinnin avulla rinnastettu suoraan Veran ja Loten koh-
taukseen: kun Vera ja Lotte puhuvat keskendin tiskilld, niin tekevat miehetkin; kun Vera ja

Lotte tanssivat, myos Graf ja Gereon tanssivat, vaikka kohtaus jéttda heidit vain tanssimaan.

Kyseessd on tavallinen kulmakuppila, jonka asiakaskunta koostuu enimmaékseen ruskeisiin ja
harmaisiin pukeutuneista miehista ja naisista, jotka ehkd — kuten Gereon ja Grif — ovat tulleet
sinne paivatdiden jilkeen. Puheensorinan ja kovaddnisen musiikin takia Gréfin ja Gereonin

pitdd kumartua ldhelle toisiaan puhuessaan.

Sarjan aikana Gereon ja Grif ovat tehneet monia vaarallisiakin tyotehtdvida yhdessa ja ovat siis
tunteneet toisensa kauan, mutta he eivét ole koskaan puhuneet kovin henkil6kohtaisista asi-
oista. Nyt kohtauksen alkaessa Graf on jo kertomassa Gereonille, kuinka muutti pienestd ky-
lastd Berliiniin. Vilissd palataan Veraan ja Lotteen, sitten Graf kertoo Gereonille enemmén
menneisyydestdin, jolloin hén eli kadulla ja sanomalehtien myyminen oli ainoa laillinen
ty0”, jota hin teki ennen, kuin molempien nykyisen pomon ansiosta paétyi ensimmaiseksi

murharyhmén valokuvaajaksi.

Keskustelussa on kuitenkin mielestéini olennaisinta seuraava kohta: Gereon kysyy: “Enti toi-
nen eldménne? Entd yollinen herra Graf?” Talla hén viittaa ensimmadisen kauden kohtaukseen,
jossa tormasi Hollanderissa (eli Veran ja Lotten timénhetkisessa tanssipaikassa) Gréfiin mei-
kattuna pukeutuneena mekkoon ja koristeelliseen hattuun. ”Minulla on vain yksi eldmé”, Graf
vastaa, “kaikki kuuluu sithen.” Témén, varsinkin yhdistettyné siihen, ettd Gereon ja Grif tun-

tevat toisensa tyOpaikalta, voi tulkita niin, ettd hin ei joudu piilottelemaan identiteettidin
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poliisissa — kohtaus siis hédlventid tarkkaa jakoa Berliinin ydllisen maailman ja hierarkkisen,

normatiivisemman poliisilaitoksen vélilla.

Samoin (kuten Veran ja Lotten vélinen kohtaus) se hdmaértda tarkkaa jakoa hetero- ja ho-
moseksuaalisuuden vélilld. Grifin identiteetti ylipdénsa jai, kuten esimerkiksi Veran, hdma-
rdn peittoon siind mielessd, ettd vaikka hénet voi helposti lukea homoksi (jokapdiviisessé elé-
massd hdnestd puhutaan ja hén ilmaisee itsedédn miehena ja seurustelee, myohemmin, miechen
kanssa), emme saa tietdd, mitd tarkalleen ottaen naisten vaatteisiin pukeutuminen ajoittain ha-
nelle merkitsee — performanssia, leikkid vaiko pysyvampéé sukupuoli-identiteettid. Gréfin sa-
nat “minulla on vain yksi eldma” tuntuvat vihjaavan, etté ei voi tehda selvii jakoa pukuun ja

mekkoon pukeutuneen Gréfin valilla.

Seuraavaksi Gereon kysyy, seurusteleeko Gréaf kenenkdin kanssa ja Graf kertoo, etti ei seu-
rustele, vaikka on ollut ihastunut johonkuhun jo kauan, mutta tima ei tieda sitd vield. ”Tai ei
halua tietdd. Minun tdytyy selvittdd se.” Intensiivinen katsekontakti miesten vililld antaa vai-
kutelman, ettd Graf voisi puhua Gereonista. Keskustelu kuitenkin loppuu, ja miehet siirtyvét
tanssimaan: tanssiminen on leikattu limittdin Loten ja Veran tanssimisen kanssa. Hollanderin
musiikki ylittdd visuaalisen leikkauksen ja sdestdd my0ds Gereonia ja Gréfid. Aluksi he vaikut-
tavat melkein siltd, ettd tanssisivat paritanssia yhdessd, kidet toistensa olkapdilld ja toiset ké-
det vastakkain, mutta pian he siirtyvd muihin liikkeisin, enemmén hullutteleviksi kuin intii-
meiksi — tiputanssiin ja apinoiden matkimiseen. Tdméa kohtaus kuitenkin hdipyy Veran ja Lo-
ten tieltd, kun naiset siirtyvat lahemmaéksi toisiaan, ja oletettavasti Gereon ja Grif tanssivat ys-

tdvind ja lahtevit sitten erikseen kotiin.

Koska namékin kohtaukset, kuten ensimméinen Moka Eftiin sijoittuva kohtaus, rakentavat
mielikuvaa Weimarin Berlinistd juhlinnan ja vapauden paikkana, ne voi liittdd myds timén
mielikuvan kdintépuoleen: tulevan pelkoon. Pelko tulevasta ja suvaitsevaisen ilmapiirin ra-
pistumisesta ei ole ldsnd néissd kohtauksissa itsessddn, mutta jos Babylon Berlinid ajattelee
kokonaisuutena pastissina Cabaret’n edustamista Weimarin tasavaltaan liittyvistd mieliku-
vista, joiden joukossa merkittdva on ajatus kultakaudesta ennen tuhoa, vapaudesta ja sallivuu-

desta ennen julmuuksia, kytkeytyy hiipivén pelon ilmapiiri ndihinkin kohtauksiin.

Néamaé kohtaukset korostavat osaltaan tapoja, joilla Weimarin Berliini muistuttaa nykyaikaa —

vaikuttaa olevan suhteellisen hyviksyttyé olla queer, kuten nykyééan. 2020-luvulla sukupuoli-
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ja seksuaalivihemmist6t ovat yhi nikyvampi osa yhteiskuntaa, ja meihin kohdistuvat asenteet
ovat muuttuneet nopeasti suopeammiksi pelkéstdin viimeisten kymmenenkin vuoden aikana.
Samaan aikaan erityisesti transihmisiin kohdistuu yhd enemmén negatiivista huomiota, joka
ndkyy my0s institutionaalisella tasolla: jo voitettuja oikeuksia menetetdin muun muassa aivan
tuoreesti Yhdysvalloissa, kun virkaan toista kertaa juuri astunut Trump ryhtyi heti toimiin ra-
joittaakseen transsukupuolisten ihmisten oikeuksia eri tavoin, esimerkiksi estiméén juridisen
sukupuolen vaihtamisen henkil6todistuksissa (Gedeon 2025). Tamé(kin) liittyy sithen, mihin
Sarah F. Hall viittaa sanoessaan, ettd Babylon Berlin "’kutsuu katsojaa pohtimaan pelon ja po-

litiikkan suhdetta nykyhetkessa” (2019, 1).

Tdmd Weimarin Berliinin esittiminen queerina ja suvaitsevana tilana kertoo kuitenkin myos
Babylon Berlinistd uushistoriallisena fiktiona ja osana anakronistista kdénnetti. Vaikka edelld
olevat kohtaukset eivit varsinaisesti esitd mitddn avoimen, raikedn anakronistista, esitin ettd
koska ne korostavat yhtéldisyyksid menneisyyden ja nykyisyyden vélilld, ne toimivat esi-
merkkind Babylon Berlinin pyrkimyksesti esittdd tunteet transhistoriallisina. Kun ensimmai-
nen Moka Eftiin sijoittuva kohtaus liittyy ennemminkin poliittiseen pelon ilmapiiriin, kuten
edelld kirjoitin, jalkimmaéiset kohtaukset vélittdvat nykyisenkaltaista, nykyihmiselle helposti
ymmarrettdvad kokemusta siitd, miten seksuaali- ja sukupuolivihemmistot asettuvat osaksi

yhteiskuntaa ja miten identiteettien héilyvdisyys voidaan ymmértaa.

Cabaret-musikaalia voisi ajatella my0s itsessdédn pastissina Weimarin Berliinin mielikuvasta
tai ainakin kokoelmina kerrostumia, jotka viittaavat popularisoituneeseen mytologiaan Berlii-
nistd paheellisena, villind suurkaupunkina 1920-30-luvuilla (Morris 2004, 149). Monine ver-
sioineen omaneldmankerrallisista romaaneista draamandytelmistd musikaaliksi ja elokuviksi
(ks. edelld), jota on esitetty 14pi aikojen ja paikkojen 1960-luvulta asti, eri versioissa on eh-
ditty painottaa erilaisia, kullekin ajankohdalle relevantteja teemoja. Esimerkiksi vuoden 1972
elokuvaan vaikutti Yhdysvaltain 1960-luvun kulttuuripolitiikka ja sen on tulkittu korostaneen
yhtéldisyyksid Weimarin ajan dekadenssin ja 1970-luvun seksid, huumeita ja rock ’'n’ rollia”

-mentaliteetin kanssa (Morris 2004, 149).

Cabaret’ta voi siis kutsua “imitaation imitaatioksi” (Dyer 2007, 2), mikd maaritelmallisesti on
pastissi. Tétd ajatusta seuraten Babylon Berlinistd tulee imitaation imitaation imitaatio, pas-
tissin pastissi. On selvad, ettd Babylon Berlin ei olisi olemassa, sellaisena kuin se on, ilman

Cabaret’ta tai, tietenkdén, ilman koko Hallin (2019, 6) kuvaamaa Weimariin liittyvaa
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kulttuurista maisemaa. Dyer kirjoittaa, ettd ajatusta pastissista imitaation imitaationa voisi
seurata loputtomiin padsemaittd koskaan mihinkéén alkuperdiseen “todelliseen” kohteeseen,
josta ensimmadinen imitaatio on tehty. Samoin ei ole mitdédn alkuperiisté, todellista Weimarin
Berliinid (vaikkakin tietysti kaupunki ja aika olivat todellisuudessa olemassa) joka voitaisiin
tavoittaa nykyhetkestd kdsin ja joka olisi, jos sithen pédstéisiin kasiksi, itsestddn selvésti sa-

manlainen kuin Cabaret-musikaali, Babylon Berlin tai mikéan kertomus tai mielikuva siité.

Seuraavassa alaluvussa tarkastelen Babylon Berlinid pastissina toisesta ndkokulmasta: miten
Babylon Berlin suhteutuu genreen ja Weimarin tasavallan aikana tehtyyn mediaan, erityisesti
sen elokuviin. Pohdin, miten Babylon Berlin pastisoi Weimar-elokuvan teemoja. Kisittelen
myds lyhyesti sitd, miten pastissi liittyy genreen, ja millaisia vaikutteita Babylon Berlin on ot-

tanut film noirista.

3.2 Weimar-elokuva, trauma ja muuttuvat sukupuoliroolit

Babylon Berlin on my0s pastissi Weimarin tasavallan aikaisesta mediasta. Esitén, ettd se pas-
tisoi Weimarin ajan elokuvaa, ja jatkan ajatusta tutkien, miten se leikittelee genreilld, kuten
film noirilla. Weimarin ajan elokuva on vaikuttanut osaltaan siithen, mité aikakaudesta ajatel-
laan ja miten se késitetddn, ja my0ds lukemattomiin muihin mydhempiin kuvauksiin (eloku-

viin, televisioon jne.) aikakaudesta, myos Babylon Berliniin.

1920-1930-lukujen mediateknologia on ldsnd sarjassa jatkuvasti: hahmot katsovat ja kehitti-
vat filmikuvia, kuuntelevat rohisevaa radiota ja gramofonilevyji ja kdyvét elokuvissa, kuten
johdannossa kirjoitin. Keskityn tdssd alaluvussa keskittynyt siithen, milld tavoin Babylon Ber-
lin imitoi Weimarin elokuvaa késitellessdén ensimmaiisen maailmansodan traumaattisuutta
(Gereonin hahmon kautta), ja sen tuomia yhteiskunnallisia muutoksia, jotka liittyvat sukupuo-
lirooleihin (Gereonin ja Loten hahmojen keskindisen dynamiikan kautta). Vaikka Weimar-
elokuva piti sisdllddn useita eri genrejd, nojaudun tissd Dyerin ajatuksiin genren ja pastissin
suhteesta ja kohtelen Weimar-elokuvaa tavallaan kattogenrend. Vaikka esim. saksalaisen eks-
pressionismin voisi poimia tunnettuna ja Babylon Berlinissd paljon nékyvéni genrend ensisi-
jaiseksi viittauskohteeksi Weimarin elokuvasta, mielesténi elokuvaston tarkasteleminen ylei-
selld tasolla mahdollistaa paremmin keskittymisen sukupuolen ja trauman teemoihin. Tdmén

jalkeen tarkastelen lyhyesti sitd, miten Babylon Berlin lainaa genre-elementtejd film noirista.
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Anton Kaes, teoksessaan Shell Shock Cinema (2009) lukee Weimar-clokuvia ensimmaéisen
maailmansodan traumoja kisittelevind. Hén tekee ndin vastineena Sigmund Kracauerin vaiku-
tusvaltaiselle teokselle Caligarista Hitleriin — Saksalaisen elokuvan psykologinen historia,
(1947, suom. 1987) joka jiljitti Weimarin ajan elokuvista merkkejd fasismin noususta. Kra-
cauer tulkitsi elokuvia psykologisoivasti viitteini tavoista, joilla saksalainen kulttuuri oli altis
natsien valtaannousulle. (Kaes 2009, 4-5.) Kumpikaan néisti ei ole ainoa tapa tarkastella laa-
jaa elokuvastoa, joka sisdltdd monia genreji ja erilaisia ndkdkulmia. Olisi pelkistdvaa vaittaa,
ettd kaikki ajan elokuvat yksinkertaisesti kasittelevit joko ensimmaéistd maailmansotaa tai en-
teilevit fasistista diktatuuria. On kuitenkin kiinnostavaa, sen valossa, ettd Babylon Berlin tie-
toisesti asettuu juuri tdhdn kahden maailmansodan viliseen aikaan ja kuvaa sekd ensimmaéisen
maailmansodan vaikutuksia hahmoihinsa ja yhteiskuntaan, ettd yhteiskunnan luisumista kohti

fasismin nousua, ajatella Weimarin ajan elokuvaa niistd nakokulmista.

Kaesin (2009, 4-5) mukaan ensimmaéisen maailmansodan jdlkeen Weimarin Saksassa syntyi
paljon “post-traumaattisia” elokuvia, jotka eivét eksplisiittisesti kasitelleet sotaa, mutta kui-
tenkin sen jdlkivaikutuksia ja traumoja. Han lukee ndihin mm. ekspressionistiset elokuvat 77i
Caligarin kabinetin (Das Cabinet des Dr. Caligari, Saksa 1920), Metropoliksen (Saksa, 1927)
ja Nosferatun (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Saksa 1922), jotka mainitaan usein
my0s kuuluisimpina esimerkkeini saksalaisen ekspressionismin genrestd (Thompson &

Brockwell 1994, 108—-114).

Babylon Berlinistd voi lukea hyvinkin suoria viittauksia kahteen edelliseen: koko sarjan lépi
jatkuva sivujuoni, jossa Gereonin sodassa kadonnut ja kuolleeksi oletettu mutta sittenkin
elossa oleva veli, nyt post-traumaattisen stressihdirion hoidon pioneeri, hypnotisoi Gereonia
parantaakseen tdmédn traumaoireet mutta myos kontrolloidakseen hénté, peilaa Caligaria sel-
vasti: elokuvassa tohtori Caligari kontrolloi hypnoosin avulla unissakévelijd Cesarea, ja saa
murhaamaan ihmisid. Kun lopulta pddhenkild Franzis (jonka ystdvé oli ensimmaiisen murhan
uhri) saa selville totuuden Caligarista, hdn seuraa titd mielisairaalaan, jonka johtajaksi Cali-
gari paljastuu. Franzis suljetaan sairaalaan, ja jda tulkinnan varaan, onko Caligari oikeasti
murhaaja, joka vaittdd Franzisia hulluksi peittddkseen rikoksensa, vai onko Franzis todella
hourinut aiemmat tapahtumat. Kaes asettaa elokuvan sodan jilkeiseen kontekstiin, jossa psy-
kiatria (mukaan lukien hypnoosi) kehittyivit ja Saksassa kiytiin julkista keskustelua sotapsy-

kiatrien roolista sotapsykoosin tai ’kranaattikauhun” (shell shock) vahittelyssa (2009, 14, 48).
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Ekspressionismissa ja saksalaisessa 1920-luvun elokuvassa muutenkin toistuvia teemoja oli-
vat maailman modernisoituminen ja koneistuminen, vieraantuminen ja ajan levottomuus.
Myos ihmisyyteen, psyykeen ja alitajuntaan liittyvit teemat kuten hulluus ja rikollisuus nou-
sevat esiin (Soltau 2021, 732) — kaikki Babylon Berlinissd hyvin keskeisid. Tadma liittyy
Dyerin (2007, 130) ajatukseen siitd, ettd genre tiettyine konventioineen pystyy vélittdméén
tietynlaisia tunteita ja késittelemadn tietynlaisia teemoja. Weimarin ajan elokuvissa on nihta-
vissd taipumus kuvata sodassa traumatisoituneiden miesten ja 1920-luvun aikana yha enem-
main julkiseen eldmiin siirtyneiden, yhd kouluttautuneempien ja itsendisempien naisten véli-

sen dynamiikan muutoksia (Kaes 2009, 10; Hans 2010, 103).

Olen siis edelld maininnut tapoja, joilla Babylon Berlinissd on yhteneviisyyksid esimerkiksi
Tohtori Caligarin kabinetin kanssa. Keskityn seuraavassa kohtausanalyysissé erityisesti ”Uu-
den Naisen” ja sodassa traumatisoituneen miehen vilisen sukupuoliroolien muutoksen ku-
vaukseen, ja kdytdn esimerkkind yhtd Weimar-elokuvaa. Anjeana Hans (2010) lukee Robert
Wienen elokuvaa Orlacin kéidet (Orlacs Hinde, 1924) vertauskuvana ensimmaéisen maail-
mansodan vaikutuksista Saksassa. Kun sodasta palasi valtavasti vammautuneita ja traumati-
soituneita sotilaita, samaan aikaan naiset olivat irtautuneet perinteisesta naisen roolista, joka
kuului kodin piiriin, kouluttautumalla ja siirtyméllé t6ihin kodin ulkopuolelle. Hansin (2010,

103) mukaan “’kollektiivinen trauma ilmaisi itsedédn elokuvan kautta”.

Orlacin kddet ei ollut tyyliltddn ekspressionistinen, mutta kdsitteli samankaltaisia teemoja
kuin genre usein (Hans 2010, 104). Siind junaonnettomuudessa kétensd menettanyt pianisti
Orlac saa uudet kidet, jotka johtavat hdnet vikivaltaisiin tekoihin, mink& voi lukea vertausku-
vana sodassa traumatisoituneen miehen muuttuneelle identiteetille. Elokuva pureutuu myos
muuttuneisiin sukupuolirooleihin, silld Orlacin vaimo Yvonne ottaa suhteessa aktiivisemman
roolin miehensd vammautumisen myota ja siirtyy kodin piiristé julkiseen eldamiin — tdssa tii-
vistyy Weimarin ajalle ja elokuvalle tyypillinen sukupuolihierarkian muutos, joka on néhté-
vissd my0s Lotten ja Gereonin vélisessd kohtauksessa, jota seuraavaksi analysoin (K1J2). Or-
lacin kddet ei ollut ainoa elokuva, jossa timé teema oli esilld, vaan kyseessd on esimerkki ten-

denssistd, joka liittyy Weimar-elokuvaan kokonaisuutena (Hans 2010, 103).

Ensimmaiselld kaudella Gereon kamppailee jatkuvien sodasta johtuvan post-traumaattisen

stressihdirion tdrindoireiden kanssa tai, ajan ja sarjan termistdd kiyttden hdn on “’sotatirisija”
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(Kriegzitterer). Tarindkohtaukset, jotka vievdt Gereonin toimintakyvyn, laukeavat esimerkiksi
yllattavien vékivaltaisten tilanteiden seurauksena. Nyt kuulusteltava epdilty on ylléttden am-
punut itseddn padhén ja kuollut Gereonin késivarsille, minké seurauksena hdn pakenee ves-

saan tarinakohtauksen alkaessa.

Seuraavassa kohtauksessa (K1J2) Lotte, tdssd vaiheessa patkitoissd poliisiasemalla, menee
miesten vessaan ja kuulee outoa dénté viereisestd kopista. Han kurkistaa kopin reunan ali ja
ndkee Gereonin makaavan kopin lattialla tiristen kauttaaltaan ja hyperventiloiden. Téassé vai-
heessa Lotte ja Gereon ovat tavanneet vain ohimennen, eivitka vield tunne toisiaan. Lotte me-
nee sisddn Gereonin koppiin ja Gereon onnistuu, vaikka pystyy tuskin puhumaan, kommuni-
koimaan Lotelle, ettd tarvitsee morfiiniampullin rintataskustaan. Lotte rikkoo kaksi ampullia
ja kaataa ne Gereonin suuhun, ja tdmén térind hiljenee ja lakkaa hetken kuluttua. Kun Lotte
sanoo hakevansa apua, Gereon tarttuu hianen kiteensa ja pyytda, ettei hdn menisi — héin ei ha-
lua Loten paljastavan hénti muille poliiseille, koska (tdmé on kédynyt alleviivatusti ilmi aiem-
missa kohtauksissa) traumaoireisiin liittyy vahva stigma, ja niistd kirsivid miehié pidetddn

pelkureina. Lotte ymmértdd timaén, ja lupaa olla kertomatta kellekdén.

”Olenko mind védrdssd vai te?” Gereon kysyy viitaten vessaan. Lotte vastaa, ettd poliisiase-
malla on 52 miesten ja viisi naisten vessaa — esimerkKki siité, kuinka Lotte on tdissd aiemmin
naisille ldhes suljetussa instituutiossa ja juuri talld hetkelld kirjaimellisesti miehille tarkoite-

tussa tilassa.

He esittiytyvit toisilleen. Gereonin etunimen kuullessaan Lotte kommentoi: “Tuletteko keski-
ajalta?” ja Gereon vastaa: ”Kolnistd.” Koko kohtaus, mutta erityisesti ndmé vuorosanat ovat
alkusointua ndiden kahden hahmon suhteessa myohemminkin keskeiselle dynamiikalle, jossa
Lotte edustaa modernia kaupunkilaista, joka tuntee Berliinin kuin omat taskunsa, kun taas Ge-
reonille villi pddkaupunki on vieras ja yllattdva, minka vuoksi hin tarvitsee Loten apua navi-
goidakseen Berliinid, varsinkin sen ydeldmad. Kohtauksen edetessd Lotte auttaa Gereonin
ylos makaamasta lattialta, mutta timai jad nojaamaan seinddn ja vessanponttoon, edelleen mel-
kein makuulla. Lotte on pystymmaéssa hénen yldpuolellaan. Gereon on avuttomassa tilassa,
Lotte aktiivinen. Lotte auttaa Gereonia timén ollessa toimintakyvyton, ja kohtaus paittyy Lo-

ten l4htiessd kopista ja sulkiessa oven, kun Gereon jdé edelleen makaamaan lattialle.
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Orlacin kddet 1lmaisee ahdistusta sukupuolihierarkian muutoksesta: Orlacin ja Yvonnen avio-
liitto kriisiytyy edellisen vammautumisen myoti. Elokuva asettaa ”"Uuden naisen” ja vammau-
tuneen miehen vastakkain, ja padttyy perinteisten sukupuoliroolien palautumiseen, kun Orla-
cin uusiin kasiin liittyvd mysteeri ratkeaa ja hdnen vaimonsa palaa perinteisempéén rooliin.
(Hans 2010, 112.) Babylon Berlin ei kuitenkaan pyri problematisoimaan tai ratkaisemaan titi
sukupuolten ristiriitaa. Edelld kuvaamassani kohtauksessa (K1J2) Lotten rooli aktiivisempana
auttajana rinnastuu positiivisessa valossa muiden poliisien suhtautumiseen sotatraumoihin ja
kahden hahmon vilisessd kanssakdynnissd korostuu ymmarrys. Lotte ei siis edusta aktiivisuu-
dessaan uhkaa Gereonin maskuliinisudelle, kuten esimerkiksi Orlacin kdsissd voi tulkita kay-
van (Hans 2010, 106). Ndin Babylon Berlin eroaa pastissin kohteesta ja muuttaa sité; sen tee-

mat sdilyvét, mutta suhde nithin muuttuu.

Dyerin mukaan olennaista pastississa on, etté siti ei voi sekoittaa alkuperdiseen. Babylon Ber-
linid ei tietenkdén voisi sekoittaa 1920-luvun mustavalkoelokuvaan monesta syysté: se ei ole
elokuva, vaan televisiosarja ja kuvan laatu on aivan erilainen ja niin edelleen. Tapa, jolla se
esittdd sotatraumojen vaikutuksia ja sukupuolihierarkian muutosta on kuitenkin myos erilai-
nen. Toisin kuin Weimar-elokuvassa laajemmin ja Orlacin kdsissd erityisesti, traumoja ei ké-
sitelld vertauskuvien kautta, vaan ne esitetddn nykyajan yleisolle psykologisena ilmiond, ym-
marrettdvand reaktiona vaikeisiin tapahtumiin. Niinpd niemme Gereonin tariseméssé likaisen
vessan lattialla, ja kohtaus dityy inhorealistiseksikin; rumassa lampunvalossa, vessaharjan ja
vessanponton vilissd makaava Gereon on hikinen, hinelld on kasvoillaan verta ja hén virtsaa
housuihinsa. On vaikea kuvitella, ettd samanlaista kohtausta olisi esiintynyt 1920-luvun elo-
kuvassa. Loten ja Gereonin vilinen perinteisistd sukupuolirooleista eroava dynamiikka ei

johda konfliktiin tai vihamielisyyteen, vaan kuvataan kohtauksessa positiivisena.

Babylon Berlin lainaa geneerisid elementtejd my0s film noirista. Noir ja Weimar-elokuva liit-
tyvit yhteen, silld film noir otti paljon elokuvallisia vaikutteita saksalaisesta ekspressionis-
mista ja genren muovaamiseen 1940-luvulla osallistui Saksasta Amerikkaan ldhteneitd ohjaa-
jia, mm. Otto Preminger, Billy Wilder seki Fritz Lang. Langin aiemmat elokuvat, esimerkiksi
Tri Mabuse — Ihmispeto (Dr Mabuse, Saksa 1922) voidaan ndhdé alkusoittona film noirille.
Preminger ja Wilder taas ohjasivat klassisia noir-elokuvia kuten Laura (USA 1944) ja Nainen

ilman omaatuntoa (Double Indemnity, USA 1944). (Thompson & Bordwell 1994, 258-259.)
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Noir on ldsné jatkuvasti Babylon Berlinissd visuaalisesti ja temaattisesti. Visuaalisia noirista
kielivid elementtejd ovat mm. loputtomat kuvat hamaérilla, neonvalossa kylpevilld kaduilla
vaeltavista trenssitakkeihin ja hattuihin pukeutuneista miehisté ja kaikkialla leijuva tupakan-
savu. Temaattisesti taas kyynisyys, yhteiskunnalliset ongelmat ja rikollisuus seké seksuaali-
nen latautuneisuus viittaavat noiriin. (Dyer 2007, 120.) Babylon Berlinid onkin usein kutsuttu

uusnoir-televisiosarjaksi (mm. Yle 2020; Whittock 2023).

Dyer (2007, 123) muistuttaa uusnoirista genrené ja pastissina kirjoittaessaan, ettd uusnoirteok-
sia ei voi sekoittaa klassiseen noiriin. Ne eivit jdljittele klassista noiria tdsmaélleen, mutta kui-
tenkin tarpeeksi, jotta katsoja tunnistaa genren ja hénelle vélittyy kokemus noirista. Esimer-
kiksi uusnoirelokuva Huuma (Body Heat, USA 1981), jota Dyer kdyttdad esimerkkind, ei ole
mustavalkoinen niin kuin alkuperdiset noir-elokuvat, mutta kdyttda rajattua véripalettia ja kor-
keakontrastista valaistusta luodakseen samankaltaisen estetiikan. Se lisdd my0s visuaalisesti
muita klassisen noirin elementtejd vahvistaakseen vaikutelmaa, esimerkiksi vinoja kuvakul-

mia.

Genre ei kuitenkaan ole pelkkd kokoelma tyylikeinoja, vaan tiettyjd keinoja ja konventioita
kaytettiin, koska ne pystyivit vélittdmiin tiettyjd tunteita ja kisityksid — genren pysyvyys tai
suosittuus kielivat siis siitd, ettd genre pystyy vélittdméan jollakin tapaa relevantteja teemoja
tai tunteita. (Dyer 2007, 130.) Klassisen noirin on néhty késitelleen toisen maailmansodan jal-
keisid traumoja (Dyer, 2007, 130), ja erityisesti sodasta palaavien miesten ja itsendistyneiden

naisten vilistd jannitettd (Shaw 2022, 28).

Babylon Berliniin ilmiselvasti liittyy traumaattisen sodan ja pahenevan maailmantilanteen
epdvarma, pelokas ilmapiiri, jossa on kaikuja paitsi klassisesta noirista (siksi genren pasti-
sointi) ettd nykyhetkesté tavalla, joka kaikuu 1920-lukua (siksi juuri tdimén aikakauden ku-
vaus). Niinpd Loten ja Gereonin suhteen kuvaus heijastelee paitsi 1920-luvun saksalaisen elo-
kuvan tendenssia kasitelld sodan seurauksena muuttunutta sukupuolidynamiikkaa, my6s noi-

rin ahdistusta samasta aiheesta (mutta liittyen eri sotaan).

Pastissi voi Dyerin mukaan toimia - ja ndhdékseni toimii tidssd Babylon Berlinin kohdalla —
sekd etddnnyttdvasti ettd 1dhentdvisti. Affektiivinen esitys menneisyydestd tuo sen ldhelle ja
saa yleison tuntemaan mukana menneisyydessa eldvien hahmojen kanssa. Samaan aikaan se

kuitenkin tekee eroa menneisyyden ja nykyhetken vilille: pastissi muistuttaa meitd, ettd
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viitekehys on viitekehys, ja ettd timd on sekd mahdollistavaa ettd rajoittavaa — se mahdollistaa
ja asettaa rajat transhistorialliselle sympatialle” (Dyer 2007, 177). Babylon Berlin, kuvaamalla
ensimmadisen maailmansodan traumoja ja vaikutuksia ja tuomalla nima teemat affektiivisesti
lahelle katsojaa henkilohahmojen kautta, antaa nyky-yleisélle mahdollisuuden tuntea sympa-
tiaa menneisyyden ihmisid kohtaan ja samalla muistuttaa meiti, ettd kisitellyt teemat ymmar-

rettiin eri tavoin 1920-luvulla kuin nyt.

Olen tdssd luvussa kartoittanut muutamia tapoja, joilla Babylon Berlin pastisoi muita esityksii
Weimarin Berliinisti ja Weimarin ajan elokuvia. Olen pyrkinyt tarkastelemaan, miten ndméa
pastissit mahdollistavat erilaisten teemojen ja tunteiden, kuten pelon, tarkastelun sekd mennei-
syyden ja nykyajan tunteiden rinnastamisen keskenédédn. Seuraavassa luvussa kisittelen histori-
allisen fiktion naiskuvaa Loten hahmon kautta tarkemmin ja perehdyn myds seksityon ku-

vauksiin Babylon Berlinissd.
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4 Naisen asema ja seksityo Babylon Berlinissé

4.1 Nainen historiallisessa fiktiossa

Luvussa 2 esittelin McRobbien, Gillin ja Banet-Weiserin ajatuksia post- ja populaarifeminis-
mistd. Kédsitdn Babylon Berlinin esimerkkind postifeministisestd sensibiliteetisti, johon on
kuitenkin vaikuttanut myos populaarifeminismi eli feminismin valtavirtaistuminen. Tété taus-
taa vasten haluan tarkastella sitd, miten Babylon Berlin kuvaa naisia ja naisten asemaa histori-
allisena fiktiona. Esitdn, ettd Lotte toimii esimerkkind postfeministisestd pystyvésti naisesta,
joka voittaa seksistisen yhteiskunnan esteet méarétietoisuuden ja yksilollisten ominaisuuk-

siensa avulla.

Anakronististen kdinteen valossa voisi sanoa myos, ettd monella tapaa Lotte ajattelee kuten
nykyajan nainen ja hinen kohtaamansa ongelmat vaikuttavat samankaltaisilta kuin nykyajan
naisten kohtaamat haasteet, mik& on Russon (2024, 7) mukaan nykyajan historialliselle fikti-
olle tyypillistd. Samalla kuitenkin Babylon Berlin korostaa naisten nimenomaan menneisyy-
desséd kohtaamia ongelmia, jotka kuvautuvat nykyhetkeen verrattuna paljon vaikeampina ja

raaempina ja tekee néin eroa nykyhetken ja menneisyyden valilla.

Pureudun tihin kahden kohtauksen kautta, joissa Lotte tapaa perhettdin ja jotka tapahtuvat
molemmat samassa jaksossa (K1J3). Ensimmaisesséd kaudella Lotte asuu yhdessa &itinsa, iso-
isénsd ja isosiskon Ilsen seka teini-ikdisen pikkusiskonsa Tonin kanssa. Lisdksi talouteen kuu-
luu Ilsen aviomies Erich ja ndiden kaksi pienti lasta. Lotte viettdd tuskin ollenkaan aikaa ko-
tonaan, varmasti siksikin, ettd pienessd, pimedssé ja likaisessa asunnossa asuu liian monta ih-
mistd. Toisaalta Lotte tekee ty6téd disin ja pdivisin, joten hén ei ehdi olla aloillaan. Aivan en-
simmadinen kohtaus koko sarjassa, jossa Lotte esiintyy, ndyttdd hinet kiiruhtamassa yon toista
kotiin vaihtamaan vaatteita ennen, kuin hin ryntia taas ulos. Sen lisdksi Erich hairikoi ja ndy-
ryyttdd Lottea. Lotte kuitenkin kdy kotona tuomassa sinne rahaa tai ruokaa, vaihtamassa vaat-

teita ja ndkemadssa pikkusiskoaan.

Ensimmadisessd kohtauksessa (K 1J3) koko perhe on koolla asunnon pddhuoneessa. Asunto on

hidmarasti valaistu, ja ndkyvin ikkunan edessé litkkuu sotkuisesti ripustettuja pyykkeja niin,
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ettd luonnonvaloa pdisee sisdéin vain vdhin. Seindt ovat tummat, tila on ahdas ja sotkuinen.
Lotten diti on juuri tullut kotiin 144karisté, jossa hinelle on selvinnyt, ettd hin karsii pitkélle

itdneestd kupasta.

Lotte viikkaa pyykkeji ja Ilse valmistaa ruokaa hellan #ressi. Aidin tullessa kotiin he halua-
vat tietdd 1dékarikdynnin tuloksista, mutta diti kertoo heille vain saaneensa ladkereseptin ihot-
tumaan, jonka hin on saanut tyoskennellesséén teurastamolla. Lotte sanoo, ettd olisikin paras,
jos diti ei endd tyoskentelisi kosteissa oloissa, jolloin Toni, Loten noin 12-vuotias pikkusisko
tarjoutuu meneméén sinne ditinsa sijasta. Lotte sanoo tdhin: ”Etkd mene. Tuo saisi menna toi-
hin”, viitaten Erichiin, joka on istunut selin muihin mutta kdintyy nyt Lotteen péin. Erich vas-
taa vihittelevisti, ettd ei mene “naisten toihin” ja kysyy, miksi Toni ei menisi téihin, kun hin
ei 10yda toitd. Lotte sanoo vihaisesti, ettd Toni kdy koulua, ja siksi perheen aikuisten tdytyy
kayda toissd. Hén kaivaa taskustaan setelin ja lamayttdé sen poydille. Erich nojautuu kohti
Loten isoisdd ja sanoo virnuillen télle, mutta muillekin kuuluvasti: ”Katsohan letukkaa. Aina

kymppi taskussa. Mistd hédn saa rahat?”

Tilanne kérjistyy, kun Erich jatkaa vihjailuaan, ja lopulta Lotte tondisee hdntd niin, ettd hdn
kaatuu lattialle. Lotte 1ly6 hénté polttopuun patkélla huutaen ”Mene itse hankkimaan rahaa, tai
pida turpasi kiinni!”, kunnes Ilse astuu véliin ja repii Loten pois miehensé luota. Erich uhkaa
tappaa Loten ja nousee hiilihanko kddessddn, mutta Ilse jdd siskonsa ja miehensa viliin, ja pe-
lokkaan nékoinen Toni huutaa kaikkia lopettamaan. Samalla hetkelld asunnosta sammuvat va-

lot. Hén viittoilee ditiin, joka istuu pOydén ddressé ja itkee. Erich 1dhtee huoneesta raivoten.

”Miehesi on kelvoton”, Lotte sanoo Ilselle.

”Ainakin minulla on mies”, Ilse vastaa ja ldhtee my®ds.

Toisessa kohtauksessa (K1J3) Lotte on 1dhddssé kotoa, kun Ilse kutsuu hinté, ja hdn menee
tdmén luokse. Ilse istuu sdangylld hamaérdssd huoneessa vieressddn nukkuva vauva. Huoneessa
el ole valoja, ja valoa suodattuu likaisesta ikkunasta vain vdhin. Ilse ndyttda uupuneelta, nojaa
raskaasti singynpéétyyn ja hdnen kasvoissaan on likaa. Lotte, my0s sotkuinen ja visyneen né-
koinen, erottuu Ilsestd vireiltddan: hinelld tummat hiukset ja oranssi takki, kun taas Ilse sulau-

tuu tummanvaaleine hiuksineen ja sinisine villatakkeineen huoneen kylméén valoon.
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Koska he ovat viimeksi eronneet ikdvissd tunnelmissa, Ilse tekee rauhaneleen: ”Nukuin sinun-

kin sdnkysi vieressd”, hdn sanoo Lotelle. Seuraa keskustelu:

Lotte: "Mité siitd?”

Ilse: ”Olit silloin erilainen.”

Lotte: ”Oliko muuta?”

Ilse: ”Kohtelimme toisiamme eri tavalla.”

Lotte: "Ennen Erichid?”

Ilse: ”En valinnut hinta.”

Lotte: ”Ei sinun olisi tarvinnut naimisiin menné ja tehda toista kakaraa.”

Ilse: ”Puhu sind vain. Olet ollut onnekas.”

Lotte: ”Mind olen varovainen, Ilse. Katso itsedsi. Istut ladvassé. Olet jadnyt sisddn.”
Ilse: ”Sinusta on tullut omahyvéinen narttu.”

Lotte hymyilee kitkerésti ja ldhtee, ja kohtaus paittyy.

Luvussa 2 taustoitin de Grootin (2009, 199) ajatuksia kurjuuden ja raakuuden kuvaamisesta
historiallisessa fiktiossa tavalla, joka esittid menneisyyden vieraana nykyihmiselle ja perusta-

vanlaatuisesti erilaisena puhtaaseen ja vikivallattomaan™ nykyhetkeen verrattuna.

Varsinkin ensimmaéisessd kohtauksessa Loten perheen kdyhyys néyttidytyy brutaalina. Pieni
asunto, lapsen tarve menna toihin, didin tyon aiheuttamat terveysongelmat ja lopulta myos va-
lojen sammuminen kuvaavat kdyhyyttd tavalla, joka ndhdédkseni korostaa eroa menneisyyden
janykyhetken vililla. Lisdksi vield fyysinen vékivalta Loten ja Erichin vililld korostaa per-
heen kurjuutta ja, vaikka vékivalta ei olekaan kohtauksessa erityisen raakaa, se on kuitenkin
yhtakkistd ja hitkahdyttavad, mutta samalla tapahtuu arkipdivéisessd kontekstissa; menneisyy-
dessi eldville hahmoille se on osa eldamia. Tietystikddn koyhyys ja perhevékivalta eivit todel-
lisuudessa ole asioita, jotka kuuluvat vain menneisyyteen, mutta tavat, joilla koyhyys ilmenee
ovat erilaisia. Loten perheen asunto ja dynamiikat ovat lahempané mielikuvaa Dickensin vik-
toriaanisesta kirsimyksestd, estetiikka samoin. Se tuo lapsitydvoimaviittauksineen mieleen
arkistokuvat vaikkapa puuvillatehtaiden lapsityontekijoista tai suuren laman aikaisista uutis-

kuvista.

Vield olennaisempaa on kuitenkin se, miten sukupuoli kuvautuu ndissé kohtauksissa. Edelleen

de Grootia (2009, 182) seuraten, yksi historiallisen fiktion keskeisid kiinnostuksenkohteita on
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naisten asema menneisyydessd. Sukupuoliroolit tahdotaan kuvata nykyistd jyrkempini, hie-
rarkkisempina ja ahdistavampina. Naisten alistamisen kuvaus voi toimia yhteni tyokaluna,
edelld mainittujen kurjuuden ja vékivallan kuvausten liséksi, jolla historiallinen fiktio erottaa
nykyisyyden ja menneisyyden toisistaan ja ikd4n kuin muuttaa menneisyyden “vieraaksi

maaksi.”

Molemmissa kohtauksissa piirtyy selvé jako Loten ja muun perheen ja varsinkin Loten ja II-
sen vilille, mihin palaan erikseen hieman myShemmin. Ilsed voisi ajatella ”’perinteisen” (ver-
rattuna uushistorialliseen fiktioon, ks. luku 2.2, Russo 2024, 4) historiallisen fiktion melko
tyypillisend naishahmona: hin on loukussa vékivaltaisen (vaikkakaan ei eksplisiittisesti [Ised
kohtaan) ja laiskan aviomiehen ja lasten kanssa, eikd hdn nie keinoa paeta asemaansa. [lsen
sanat Erichistd “en valinnut hintd” korostavat tdtd olosuhteiden uhriksi joutumista, jossa ha-
nelld ei ollut valtaa vaikuttaa sithen, mihin hin péétyi, eikd hénelld ole valtaa muuttaa sitd nyt-
kdén. Kun Ilsen asettuu Erichin ja Lotten véliin ensimmaisessé kohtauksessa, hin kayttaa sitd
vihaa valtaa, mitd hinella on, jottei tilanne eskaloituisi pahemmaksi. Toisaalta hin my0s repii
Loten Erichin kimpusta, eli hin suojelee myos Erichid, tai pyrkii sdilyttdméén rauhan par-

haansa mukaan.

Vaikka Ilse selvésti kaipaa aikaa, jolloin hénelld oli paremmat vilit Loten kanssa, samalla ha-
nen asenteensa titd kohtaan vaikuttaa paheksuvalta: kun Lotte kritisoi Erichid, Ilse vastaa:
”Ainakin minulla on mies.” My6hemmin, keskustellessaan Loten kanssa kahden, hdn sanoo
tdman olleen ennen erilainen. Vaikuttaa siis siltd, ettd llsen ndkokulmasta on parempi elda
Erichin kaltaisen miehen kanssa kuin Loten tavoin — ei ole tdysin selvdd, mitd kaikkea Loten
elamasti Ilse tietdd, mutta voi tulkita, ettd Ilse ei pida siitd, ettd Lotte ei ole avioliitossa ja te-

kee seksityoti, ja hin todenndkdisesti toivoisi, ettd Lotte ei haastaisi riitaa Erichin kanssa.

Ilse kuvautuu siis menneisyyden — hierarkkisen, julman, menneisyyden jalkoihin jidneend
naisena, joka hyvaksyy osansa seksistisessé, patriarkaalisessa yhteiskunnassa. De Grootin
(2009, 182) mukaan historiallinen fiktio voi kuvata historialliset identiteetit “ideologisen jér-
jestyksen ja sdéntelyn” alaisina. Talloin ihmisten tavat olla olemassa menneisyydessi néyttdy-

tyvit sddnnellympind ja implisiittisesti nykyaika kuvautuu vapaampana.

Lotte taas asettuu hyvin erilaiseen valoon, ja ndmé kaksi kohtausta alleviivaavat tapoja, joilla

Lotte eroaa perheestiin ja varsinkin Ilsestd. Lotte eldd hyvin erilaista eldmai Ilseen
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verrattuna, miki tarkoittaa, ettd hanelld on paljon enemmén vapautta, vaikka hédn kantaakin
vastuuta perheestddn ja tekee tyotd heidén eldttimisekseen. Ensimmaéisessd kohtauksessa
Lotte vaikuttaa olevan ainoa, joka pyrkii kurjuudesta parempaan: hdn haluaa varmistaa, ettd
pikkusisko Toni pddsee kouluun, jotta télld olisi mahdollisuus parempaan tulevaisuuteen, kun
muut eivit juuri valitd asiasta. Hin myos reagoi aggressiivisesti Erichin pilkkaan, kun muut
katsovat passiivisina vierestd. Ylipdatdan kohtauksesta saa myos kuvan, ettd koko perhe kylla
tietdd Loten tekevén seksityotd, ja se on heiddn mielestddn jokseenkin hipedllisti tai ainakin
asia, josta he eivit halua puhua, mutta he silti ottavat mielelldén vastaan Loten ansaitsemat ra-

hat.

Toisen kohtauksen keskustelu syventdd Loten ja Ilsen vélistd kontrastia entisestdén. Jos Ilse
on osaansa tyytynyt ja alistettu, Lotte on aktiivinen toimija, joka ei suostu seksistisen yhteis-
kunnan kontrolloitavaksi. Vaikka Loten vihaisena sanomat sanat tuskin voi lukea teesiksi,
jonka sarja kritiikitta esittdd, mielesténi sarjan nikokulma asettuu vahvasti ennemmin Loten
puolelle ja muuta perhettd vastaan: Lotte kuvautuu sympaattisena hahmona, joka tekee kaik-
kensa perheensé eteen, kun muut tuskin arvostavat hdnen ponnistelujaan ja vield halveksivat-

kin niit4.

Niinpi, kun Lotte kiistdd I[Isen kommentin, ettd hén on ollut onnekas (eiké siksi ole jumissa
inhottavan miehen kanssa) sanomalla: ”Miné olen varovainen”, se kuvautuu totuudenmukai-
sena selityksena sille, miksi Loten eldima on parempaa. Menestys ja alistuneen naisen roolin
pakeneminen on siis seurausta Loten omista taidoista, ei onnenkantamoinen. Kun Lotte jat-
kaa: ”Katso itsedsi. Istut lddviassa. Olet jadnyt sisddn”, timi edelleen korostaa eroa siskosten
vililld, Ilsen passiivisuutta ja Loten aktiivisuutta. Ilsen tilanne ndyttdytyy valintana, jonka hin
on tehnyt, huolimatta siitd, etti Ilse itse ei nde asiaa niin. Loten positio on my0s seurausta va-
linnoista, ja Ilse olisi voinut siis myds saavuttaa saman aseman, jos vain olisi valinnut eri ta-

voin.

Kun kohtausta ajattelee vield koko sarjan kontekstissa — Lotesta tulee ensimmaéinen nainen,
joka on koskaan tydskennellyt poliisin murhaosastolla ja hédn pitid edelleen vapautensa, kun
taas Ilse kérsii myohemmin silmésairaudesta eiké hinelld ole varaa lddkérihoitoon — Lotte to-
dellakin néyttiytyy postfeministisend hahmona, joka yrittelidisyytensa kautta pystyy (ainakin
osittain) ohittamaan menneisyyden naisia alistavat mekanismit ja tydssd (miesvaltaisella

alalla) menestyminen kuvautuu tiend vapauteen.
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Postfeministisyyden lisdksi Loten kuvausta voi tarkastella uushistoriallisen fiktion ja luovan
anakronismin késitteiden kautta. Jos Ilsen hahmo istuu paremmin perinteiseen’ historialli-
seen fiktioon, jossa menneisyys esitetddn ldhtokohtaisesti vieraan tuntuisena muun muassa
hierarkian, vékivallan, likaisuuden ja naisen alisteisen aseman kautta, Loten hahmo taas sopii

osaksi uushistoriallista fiktiota, jota ilmiona késittelin luvussa 2.2.

Uushistorialliseen fiktioon kuuluu muun muassa tapa korostaa nykyisyyden ja menneisyyden
samankaltaisuuksia erojen sijaan. (Russo 2024, 8; Koller 2025, 44-45; Rosenstone 1996, 206;
de Groot 2014, 7.) Uushistorialliseen fiktioon liittyy my0s esimerkiksi itsetietoisuus, itseensé
viittaaminen seké (luova) anakronia. Kuten jo aiemmin sanoin, mielestdni Babylon Berlin sar-
jana ei kéyta rdikeitd anakronismeja tai pyri alleviivaamaan menneisyyden ja nykyisyyden yh-
taldisyyksid yhtd ahkerasti kuin Russon kdyttdmat esimerkit, kuten Our Flag Means Death,
Hamilton ynni muut, mutta siind on silti néhtivissé tallaisia piirteitd. Aiemmin olen mainin-
nut esimerkiksi Babylon Berlinin genreilld leikittelyn ja sithen ldheisesti liittyvén pastissin
kayttamisen, ja kuten aiemmin kirjoitin, pastissin voi ndhdé yhtend uushistoriallisen fiktiolle
ominaisena tapana kerrostaa viittauksia ja tehdd ndkyvéksi yhtildisyyksid nykyhetken ja men-

neisyyden vililla.

Russon (2024, 7) mukaan luovat anakronismit mahdollistavat vaikutelman tunteiden transhis-
toriallisuudesta — siitd, ettd menneisyyden henkilot tunsivat samoin kuin me nykyhetkessa.
Ilse, joka nidkee osansa vdistdimittoménd, ja parempana vaihtoehtona kuin Loten, tuntuu vie-
raalta nykyisyyden feminismilld saturoidusta ilmapiiristd kédsin. Lotte taas, torjuessaan perin-
teisen naisen roolin vaimona ja ditind, keskittyessddn ty6hon (seké poliisina ettd, tdssd yhtey-
dessd vihemmain relevantisti, seksityontekijéni) ja flirttaillessaan eri miesten kanssa, sopii pa-
remmin nykyisyyden mielikuvaan siitd, mitd naiseus on ja muistuttaa postfeminististd nuoren

naisen ihannesubjektia (McRobbie 2007, 722).

Lotten luonnehdinta siis toimii tavallaan luovana anakronismina: Lotte on nykyaikainen nai-

nen, joka kohtaa samanlaisia ongelmia kuin nykynaiset (seksuaalista héirintdd, toimeentulon

epdvarmuutta, vahattelyad tyopaikalla, mutta ei totaalista toimijuuden kieltimistd), jolloin his-
toria néyttiytyy sosiaalisesti ja emotionaalisesti nykyajan kaltaisena (Russo 2024, 7). Tama

on mahdollista, koska Babylon Berlin kuvaa naisiin kohdistuvan syrjinndn muotoja Lotten
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tapauksessa padsidntoisesti sellaisina, kuin ne ilmenevit nykyhetkessd, vaikka muihin naisiin,

kuten Ilseen, ne patevit enemman “historiallisina”.

Loten ja Ilsen erojen kautta Babylon Berlin kuvaa menneisyytti seki vieraana ja erilaisena
ettd tutun tuntuisena. Sanoin aiemmin, ettd Ilsed voisi ajatella ’perinteiseen” historialliseen
fiktioon hyvin istuvana hahmona, kun taas Loten kuvaus on enemmaén linjassa uushistorialli-
sen fiktion konventioiden kanssa. Jos seuraa aiemmin Dyeria mukaillen esittdméaéni ajatusta
uushistoriallisesta fiktiosta pastissina perinteisestd” tai aiemmasta historiallisesta fiktiosta,
Ilsen kuvausta voisi néin ajatella yhtené pastisoinnin tapana. Ikéén kuin Babylon Berlin esit-
tisi katsojalle historiallisen, totunnaisen kuvan menneisyydessa eldvésti naisesta (Ilse) ja sit-
ten asettuisi, Loten hahmon kautta, erilleen tdstd kuvaustavasta — imitoiden mutta kuitenkin

vadristden aiempia historiallisen fiktion kuvauksia naisen asemasta.

Menneisyyden ja nykyajan yhtéldisyydet ja sen liséksi seksualisointiin liittyvét kysymykset
nousevat esiin myds seuraavassa alaluvussa, jossa keskityn siithen, miten Babylon Berlin ku-

vaa seksityotd ja kdyttdd sisdistd pastissia.

4.2 Seksityo ja spektaakkeli

Kisittelen seuraavaksi Babylon Berlinin tapaa kuvata seksityotd ja sitd, miten seksityon ku-
vaus osaltaan liittyy sarjan kerroksellisiin tapoihin késitelld menneisyyden ja nykyisyyden vi-
listd suhdetta. Keskityn kolmannen kauden kahdeksannen jakson kohtaukseen, jossa Lotte

osallistuu spektaakkelimaiseen pornoesitykseen (K3J8).

Brian McNairin Porno? Chic! (2013) késittelee pornon levidmisté valtavirtaan. McNair nimit-
tdd porno chiciksi kaikkea, missé on jédlkid pornosta, mutta miké ei kuitenkaan ole varsinaista
pornografiaa; esimerkiksi pornosta lainattua estetiikkaa musiikkivideoissa, pornoa késittelevia
dokumentteja tai eksplisiittisid seksikohtauksia elokuvissa. McNairin (2013, 90) mukaan por-
non hyviksyminen on yhteyksissé naisten ja seksuaalivihemmistdjen oikeuksien parantumi-
seen ja pornografian siirtyminen paheksutusta marginaalista osaksi valtavirtaista mediakult-

tuuria on ensisijaisesti positiivinen kehityskulku.
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Babylon Berlinin seksuaalisuuteen ja seksiin liittyvid kohtauksia voi pitda esimerkkiné porno
chicistd; sarjassa on seki eksplisiittisempié ettd viitteellisid seksikohtauksia, mutta monet
niistd on rakennettu hyvin esteettisiksi tavoilla, jotka lainaavat pornon kuvakieltd. Samalla
Babylon Berlin kiinnittda katsojan huomion sithen, miten eri ja toisaalta samanlaisin tavoin
pornoon suhtaudutaan Weimarin tasavallan aikana kuin nykyéén: aivan sarjan ensimmaisessi
jaksossa (K1J1) siveyspoliisi tekee ratsian studiolle, jossa kuvataan raamatullista pornoeloku-
vaa. Sarja asettuu siis heti aluksi erilleen sellaisista teksteistd, jotka pyrkivét kuvaamaan men-
neisyyttd jollain tapaa viattomampana tai siveellisempéand kuin nykyaikaa. Samalla ratsiakoh-
taus korostaa sité, ettd sarjan tapahtuma-aikana pornoa pyrittiin sditeleméén ja kieltimiin
lailla. Toisaalta taas sarja pystyy kiehtomaan ja ehki jarkyttimadnkin katsojaa erilaisilla sek-
suaalisuuden kuvauksilla, joita eksplisiittisyydessddn voi esittidd valtavirtaisessa televisiosar-
jassa nykyéén juuri siksi, ettd mediakulttuuri on ottanut vaikutteita pornosta ja muuttunut

viime vuosikymmenien aikana yhé sallivammaksi seksin esittdmisen suhteen.

Kohtaus, jota tdssd luvussa tarkastelen lahemmin (K3J8) kuvaa Lottea tekemissa seksityotd,
jamy0s tdmé kohtaus, ehkd voimakkaimmin koko sarjassa, lainaa esteettisesti ja sédvyltddn

pornografiasta.

Se, mité yleisolle on aiemmin ndytetty Loten tydstd on ollut melko vdhdistd. On kdynyt sel-
viksi, ettd hin on tydskennellyt Moka Eftissé, jonka takahuoneessa sijaitsee bordelli. Han on
viettidnyt aikaa yokerhossa, kunnes asiakas on ilmaissut kiinnostuksensa henkilokunnan vali-
tykselld, ja télloin Lotte on poistunut heidén kanssaan takahuoneeseen. Vildhdykset varsinai-
sista kohtauksista ovat olleet lyhyitd ja ei-eksplisiittisid, mutta hin on ollut asiakkaiden kanssa
kahden. Lisdksi on kdynyt selviksi, ettd Lotella on padsdantdisesti ollut vaikutusvaltaa siithen,
kenet on asiakkaakseen ottanut. Kolmannessa kaudella Lotte on jo vakituisissa tdissd polii-
sina, eli hén ei endd tee seksityotd sddnnollisesti, mutta hdnelld on edelleen puutetta rahasta.
Kun hénen isosiskonsa Ilse tarvitsee kipeésti silméleikkausta, Lotte tarvitsee nopeasti suuren
summan rahaa ja, ystdvansi Veran vihjeestd, ottaa vastaan tyokeikan paikassa klubilla Luxor.
Loten saapuessa paikalle kiy selviksi, ettd hén ei tied4 tarkalleen, mitd tuleman pitdd, vain,
ettd se on jotakin epétavallista. Hintd pyydetdidn pukeutumaan hinelle varattuun asuun ja soit-

tamaan kelloa ollessaan valmis.

Seuraavassa kohtauksessa (K3J8) Lotte istuu silmét sidottuina yksindisell4 tuolilla keskelld

lavaa. Huone on jonkinlainen teatteri tai auditorio, himérésti valaistu ja enimmaékseen tyhja.



60

Lotte on pukeutunut seksikkédseen versioon sotilasasusta: sithen kuuluu koppalakki, pitkd au-
kinainen takki ja reiteen asti ulottuvat punaiset nahkasaappaat. Takin alla hénelld on vain
alusvaatteet, ja niissd on kiinni puna-valko-sininen eli Ranskan varinen ruusuke. Loten lisdksi
paikalla on ylh&élla, haméardssa katsomossa ja siis Loten ndkyméttomissé istuva vanhempi
mies, jolla on ylldén armeijaunivormu ja monokkeli sekd Loten vastaanottanut Luxorin tyon-
tekijé, joka istuu lavan sivussa pdydén takana edessédén mikrofoni. Hén toimii juontajana, ja
aloittaa heti kohtauksen alkaessa: ”On vuosi 1917 ja olet joutunut eroon ryhmaéstési pelotto-
mia ranskalaisia amatsoneja, vihollisen kdsiin.” Kyseessd on siis katsomossa istuvan korkea-
arvoisen (kunniamerkkien maéréstd paitellen) upseerin fantasia, joka nyt naytellddn hénelle

juonnon kera.

Lotte hengittdd nopeasti ja vaikuttaa hermostuneelta. Juontaja maalailee fantasian maisemaa:
Loten hahmo on ollut vankina kuukausia, ja saksalaisten sotilaiden keskuudessa hin on alka-
nut himoita heiti. Juontaja kertoo, mitd Loten hahmo tuntee, mitd tdma haluaa ja miten tdmén
kuuluu kéyttaytyd. Ovet avautuvat Loten takana, ja lavalle marssii joukko identtisesti pukeu-
tuneita miehid, joilla on yllddn saksalaisten sotilasunivormujen kaltaiset asut: mustat nahkata-
kit, raskaat saappaat, piikkikyparit ja pilottilasit, jotka peittdvét osittain heiddn kasvonsa.
Lotte kuulee, heidit, mutta ei néde heité, ja vaikka hén pysyy roolissaan, hin ndyttdd hieman

peléstyneelta.

Juontaja ohjaa Loten nousemaan tuolilta ja polvistumaan. Side otetaan pois hdnen silmiltdén,
jolloin hén nédkee hintd ympérdivit, 1ahestyvit miehet. Kuvakulma on matalalla Loten silmien
tasalla, mikd saa tilanteen ndyttimain uhkaavalta. Lotte painetaan kontalleen pyorivélle la-
valle ja miehet ymparoivit hdnet. Kohtauksessa on koko ajan soinut klassisen kauden Holly-
wood-elokuvan soundtrackia muistuttava musiikki, joka ehki soi myds diegeettisesti teatte-
rissa, silld se rohisee kuin kuuluisi vanhalta d4nilevyltd. Nyt musiikki voimistuu ja kasvaa, yh-

dessd miesten ddnien kanssa, ylivoimaiseksi.

Leikkaukset ndyttdvéit asiakkaan reaktioita ja juontajaa, joka, kun juonnolle ei ole ené tar-
vetta, poistuu paikaltaan ja jattdd Loten yksin miesten kanssa. Kohtaus pééttyy, ja seuraava
otos néyttdd Loten poistumassa Luxorista, mutta sama musiikki jatkuu leikkauksen yli. Lotte

kiiruhtaa jalkakéytivaa pitkin poissa tolaltaan.
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Koko kokemus on Lotelle selvésti jarkyttdva. Tadmdkadn kohtaus ei ole kovin eksplisiittinen,
mutta ei jaa epdilystd, etteikd ndytelma etenisi varsinaisiin seksiakteihin. Mielestdni on tér-
kedd eksplikoida, ettd kohtauksessa ei ole kyse suostumuksellisesta seksisti. Lotte ei ole tien-
nyt, mihin on lupautunut, joten hin ei ole voinut antaa suostumustaan. Katsoja nikee, etti ta-
pahtumat ovat Lotelle pelottavia, epamiellyttdvid, mahdollisesti my0s traumatisoivia, mutta
kohtauksen jélkeen tidhdn ei endi palata, mikd koko sarjan kontekstissa tuntuu melko vihétte-

levalta.

Kyseessd on yhden henkilon yleisolle jérjestetty esitys. Itse asiakas istuu kaukana katsomossa,
fyysisesti muiden yldpuolella. Loten lisdksi kaikki muutkin on palkattu esittiméén jotakin
osaa. Sekd juontaja ettd miesjoukko ovat siis maidritelmallisesti myos seksityontekijoitd siind
mielessd, ettd he osallistuvat seksikohtauksen esittdmiseen rahaa vastaan. Juontajan ei kuiten-
kaan kdytd kehoaan, vaan pysyy suojassa pdydén ja mikrofonin takana. Miehet taas muuttuvat

yhtendiseksi massaksi, joten asiakkaan katse ei kohdistu heihin samalla tavalla kuin Lotteen.

Suurin ero aiempiin seksitydkohtauksiin verrattuna on se, ettd Lotella ei ole mitddn kontaktia
asiakkaaseen eikd vaikutusvaltaa sithen, miten timéa hénet nidkee. Yhdessi aiemmassa vilauk-
sessa, joka on ndytetty Lotesta bordellissa, han kahlitsi asiakkaaksi tulleen miehen ja valutti
tdmén paille kuumaa vahaa, miké viittaa siihen, ettd valtadynamiikat hénen ja asiakkaan vi-
lilld ovat voineet olla monenlaisia. Nyt kuitenkin Lotte on avuton, vieraassa ja odottamatto-
massa tilanteessa. Hian on fyysisesti alakynnessd montaa miestd vastaan, hén ei edes nie koko
tapahtuman tilaajaa, ja joku muu kaiken lisiksi selostaa, miten tarkalleen ottaen hénen tulee

kayttaytyd, mitd hin tuntee ja mitd han haluaa.

Loten voi ndhdé esineellistettynd kohtauksessa. Tdma ei ole itsestdénselvyys, eiké liity pelkéds-
tddn sithen, ettd kyseesséd on seksuaalinen tilanne. Paasonen & muut (2021, 1, 6), ndkevit esi-
neellistimisen (objectification) tilanteena, jossa joltakin henkil6ltd kielletddn autonomia ja
tatd kaytetddn vélineend. Kaikenlainen seksity0 tai seksuaalinen esittiminen ei kuitenkaan ole

esineellistdvid, vaan olennaista on tekijyyden ja itsemddrdamisoikeuden kieltiminen.

Autonomia ja valinnanvapaus voivat olla melko epamairdisid madritteitd, joiden sivuuttami-
nen ei tarkoita pelkdstddn suoranaista pakottamista, ja seksity6hon liittyen olosuhteet kuten
koyhyys voivat vaikuttaa asiaan. En kuitenkaan téssd kohtaa voi tarkastella syvéllisesti ta-

poja, joilla rakenteet, valta ja suostumus liittyvét seksityohon. Tarkoituksenani on esittda, ettd
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Luxor-kohtaus (K3J8) eroaa selvésti muista sarjan seksityotd kuvaavista kohtauksista, koska
siind Loten itsemddraamisoikeus ja mahdollisuus vaikuttaa kohtaamisen kulkuun on ekspli-
siittisesti ja suoraan riistetty, toisin kuin muissa kohtauksissa. Muista kohtauksista eroten Lot-
tea kirjaimellisesti ohjailee joku muu ja hdn muuttuu joksikin toiseksi, ohueksi hahmoksi,
jonka kéyttdytyminen on ennalta maératty. Asiakas siis esineellistd hanté eli kayttdd hantd vé-
lineend oman fantasiansa toteuttamiseen ilman aktiivista osallistumista Loten puolelta. Samaa
voi kuitenkin tdssd kohtaa sanoa Babylon Berlinistd sarjana, silld, kuten edelld kuvasin, koh-
taus on sarjan pysayttava spektaakkeli, jonka estetiikka ja tapahtumat tuovat mieleen porno-
grafian. Osittain katsoja kutsutaan samastumaan asiakkaaseen ja kun ottaa huomioon, etté ti-
lanteen vaikutuksia Loten hahmoon ei myShemmin sarjassa késitelld mitenkéén, kohtauksesta

jad mieleen 1dhinné sen pyséyttavyys ja kitschméinen estetiikka.

Itse ndytelmén maailmassa konteksti on vikivaltainen. Sen liséksi, ettd Lotte Babylon Berli-
nin maailmassa joutuu riistetyksi, ndytelman sisdssd hian on kirjaimellisesti sodassa vangittu
nainen, joka joutuu vihollissotilaiden armoille. On kiinnostavaa, ettd ndytelmén juonnossa Lo-
ten hahmo kuitenkin itse haluaa seksid sotilaiden kanssa, eikd ndytelm4 siis ole varsinaisesti
raiskausfantasia, mutta samaan aikaan itse tilanne heréttdd mielikuvia hyvinkin vikivaltaisista
ja ei-suostumuksellisista asiayhteyksistd, ja vaikuttaa tarkoituksenmukaiselta, ettd Lotelle ei

ole kerrottu kohtauksen siséllostd etukéateen.

Lisédksi ensimméinen maailmansota koko sarjassa on ensisijaisesti kehystetty traumaattisena,
varsinkin Gereonille, mutta myos kollektiivisesti - sivuhahmoina on monia muitakin miehia,
jotka ovat traumatisoituneet sodassa, ja monet hahmoista ovat menetténeet siind jonkun lihei-
sen. Seksiin ja sotaan liittyvd trauma ei kuitenkaan ole tullut sarjassa aiemmin esiin, eiké Lo-
ten hahmolla ole kokonaisuudessaan mitdin suhdetta ensimméiseen maailmansotaan perheen
tai omien henkilokohtaisten kokemusten puolesta. Siksi tuntuu hammentévalta, ettd ensim-

mainen maailmansota nyt tuodaan esiin téllaisessa kontekstissa ja juuri Loten hahmon kautta.

Osittain seksityd Babylon Berlinissd, erityisesti kahdella ensimmadiselld kaudella, nédyttiytyy
tyond muiden joukossa. Se on Lotelle keino ansaita rahaa tilanteessa, jossa tdistd on pulaa ja
katuja tayttdvat muualta Berliinin kulkeutuneet epitoivoiset ty6ttomat. Lotte myods puhuu
tyOstd arkipéiviisesti ystivilleen Gretalle, jolle yrittdd myds jérjestdd toitd Moka Eftissé, kun
tdmé saapuu toiden toivossa padkaupunkiin. Alusta asti Loten seksityotd ympéroi kuitenkin

jonkinlainen mystinen aura, ja sitd kdsittelevit kohtaukset ovat olleet visuaalisesti miellyttédvia
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ja jokseenkin siloteltuja. Kahdessa ensimmaéisesséd kaudella esiintyvin bordellin neonvaloissa
ja hdmyisissi huoneissa, kahleissa ja nahkavaljaissa ei ole mitdén arkipéivaisti, vaan ne aset-
tuvat melko jyrkkddn kontrastiin muun miljoon kanssa, jossa korostuu rujous, sameat virit ja
kaupungin likaisuus. Liséksi, vaikka seksityohon liittyva stigma ei olekaan padosassa, sitd on
kuitenkin korostettu esimerkiksi Loten suhteessa perheeseensé, kuten kévi ilmi kohtauksissa,
joita késittelin edellisessd alaluvussa. McNairin (2013) ajatusta ’porno chicistd” seuraten kai-
kissa seksityokohtauksissa on néhtdvissd kaikuja pornosta, vaikka ne ovatkin Luxorin tapauk-

sessa vield korostuneempia.

Luxor-kohtaus (K3J8) mahdollistaa katsojan osallistumisen kutkuttavaan spektaakkeliin, jossa
Lotte esiintyy. Kamera néyttdd upseerin ndkokulman ylhdiltd katsomosta késin ja timén kas-
vavan kiinnostuksen kohtauksen edetessé: se samaistaa Babylon Berlinin yleison ndytelmin
yleisoon. Kamera panoroi Lotten kehoa alhaalta ylos ja keskittyy tdmén kehon osiin tavalla,
joka on pornosta tuttu. Kohtaus toimii spektaakkelina, joka pysdyttidd juonen kulun hieman
samalla tavoin kuin musiikkiesityskohtaus Moka Eftissé, josta kirjoitin luvussa 2.1., mutta
spektaakkeli on seksuaalinen. Ndytelma on itse asiassa kirjaimellisesti pornoa, mutta vain li-

vend tapahtuvaa kuvatun sijaan.

Toisaalta katsojaa kuitenkin kutsutaan kokemaan kohtaus toisaalta Loten nékokulmasta:
meille ndytetdéin, kuinka hén tulee paikalle ja valmistautuu, ja katsojalle paljastuu tapahtuman
luonne samaa tahtia kuin Lotellekin. My6s kuvakulmat, varsinkin kun side poistetaan Loten
silmiltd, alleviivaavat Loten ndikdkulmaa ja kokemusta uhkaavana ja kaoottisena. Seuraamme

Lottea myds ulos Luxorista, ja muut hahmot jédvét sinne ilmestyméttd enda koskaan.

Tétékin kohtausta voi ajatella yhtend esimerkkind Babylon Berlinin tavasta pastisoida aiempia
esityksid Weimarin tasavallasta ja populaarikulttuurissa toistuvaa ja elivdd mielikuvaa Wei-
marin Berliinistd seksuaalisesti paheellisena ja turmeltuneena tilana. Haluan kuitenkin tdssi

syventyé pastissin kayttoon toisesta ndkokulmasta.

Dyer (2007, 64) esittdd yhdeksi pastissin muodoksi "ndytelméin ndytelméssd”. Sisdinen
pastissi voi olla mikd tahansa saman mediumin muoto, joka esiintyy tekstissd: runo runossa,
elokuva elokuvassa. Tdéma voi mahdollistaa esimerkiksi todellisuuden ja tekstin suhteen kom-
mentoimisen sekd tietynlaisen itseviittaavuuden, kuten Hamletissa, jossa ndytelméa Gonzagon

murha eroaa itse kehysndytelméastd muodoltaan ja tyyliltddn, joka on Hamletin hahmojen
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nikokulmasta katsottuna vanhanaikainen. Hamletissa hahmot kommentoivat Gonzagon mur-
haa, esimerkiksi sitd, miten niyttelijoiden tulisi esittdd osansa, mikd mahdollistaa pohdinnan
siitd, miten teatteri vaikuttaa katsojiinsa ja miksi. (Dyer 2007, 66—67.) Babylon Berlinistd voi
16ytdd useampia “sisdisid pastisseja”, vaikkakaan ei tdsmélleen samaa muotoa — televisiota ei
ollut olemassa 1920-luvulla, joten Babylon Berlin tuskin voisi ndyttda katsojalle tv-sarjaa tv-
sarjassa. Elokuvia ja ndytelmié sen sijaan 10ytyy. Esimerkiksi kolmannen kauden padjuoni ki-
sittelee elokuvaproduktiota, ja murhan takia viivastynyttd elokuvaa kirjoitetaan uudelleen

niin, ettd se tulee kommentoineeksi hahmojen elamaa.

Edelld kuvailemani kohtauksen voi my0s lukea sisdisend pastissina, ndytelména televisiosar-
jassa. Koska kyseessé on eri medium, ndytelmédd ei voi sekoittaa sarjaan, jossa se ilmestyy,
eikd se toisaalta voi samalla tavoin korostaa eroaan kehystarinasta muotoseikkojen avulla, ku-
ten ndytelma niytelmissa voisi, esimerkiksi niin, ettd ndyttelijit ylindyttelevét sisdisessd ndy-
telmdssd mutta eivit kehystarinassa (Dyer 2007, 67). Ennemminkin kyseessd on kummallinen
spektaakkeli, joka hdmairtii esityksen ja eksploitaation rajoja: kuten edelld kuvailin, Babylon
Berlin kutsuu katsojansa nauttimaan spektaakkelista samalla, kun se tuo esiin tapoja, joilla

spektaakkeli on rakentunut korostuneen epétasaisen valtasuhteen varaan.

Dyerin (2007, 89) mukaan sisdinen pastissi toteaa jotakin pastissin kohteesta: se esittdd sen
tietynlaisena. Se imitoi sitéd tarpeeksi laheisesti, ettd mahdollistaa kokemuksen siitd. Samaan
aikaan se kuitenkin asettaa itsensi erilleen pastissin kohteesta: ’tdma teos ei ole tillainen”.
Tamaikin on selvempid, jos seki itse teksti ettd sen sisdssé esiintyva teksti ovat samaa muotoa,
mutta mielesténi titd Dyerin ajatusta voi kuitenkin soveltaa my6s Babylon Berliniin. Mutta
miké oikeastaan on se muoto, jota Luxor-kohtaus kommentoi? Pornografia? Spektaakkeli?

Naytelma?

Vakiintunutta yksittdistd median muotoa, jota ndytelma pastisoi, ei ehké ole olemassa, vaikka
historiallinen porno onkin oma genrensi, jossa menneisyys ndyttiytyy korostuneen seksuaali-
sena (de Groot 2009, 10-11). Koska néytelma tapahtuu vuonna 1917, kuten juonnossa kerro-
taan, eli Babylon Berlinin kolmannen kauden tapahtumavuodesta 1929 késin katsoen mennei-
syydessd, sen voi ndhdd my0s niin, ettd se on, yksinkertaisimmillaan, historiallista fiktiota his-
toriallisen fiktion sisdssd. Selvidstikdén Babylon Berlin kokonaisuutena ei ole samaa genred
kuin Luxorissa jdrjestetty ndytelmd, mutta ne molemmat kuvaavat menneisyytti valikoiden,

muuntaen ja korostaen tiettyja asioita. Naytelma keskittyy seksuaalisuuteen ja fetisoi ideaa
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naissotilaasta, joka joutuu vihollisen vangiksi, kun taas, yksinkertaistaen, Babylon Berlin kes-
kittyy ldhtokohtaisesti Weimarin Berliinin levottomuuksien ja siind eldvien hahmojen eldmin

kuvaamiseen.

Néin Babylon Berlin vilittaa katsojalleen kokemuksen tietynlaisesta historiallisesta fiktiosta
ja samalla asettaa itsensi siitd erilleen sanoen: ’tdma teos ei ole téllainen.” Lotte ldhtee pois
Luxorista, ja ilmapiiri vaihtuu arkisen ahdistuneeseen Loten kiiruhtaessa pois hamaralla ka-
dulla. My®os téltd kannalta voi ajatella tdimadn kohtauksen eroa aiempiin Loten seksity6td ku-
vaaviin kohtauksiin: jos ne ymmaértdd sarjan “omana” sisdltond, kontrastina tille sisédiselle

pastissille, erosta tulee myds eri genrejen tai muotojen, ei vain kohtausten vélinen.

Dyerin (2007, 9) mukaan pastissin kiyttdminen ei méadrdd mitéén tiettyd tapaa, jolla pastissin
kohteeseen suhtaudutaan. Toisin kuin vaikkapa parodia, pastissi ei ldhtokohtaisesti pilkkaa tai
arvostele kohdettaan. Jos koko Luxor-kohtausta siis ajattelee sisdisend pastissina, kysy-
mykseksi jda, mitd Babylon Berlin haluaa sanoa Luxorin ndytelméstid/pornosta/historiallisesta

fiktiosta sen lisdksi, ettd se asettaa itsensa siita erilleen.

Mielesténi sarjan suhtautumisen tdhin pastissin kohteeseen voi ndhda erittdin ambivalenttina.
Kahtalaisuus tulee esiin jo siind, ettd toisaalta katsoja kutsutaan mukaan ylitsepursuavaan
spektaakkeliin ja toisaalta sarjassa tehddén nidkyvéksi tavat, joilla timén spektaakkelin tuotta-
minen perustuu vallankéytolle ja aiheuttaa negatiivisia tunteita. Lisdksi kohtaus asettuu jyrk-
kadn kontrastiin sen kanssa, miten Babylon Berlin muuten on kuvannut ensimmaéistd maail-

mansotaa (ei-seksuaalisen) trauman ja menetyksen ldhteena.

Toisaalta kohtaus mahdollistaa yksinkertaisesti spektaakkelin katsomisen spektaakkelina: ou-
tona ja ehkd epdmukavana, mutta pysdyttavina ja kiinnostavana. Toisaalta voisi ajatella, etti
Babylon Berlin kommentoi eksploitatiivista historiallista fiktiota ja asettamalla itsensa tasti
erilleen tuntuu sanovan, ettd silld on jotakin parempaa ja vakavampaa sanottavaa historiasta
kuin Luxorin ndytelmén kaltaisella pornografisella méssiilylld, joka muuntaa menneisyyden
traumaattisia tapahtumia viihteellisiksi ja jauhaa ne seksuaalisen fantasian aineosiksi. Huomi-
oon ottaen, ettd Babylon Berlin itse asiassa kéyttdd sekd sodan traumoja ettd seksié vithteen
lahteend jatkuvasti — silld kaikesta poliittisesta kommentoinnistaan huolimatta se on televisio-
sarja, joka selvistikin haluaa viihdyttdd katsojaansa — timi on ironista, mutta ehké tarkoituk-

sellisesti.
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Jos taas asettaa etualalle sen seikan, ettd koko Luxor-niytelmén tilaajan on armeijan upseeri,
pastissin tarkoitusta voi tulkita my6s kommenttina siitd, kuka esittid menneisyyttd milldkin
tavoin. Upseerin on tdytynyt ansaita kunniamerkkinsd ensimmaisessd maailmansodassa, josta
hén on mitd ilmeisimmin selvinnyt ehjin nahoin. Kohtauksessa saksalaiset sotilaat pitévit
vankinaan ranskalaista naista. Voi pédtelld, ettd kyseessd on ehkd hdanen omien sodanaikaisten
kokemustensa uudelleen luominen saksalaisena sotilaana, tai sitten yleisempi vihollisen ndy-
ryyttiminen ja hallitseminen fantasian kontekstissa. Téstd ndkokulmasta katsoen kéy selviksi,
ettd sodassa traumatisoituneet ja siitd hydtyneet ovat aivan eri ihmisid, ja vain jalkimmaiset
haluaisivat luoda uudelleenesityksid sodasta tillaisella misséilevilla tavalla. Gereon, puhu-
mattakaan vastapuolen sotilaiden raiskaamaksi joutuneista naisista, tuskin nauttisivat Luxorin

spektaakkelista.

Babylon Berlinissd kerta toisensa jidlkeen aiempaa sotaa ihannoivat ja siitd jollain tapaa hyoty-
neet hahmot osoittautuvat niiksi, jotka kiithkeésti haluavat ryhtyi uuteen sotaan. He tydskente-
levdt luodakseen epdvakautta tai varustelevat laittomasti Saksan puolustusvoimia, jotta voisi-
vat aloittaa uuden sodan. Kuten olen aiemmin useampaan kertaan sanonut, koko sarjassa on
lasnd hiipivin pelon tunne, joka saa katsojan ajattelemaan tulevia, nykyhetkesta katsoen histo-
riallisia, tapahtumia. Jos miettii yhtdldisyyksid upseerin ja muiden sotaa ithannoivien hahmo-
jen vililld, myds tdmé kohtaus asettuu osaksi téitd pelon ilmapiirid ja tapoja, joilla Babylon
Berlin rakentaa kuvaa Weimarin Berliinista villind kultakautena, jossa kuitenkin oli ndhté-
vissd pahoja enteitd tulevasta jo ennen fasistien valtaannousua, sortoa ja myohemmin uutta so-
taa. Ndin tdmén sisdisen pastissin voisi ymmartdd myos erdéinlaisena varoituksena tavoista,
joilla sotaa ja/tai menneisyyden traumaattisia tapoja katsotaan: thannoiva ja missdilevé suh-

tautuminen menneisyyteen johtaa sen virheiden toistamiseen.
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5 Yhteenveto ja paatelmat

Tassd tutkielmassa olen tarkastellut muutamia eri seksuaalisuuteen ja sukupuoleen liittyvit
teemat nakyvit Babylon Berlinissd ja miten niitd teemoja kuvatessaan Babylon Berlin tuo
menneisyyden katsojan ldhelle ja korostaa yhteyksid menneisyyden ja nykyajan vililld. Baby-
lon Berlin asemoi niilld keinoin katsojan osaksi historiaa, jonka jatkumossa tunteet voivat

kurkottaa menneisyydestd nykyhetkeen.

Kolmannessa luvussa késittelin Babylon Berlinin tapaa pastisoida populaareja mielikuvia
Weimarin Berliinistd ja muita Weimarin Berliinid kuvaavia tekstejé, erityisesti Cabaret-musi-
kaalia, sekd Weimarin ajan saksalaista elokuvaa ja film noiria. Ensimmaisessé alaluvussa tar-
kastelin tapoja, joilla Babylon Berlin asettuu osaksi populaaria Weimar-mielikuvastoa, jossa
korostuu seki sotienvélisen Berliinin vapaamielisyys ja hauskanpito ettd hiipiva pelko tule-
vasta fasistien valtaannoususta ja sodasta. Néin tekemalld Babylon Berlin myds rinnastaa
Weimarin ajan ilmapiirid ja tapahtumia nykyajan poliittiseen ilmapiiriin, johon myds voi
ndhda liittyvidn toisaalta vapauden ja toisaalta pelon tulevasta. Toisessa alaluvussa esitin, ettd
Babylon Berlin pastisoi myds Weimarin ajan saksalaista elokuvastoa ja film noirin genrei.
Keskityin sithen, milld tavoin ensimméisen maailmansodan traumat ja sen seurauksena muut-
tuneet sukupuoliroolit nékyivit saksalaisissa 1920-luvun elokuvissa, esimerkiksi elokuvassa
Orlacin kddet (1924) ja miten Babylon Berlin Loten ja Gereonin dynamiikan kuvauksella hei-
jastelee niitd teemoja, kuitenkin eri ndkokulmasta. Liséksi kirjoitin lyhyesti siitd, miten myds
film noirissa oli ndhtdvissd samanlaisia teemoja, ja Babylon Berlin pastisoi noiria sekd visuaa-

lisin lainauksin ettd liittyen tunteisiin, joita se kuvaa ja vélittaa.

Neljannessd luvussa kisittelin ensiksi Babylon Berlinin kuvausta naisen asemasta menneisyy-
dessé ja Lottea postfeministisend sekd uushistoriallisena hahmona, jonka kautta Babylon Ber-
lin korostaa nykyhetken ja menneisyyden yhtildisyyksid. Loten kuvaus sarjassa eroaa merkit-
tavésti muiden naishahmojen kuvauksesta, erityisesti hinen siskonsa Ilsen kuvauksesta, ja
kéaytin esimerkkind kahta kohtausta, joissa Lotte ja Ilse molemmat esiintyvat. Ilsen voisi kisit-
téd perinteisemmaksi historiallisen fiktion naiseksi, joka mukautuu nykyhetkeen verrattuna
hierarkkisempana ja raaempana kuvautuvaan menneisyyteen, eikd koe mahdolliseksi parantaa
asemaansa. Ilsen kohtauksessa ilmenevit késitykset tilanteestaan ja siitd, mitd hin naisena voi

eldmalladn tehda, tuntuvat paljon vieraammilta kuin Loten nykyaikaiselta vaikuttavat asenteet
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ja tapa aktiivisesti pyrkié eteenpdin seké urallaan ettd elimissdén. Loten kuvauksessa kuiten-
kin painottuu yksil6llinen pystyvyys ja menestyminen tavalla, jota voisi kutsua postfeminis-
tiseksi, silld se hin pystyy omilla valinnoillaan ohittamaan monia sortavia rakenteita, jotka
vaikuttavat muiden naishahmojen eldmiin vahvemmin. Loten kohtaamat haasteet, kuten po-
liisissa mieskollegoilta tuleva véhéttely, vaikuttavat nykyhetkestd katsoen samaistuttavilta,
mutta eivdt kuitenkaan estd Lottea rikkomasta lasikattoja. Niinpa katsoja voi helpommin tun-

tea Loten mukana sarjan pyorteissa.

Neljannen luvun toisessa alaluvussa analysoin tapaa, jolla Babylon Berlin kuvaa seksityota,
erityisesti kolmannen kauden kohtauksessa, jonka voi lukea myds spektakelisoivaksi si-
sdiseksi pastissiksi. Esitin, ettd vaikka Babylon Berlinissd seksityon kuvaus on osittain mo-
nella tapaa neutraalia, sitd kuitenkin esitetdén myos tavalla, joka lainaa pornon visuaalista
kieltd ja korostaa seksityon hamyisyyttad ja mystiikkaa. Erityisesti luvussa 4.2 analysoimani
kohtaus tekee seksityostd spektaakkelin, johon katsoja kutsutaan osallistumaan yleisoné. Sa-
malla kyse on kuitenkin riistdvésti tilanteesta, jossa Lotella ei ole valtaa. Kirjoitin, ettd koh-
tauksen ndytelma toimii sisdisend pastissina, jonka kautta Babylon Berlin kommentoi eri ta-
poja suhtautua menneisyyteen ja esittid sitd, vaikkakin kohtaus jattaa tilaa monenlaisille tul-

kinnoille.

Dyer (2007, 138) késittdd pastissin affektiivisena keinona, joka, vaikka se toimiakseen vaatii
alyllistd tunnistamista, toimii ensisijaisesti tunnetasolla. Sen vahvuus on juuri se, ettd se pys-
tyy litkkuttamaan alleviivaten samalla litkutuksen ldhdettd. Se mahdollistaa ymmaérryksen tun-
teiden historiallisuudesta, eli siitd, ettd ne syntyvit tietyssd kontekstissa ja historiallisessa het-
kessd, joka vaikuttaa sithen, mitd voimme tuntea. Pastissi on siis "aina ja vdistaimattomasti
historiallista” (ibid.). Historiallisuus syntyy pastissin yhdistellessé eri ldhteitd ja viitatessa eri
kohteisiin, jolloin se tekee nékyvéksi paitsi eri esitysten keinotekoisuuden (toisin sanoen sen,
ettd ne ovat esityksid, joilla on tiettyja piirteitd, joiden avulla ne kuvaavat aihettaan ja heratta-

vit tunteita), my0s niiden kehittymisen ja muotoutumisen ajassa.

Affektiivisuus liittyy ldheisesti sekd pastissin mahdollistamaan “transhistorialliseen sympati-
aan” (Dyer 2007, 177) ettd luovan anakronian mahdollistamaan tunteiden transhistoriallisuu-
teen (Russo 2024, §). Kuten aiemmin kirjoitin, uushistoriallinen fiktio ja pastissi sekd luova
anakronismi voivat toimia samankaltaisin tavoin ja niilld on paljon yhteistd. Jos uushistorialli-

nen fiktio itsessdédn voi olla pastissi historiallisesta fiktiosta, ja jos seké pastissi ettd
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historiallinen fiktio viittaavat aina johonkin rakennettuun, jonkinlaiseen imitaatioon, johon ei
valttdmattd ole mahdollista pddstd suoraan kisiksi, ne kietoutuvat ndin auttamattomasti yh-
teen. Tunteiden transhistoriallisuus kuitenkin eroaa osittain transhistoriallisen sympatian ide-
asta. Edellinen korostaa tunteiden samankaltaisuutta, muuttumattomuutta aikojen saatossa,
kun taas Dyerin transhistoriallinen sympatia perustuu sille, ettd tunteiden rakentuminen hah-

mottuu kiinnittyneend tiettyyn historialliseen hetkeen.

Olen pyrkinyt osoittamaan Babylon Berlinistd uushistoriallisen fiktion piirteitd, luovia ana-
kronismeja ja erilaisia pastissipiirteitd, ja tatd kautta koettanut havainnollistaa, miten ndma eri
keinot joiltain osin erottavat katsojan menneisyydesti ja tekevét eroa nykyajan ja menneisyy-
den vilille, mutta suuremmalta osin yhdistidvét nykyaikaa ja menneisyytti ja kommentoivat
ndiden samankaltaisuuksia. Sekd tavat, joilla Babylon Berlin rinnastaa nykyajan yleisolle sa-
maistuttavasti hahmojen kokemat tunteet nykyhetkeen, etti tavat, joilla se pastissin kautta al-
leviivaa tunteiden historiallisuutta, rakentavat joka tapauksessa tietynlaista suhdetta mennei-

syyteen.

Babylon Berlin puhuttelee katsojaa ja rakentaa kisitystd sekd menneisyydesta ettd nykyajasta
juuri tunteiden kautta, mikéd, kuten luvussa 2 kirjoitin, on historiallisen fiktion méérittiva omi-
naisuus, kun miettii, mitd ja miten se voi menneisyydesti kertoa eri lailla kuin muut histo-
riaesitykset. Katsoja tempautuu mukaan Babylon Berlinin hahmojen tunteisiin ja saa vilitty-
neen kokemuksen siitd, millaista menneisyydessé olisi voinut olla eldd. Sarja myds kuvaa tun-
teita tavalla, joka helpottaa nykyihmisen samaistumista hahmojen tunteisiin ja saa menneisyy-

den tuntumaan samanlaisesta kuin nykyhetki.

Yksi koko tutkielmaa ldpileikkaava teema onkin tunteet ja niiden merkitys menneisyyden ku-
vaamisessa. Kerta toisensa jilkeen tunteiden historiallisuus ja niiden kyky tuoda menneisyys
lahelle nykypdivaa toistuivat seka teoriakirjallisuudessa ettd analysoimissani kohtauksissa.
Kuten edelld sanoin, Dyer (2007, 138) kuvaa, ettd pastissi toimii tunnetasolla, mutta edellyttaa
myds tietoa ja tunnistamista. Voisi sanoa, ettd Babylon Berlin kokonaisuutena toimii my0s
ndin: hahmojen tunteet voivat kylld varmastikin liikuttaa, vaikka katsojalla ei olisikaan tietoa
koko historiallisesta kontekstista tai eri elementeistd ja viittauksista, joita sarja tekee. Ne kui-
tenkin tulevat ymmarrettdviksi ja samaistuttavammiksi, jos Babylon Berlinin nidkee kaiken

historiallisen kontekstin ja nykypdivaan liittyvien vertausten kanssa.



70

Vaikka mielestini Babylon Berlininin kohdalla anakronistinen kdénne on relevantti kisite,
joka avasi mielenkiintoisia tapoja tarkastella aineistoa, Babylon Berlin ei kuitenkaan ole kadan-
teestd tyypillisin esimerkki, ja lisdksi on syntynyt kulttuurisesti hieman eri kontekstissa kuin
Russon tarkastelemat angloamerikkalaiset esimerkit. Olisi mielenkiintoista tutkia jotakin to-
della avoimen anakronistista historiallista fiktiota, jossa anakronia ja diversiteetti korostuisi-
vat rdikedmmin. Babylon Berlinid olisi varmasti hyddyllistd my0s tarkastella tarkemmin ni-
menomaan saksalaisen tai eurooppalaisen television kontekstissa. Sen genrepiirteistd saisi irti
paljon enemman, kuin mitd itse timén tutkielman puitteissa pystyin analysoimaan, ja olisikin
kiinnostavaa tutkia myds sitd, miten se asettuu osaksi uusnoirin genred tai miten se vertautuu
esimerkiksi pohjoismaisiin nordic noir -sarjoihin. Babylon Berlinissd on valtavasti viittauksia
film noiriin ja lainauksia siitd, enkd voinut timéan tutkielman puitteissa riittdvasti tarkastella

niitd, vaikka ne olisivat olleet moninaisia ja mielenkiintoisia.

Ylipadtadn tuntui, ettd koska Babylon Berlin on niin runsas teksti kaikkine viittauksineen ja
lainauksineen, juonineen ja monine hahmoineen, etti oli todella vaikeaa valikoida késiteltdvia
teemoja ja kohtauksia, joita analysoida tarkemmin. Késittelemisténi teemoista olisi ollut run-
saasti enemmankin esimerkkikohtauksia, mutta tuntui jarjettomalti kayttdd massiivisesti si-
vuja niiden kuvailuun. Lisédksi oli useita teemoja, joihin liittyvid kohtauksia oli useita, mutta
ne eivit istuneet tdysin nakokulmaani tai muuten mahtuneet mukaan téhin kokonaisuuteen.
Olisi ollut mielenkiintoista esimerkiksi tarkastella poliittisia jannitteitd omana kokonaisuute-
naan, ja tapaa, jolla Babylon Berlin mielestdni kehystdd poliittiset aatteet ja erityisesti nithin

liittyvén kithkon menneisyyteen kuuluvana asiana.

Temaattisen analyysin menetelmé osoittautui haastavaksi siltd osin, ettd olin paittinyt jakaa
sarjan nimenomaan yksittdisiin kohtauksiin, joita poimin aineistoa ldpikdydesséni ja ryhmitte-
lin eri teemojen alle. Oli kuitenkin vaikeaa kirjoittaa yksittdisistd kohtauksista, ja analyysilu-
vuissa paddyin viittaamaan jatkuvasti myds niiden ulkopuolelle. On tietysti tirkeédd asettaa
kohtaukset kontekstiinsa, mutta jdin miettimdén, olisinko voinut ottaa kohtauksen sijaan yksi-
koksi vaikka jonkin hahmon tai juonen. Téma kuitenkin tuntui vaikealta ajatukselta, koska ko-
konaista juonikulkua tarkastellessa olisi ollut kuitenkin pakko keskittyd kohtauksiin, joista se
muodostuu, mutta niitd olisi ollut enemmén. En siis tiedd, mika olisi ollut parempi tapa raken-
taa tutkielma, mutta koin, ettd oli vaikea pysyé vain yksittdisten kohtausten analysoinnissa.
Toinen vaihtoehto olisi ollut valita vihemmaén teemoja, joista olisi voinut tarkastella useampia

kohtauksia, mutta jo neljdén karsiminen oli haastavaa, ja, kuten edelld mainitsin, Babylon
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Berlinin runsaus ei tehnyt tatd helpommaksi. Teemoista liikkeelle ldhteminen itsesséén tuntui

kuitenkin luontevalta ja loogiselta.

Alun perin Babylon Berlinid katsoessani, ennen kuin edes ajattelin sen kdyttamista tutkielman
kohteena, vaikuttavinta sarjassa oli mielesténi tulevaisuuden painon jatkuva lasndolo ja se,
ettd sarja tuntui hyvin ajankohtaiselta, vaikka se ei kuvaakaan nykyaikaa. Olen pyrkinyt tissi
tutkielmassa osoittamaan tapoja, joilla Babylon Berlin tarkoituksellisesti rinnastaa 1920-30-
lukujen taitteen ja nykyajan. Weimarin tasavallan kasvava levottomuus ja fasismin uhka tun-
tuivat joka tapauksessa ensimmaéisen kauden ilmestyttyé ldheisiltd, eikd Babylon Berlinin
ajankohtaisuus ole ainakaan vihentynyt titi tutkielmaa tydstiessd, pdinvastoin. Weimarin
Berliinisté eldvd mielikuva fasismin nousua ja taloudellista romahdusta edeltivina taiteen,
luovuuden ja vapaamielisyyden kultakautena, jota Babylon Berlin pastisoi, tuntuu peilaavan
nykyhetkeéd karmivalla tavalla, kun miettii muun muassa Vendjan hyokkdyssotaa Ukrainaan ja
sen aiheuttamaa epavarmuutta koko Euroopassa, Suomessa kaksi vuotta sitten aloittanutta oi-
keistolaisinta hallitusta vuosikymmeniin, Yhdysvalloissa sekd Iso-Britanniassa yhi nikyvam-
péé transfobista retoriikkaa ja sithen liittyvad lainsdddantdd sekd Donald Trumpin uuden pre-

sidentinkauden myo6td nahtyji natsitervehdyksia.

Viimeinen kausi, jonka kuvaukset aloitettiin alkuvuodesta 2025, lupailee yhd synkempédéd ma-
teriaalia: se sijoittuu vuoteen 1933, jolloin Hitler valitaan valtakunnankansleriksi. Jos aiem-
mat kaudet ovat tarjonneet pelottavien tulevaisuudenndkymien lisdksi myos metropolin lois-
toa ja villid juhlintaa, voi vain kuvitella, miltd viides kausi ndyttdd. Tuntuvatko viittaukset ny-

kyhetkeen endi kiinnostavilta ja kutkuttavan pahaenteisilti vai vain masentavilta?
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